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RESUMO

A dissertacdo analisa e procura compreender 0 Samba de Coco como expressao do patrimonio
cultural imaterial de Arcoverde-PE, por meio de suas préticas e representacOes artistico-
culturais, durante o periodo de 1980-2010. Para atingir essa proposta foi necessario, 0
desenvolvimento de algumas problematizacBes na perspectiva de como as transformacdes
adotadas ao longo do tempo estudado revitalizaram essa manifestacdo cultural, e como 0s
conceitos de tradicdo, autenticidade e originalidade foram ressignificados nas atividades, nos
saberes e nos fazeres culturais dos seguintes grupos; Coco Raizes de Arcoverde, Irmas Lopes e
Coco Trupé de Arcoverde. Esta pesquisa esta inserida na dimensao da Histéria Cultural, na
perspectiva analitica da micro-histdria, considerando a historicidade local como importante
referente e os praticantes de Samba de Coco como fontes de memadrias e informac@es histdricas
sobre a manifestacdo. A principal estratégia metodoldgica foi a utilizacdo da Historia Oral,
cujos depoimentos ndo serviram apenas como fontes subsidiérias para ilustrar o que porventura
algum documento oficial venha afirmar. Foram analisados elementos como: musicas,
fotografias, anuncios festivos e documentos dos arquivos da Secretaria Municipal de Cultura,
que tratam do festival Lula Calixto, consagrado na historia da cidade pela diversidade cultural
que representa. Pretendeu-se, com isso, analisar o carater das programacfes dos festivais
culturais da cidade e localizar o momento histérico em que emergem o0s conceitos relacionados
a cultura, exdtico e tradicao, que vieram permear os discursos em defesa do patriménio cultural.

Palavras-chave: samba de coco, patriménio cultural imaterial e memoria.



ABSTRACT

The dissertation analyzes and seeks to understand Samba de Coco as an expression of the
immaterial cultural heritage of Arcoverde-PE, through its practices and artistic-cultural
representations, during the period of 1980-2010. In order to reach this proposal, it was necessary
to develop some problematizations in the perspective of how the transformations adopted
during the time studied revitalized this cultural manifestation, and how the concepts of tradition,
authenticity and originality were renified in the activities, knowledge and cultural practices of
following groups; Coco Roots of Arcoverde, Sisters Lopes and Coco Trupé of Arcoverde. This
research is inserted in the dimension of Cultural History, in the analytical perspective of
microhistory, considering the local historicity as an important reference and the practitioners of
Samba de Coco as sources of memories and historical information about the manifestation. The
main methodological strategy was the use of Oral History, whose testimonies did not only serve
as subsidiary sources to illustrate what some official document may claim. Elements such as
music, photographs, festive announcements and documents from the archives of the Municipal
Secretary of Culture were analyzed, which deal with the Lula Calixto festival, enshrined in the
history of the city for its cultural diversity. The aim was to analyze the character of the cultural
festivals of the city and to locate the historical moment in which the concepts related to the
culture, exotic and tradition that came to permeate the discourses in defense of the cultural
patrimony emerge.

Keywords: coconut samba, intangible cultural heritage and memory.
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INTRODUCAO

A apresentacdo artistica, qualquer que seja a forma de expressdo, provoca emocdes em
quem participa de alguma forma, assistindo ou produzindo. Algumas manifestacfes, chamadas
populares, envolvem o observador de tal maneira que ele se sente compelido a interagir, mesmo
sem conhecimento prévio. O espectador é sutilmente envolvido pelas cangdes, musicas e
dancas. Desconhecer 0s passos convencionados pode ser também um ignorar dos significados
implicitos a manifestacdo, do qual sé saberdo aqueles que dela participam ao longo de sua
elaboracdo historica. Um grupo que canta e danca embute repeti¢des e transformacbes que
valem como fundacéo e renovacédo de referenciais para a construcao de sentidos histéricos na

comunidade a qual o grupo pertence ou além dela.

Tratar historicamente uma brincadeira ou expressao artistica e tentar formaliza-la a
partir do seu carater de legitimidade como objeto para a producdo historiografica implica
considerar (...) “o jogo das transmissdes, das retomadas, dos esquecimentos e das repeti¢des”
(FOUCAULT, 1987, p.6). E reconhecer, numa pratica cultural, um processo de origem que
inclui uma sucessdo de relagdes que precisa considerar as diferencas como elemento de andlise,
ja que (...) “as descri¢des historicas se ordenam necessariamente pela atualidade do saber, se
multiplicam com suas transformac6es e ndo deixam, por sua vez, de romper com elas proprias”
(FOUCAULT, 1987, p.7).

Qualquer tipo de expressdo, como objeto de analise histdrica, pode ser considerado
como uma forma de permanéncia que traduz memoria e reverbera politicamente na vida de
determinados grupos sociais, influenciando, interferindo, alterando ou preservando. O que se
poderia chamar descricdo global na discussdao das brincadeiras de adultos remete a discussdo
sobre as necessidades e principios dos individuos e grupos praticantes, a significacdo para a
comunidade onde é praticada e as possibilidades de oferecer uma abordagem contextualizada e
contemporanea dos novos problemas enfrentados para producdo do conhecimento.

Um primeiro passo para a legitimacdo da brincadeira como objeto de pesquisa é a
definicdo do tipo de brincadeira que se pretende analisar. A principio, pensar a brincadeira
significa pensar numa manifestacdo de adultos, onde se utiliza elementos artisticos, como
musica, cancdes, letras, canto e danga, para seu proprio existir, 0 que a converte em arte.
Entretanto, ndo apenas esses elementos caracterizam a expressao artistica: a cria¢do, a repeticéo

e 0 uso contribuem para um processo interativo que a torna a¢do coletiva. Como forma, a musica
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oferece sons que estimulam o0 movimento do corpo e, em muitos casos, é conciliada com uma
letra, que remete a possibilidade de uma analise literaria. As letras de cangdes, muitas vezes
sem registro escrito e raramente com gravacdo fonografica, pode ser tratada como fonte
documental, usada para identificar aspectos de historicidade, o que auxilia na compreensdo da
comunidade em que a brincadeira esta inserida, mesmo quando reproduzida apenas pela

oralidade.

Os sentidos sobre o que se chama brincadeira de adultos se apoiam em Gadamer, quando
ele afirma que (...) “tradi¢do ndo quer dizer certamente mera conservagdo, mas transmissdo. A
transmissao, porém, inclui que ndo se deixe nada imutavel e meramente conservado, mas que
se aprenda a dizer e captar o velho de modo novo” (GADAMER, 1985, p.74). Como 0 Samba
de Coco néo ocorre, sendo em espagos de festa, falemos dela como arte, como sugere Gadamer,
tomando-o como o lugar em que todos se encontram para se expressarem por meio da arte das

cancdes e dancas.

Trabalhar com a producéo artistica deste segmento da populacdo € concebé-la como
patrimoénio, nos moldes estabelecidos nos artigos 215 e 216 da Constituicdo Brasileira. Tal
afirmacdo néo diz respeito apenas ao intuito preservacionista, que pressupde conservacao das
diversas formas de expressdo, num momento especifico, ou partindo-se do pressuposto,
convencionado socialmente, de tradicdo como um modelo imutével de préaticas culturais: visa,
principalmente, reconhecer a producdo cultural de pessoas que promovem a circulagcdo de
conhecimento, a partir de saberes gerados no interior das comunidades que interagem com

outros saberes e praticas.

O patriménio possui valor simbdlico reconhecido pelo Estado. Assim expresso, um bem
valorado pode passar a ser objeto de acBes de preservacdo. A nocdo de patrimobnio imaterial
esta atenta as praticas culturais, considerando seu carater tradicional, como referéncia, ndo por
ser imutavel, mas também pela possibilidade de acdo politica no coletivo. Considerando o
coletivo, um bem cultural como o Samba de Coco, torna-se estratégia de reunido, através dos
encontros festivos para fazer a brincadeira acontecer. A tradi¢do, considerada como eixo
referencial para producdo cultural, é elemento aglutinador e orientador para o fazer da

brincadeira na comunidade.

Como patrimdnio representativo da tradicdo, um bem € tornado publico para além da
comunidade onde é produzido. Sua divulgacdo permite as mais diversas formas de uso: pelo Estado,
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pela disseminacdo de ideias de fortalecimento identitario através do bem patrimonial; pelos
politicos, em beneficio dos interesses especificos de cada plataforma; pelo turismo, como atracéo
em determinados espacos e como espetaculo da tradi¢do, cuja expectativa circunda o auténtico e 0
imutavel: o que deve ser preservado. As comunidades produtoras ainda ndo tém clareza das

dimensdes que seu fazer artistico pode alcangar.

O periodo analisado centra-se nos anos de 1980-2010. A utilizacdo deste recorte
temporal foi motivada por abranger, um periodo de ascensdo e de mudancas estruturais no
Samba de Coco arcoverdense. Principalmente por meio de sua propagacéo por grandes mestres,
a exemplo de Lula Calixto. O grupo musical Cordel do Fogo Encantado (1999-2010) surgido
em Arcoverde, e responsavel por divulgar a cultura local, vai ter também nesse periodo, o seu
grande momento de repercussdo nacional. A andlise da producdo cultural deste grupo,
contribuiu para evidenciar personagens e folguedos caracteristicos do Coco arcoverdense, com
um espetaculo ainda teatral, os garotos do Cordel, permitiram, a partir do olhar de sua producgéo
cultural, mesclar nos trajes, chapéus e couro, tecidos rusticos, tatoos e piercings aproximando
caracteristicas regionais do reisado e Coco com a utilizacdo de uma feroz guitarra. Eis que os
encantos, que partiram timidos do sertdo de Arcoverde, tornaram-se hibridos e tiveram

repercussao internacional.

A observacdo dos expectadores em vérias apresentacdes culturais, da localidade, dos
grupos Coco Raizes de Arcoverde, Irmds Lopes e Coco Trupé de Arcoverde, exerceu um
impacto na forma de conceber o que torna um bem cultural patriménio reconhecido
coletivamente na cidade. A priori, o fato de determinada expressao cultural ser caracterizada
por representar a populacao local, em sua forma mais auténtica, homogénea e tradicional ja era
suficiente para ser classificado como significativo para a memaria dos habitantes e digno de ser
salvaguardado. Entretanto, as leituras teoricas desenvolvidas e a participacdo nessas
apresentacdes, contribuiram para que se percebesse que este discurso de pureza cultural é
desenvolvido como estratégia de preservacao por agentes da cultura local. Pois, suas produgdes
se caracterizam pelas mudangas no ritmo e na letra da musicalidade e de sentidos e significados

que os individuos atribuem.

Conforme Maério de Andrade (1893-1945) apurou, na primeira metade do século XX,
momento histérico em que foi realizada uma expedigéo pelo norte e nordeste do Brasil em 1920,
o cantador ou puxador do Coco era aquele individuo, que se identificava com um narrador por

possuir uma sabedoria peculiar a sua existéncia no mundo, e sentir prazer em narrar historias
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sem ter a preocupacao em estabelecer explicag¢des definitivas para o enredo, que na maioria das
vezes se constituia em experiéncias vivenciadas pelo proprio narrador. Neste aspecto, Walter
Benjamin (1892-1940) também contribui com o seu pensamento ao relacionar o progressivo

desaparecimento da arte de narrar com o declinio da experiéncia.

Este fendmeno comprometeu a existéncia do Samba de Coco em suas bases tradicionais
e populares. Uma vez que, a oralidade ao longo das décadas se constitui em um forte meio de
transmissdo e reproducdo deste desempenho artistico € substituida por instrumentos
mecanizados, que buscam atender a uma determinada demanda de consumo massificado.
Cristalizou-se um discurso que, caracteriza 0 conhecimento adquirido através do empirico e
compartilhado oralmente como inferior, sujeito a ser refutado facilmente pela pesquisa

cientifica desenvolvida na academia.

O que caracterizou a realizagdo do Coco foi a liberdade de criacdo dos seus produtores,
que ndo obedecia a padroes estabelecidos da lingua culta, rejeitava a delimitacdo rigida de um
horario e de um local de eventuais apresentacdes, desfrutando dessa forma de autonomia no seu
fazer cultural. Mas, ao final dos anos 1980 e inicio da década de 1990 esse cenario passou por
mudancas abruptas, pois para competir com outros géneros artisticos necessitava manter uma
performance com um formato pré-estabelecido, obedecendo a regularidades que sdo impostas

de acordo com as expectativas de consumo do publico.

Mas, € preciso compreender esta manifestacdo cultural inserida em uma sociedade
dindmica, em que suas transformacdes interferem diretamente na sua producdo cultural. As
condigdes, motivacdes e experiéncias introduzidas na constituicdo do Samba de Coco, além dos
diferentes significados e sentidos que passaram a ser estabelecidos na brincadeira estdo no seu
processo constante de renovacdo, contribuindo dessa forma para a sua revitalizagdo. Percebe-
se, na contemporaneidade a predominancia sociocultural de festas realizadas em nivel de
grandes espetaculos em detrimento de pequenos eventos, que eram realizados no inicio do
século XX em &mbito comunitério, em relacéo a esta perspectiva festiva Guy Debord destaca
(2003, p.125):

Esta época, que se mostra a si prépria o seu tempo como sendo essencialmente
um regresso precipitado de multiplas festividades, é realmente uma época sem
festa. O que era, no tempo ciclico, 0 momento da participagdo de uma
comunidade no dispéndio luxuoso da vida, é impossivel para a sociedade sem
comunidade e sem luxo.
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Ou seja, o escritor francés concebe o modo de producdo capitalista existente e suas formas
particulares de consumo geradas como responsaveis pela diluicdo de uma rede de sociabilidades
e produgdes culturais, que ndo se direcionavam ao consumo de populacdes externas aos locais
comunitarios de origem dos artistas. Debord percebeu a tal falada “propulsdo de imagens” na
sociedade atual (na qual a midia, indubitavelmente, exerce um papel preponderante) integra o
movimento da acumulacdo capitalista, e caracteriza o estagio em que a sistematizacdo do
consumo, o “gerenciamento da demanda”, em termos economicos, desempenha uma fungao

essencial ao garantir o escoamento da oferta da producéo cultural.

Peter Burke no decorrer de seu trabalho chama a atencdo para a possibilidade de
poderem coexistir multiplas tradi¢bes numa mesma sociedade. Mas, a utilizagdo desse conceito
traz uma série de problematicas, pois ele pode ocultar as inovagdes que estdo sendo
desenvolvidas nas manifestacdes culturais, pois se tornou comum pensar o tradicional como

um campo afastado das mudancas e das diversas apropriagdes singulares dos agentes historicos.

O interesse dessa producdo ndo esta em defender ou salvaguardar uma tradicdo
especifica do Samba de Coco, que estaria em vias de desaparecimento ou sujeita a sofrer
mudancas por causa do processo de globalizagdo da sociedade. Mas problematizar e questionar
os discursos que usaram e abusaram desta categoria de tradicdo. Nesse sentido, diferente das
investigacOes de Burke em torno do conceito de tradicdo, é apresentado um estudo em torno
desse conceito, em que ele se caracteriza ndo como uma nog¢do naturalizada, mas inventada

historicamente na concepg¢éo de Eric Hobsbawm (1997, p. 9):

Por “tradi¢do inventada™ historicamente entende-se um conjunto de préaticas,
normalmente reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais praticas,
de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de
comportamento através da repeticdo, o que implica, automaticamente; uma
continuidade em relagdo ao passado.

O Samba de Coco, como ¢ tradicionalmente concebido pelo seu publico, precisaria
manter esta continuidade com seu passado a partir da preservacdo de certas praticas tidas como
indissociaveis de seu fazer cultural. Por exemplo, o dueto entre solista e coro, a desobediéncia
a regras ou padrdes coreograficos estabelecidos, sua estrutura comunitaria de apresentacao, a
atitude nostélgica do cantador, através da idealizacdo do passado se constituiriam em principios
tradicionais do Coco, que os coquistas devem manter em seu estado original e intocavel. Mas a

compreensdo acima apresentada por Hobsbawm supera esta perspectiva conservadora de
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definicdo de praticas culturais. Ao analisar de forma abrangente o seu alcance, ele percebeu que

varias tradicdes foram construidas recentemente.

Por isso, € simplista caracterizar a tradi¢ao apenas, por estar ligada a um passado remoto,
que sobrevive somente na memoria dos individuos, que fizeram parte de uma geracdo que criou
e institucionalizou determinados modelos e instrumentos de expressio artistico-cultural. E
necessario romper com esta concepg¢do, que causa uma inércia na producdo cultural, que
necessita estar moderadamente aberta as mudancas ritualisticas e simbolicas que s&o
imprescindiveis para sua renovacao e vitalidade. Necessita-se, portanto, conciliar o processo de

mudanca com os valores comunitarios.

A discussao aqui realizada busca compreender como foram desenvolvidas as distintas
relacdes e interpretacdes da populagédo e dos produtores do Samba de Coco de Arcoverde-PE,
em torno deste patriménio cultural imaterial, cuja autenticidade se constitui em uma obsesséo
das pessoas que fazem na contemporaneidade acontecer a brincadeira. Este desejo em possuir
um patrimoénio “auténtico,” cuja apropriacao ¢ dada como natural, ja que nao ¢ pensado como
construido historicamente por geragdes que diferiram na maneira de se relacionar e proteger

este bem cultural. Segundo José Reginaldo Gongalves (1988, p. 268):

A autenticidade do patrimonio nacional é identificada com a suposta
existéncia da nacdo como uma unidade real, autbnoma, dotada de uma
identidade, carater, memdria etc. Em outras palavras, a crenga nacionalista na
"realidade” da nacdo € retoricamente possibilitada pela crenca na
autenticidade do seu patrimdnio. N&o importa que os contetdos das defini¢cdes
de patriménio, autenticidade e nacdo possam variar bastante em termos
histdricos e sociais.

Este discurso de genuinidade cultural constitui-se num sério obstaculo para a
revitalizacdo de determinadas praticas culturais, pois, quando um determinado grupo realiza
uma apresentacdo em um palco de proporcdes adequadas aos grandes eventos promovidos pela
industria do entretenimento, € comum as pessoas pensarem na perda de sua autenticidade e
originalidade. Esta retorica nega o direito de a manifestacdo cultural aderir a novas significaces
e representacdes em suas praticas, busca perpetuar os contetudos do patrimdnio como idénticos
ao passado de origem da brincadeira. A crenca € de que existe uma aura, como foi conceituado
por Walter Benjamin, que mantém a originalidade, o carater Unico e uma relagdo continua com
os primoérdios da matéria e forma de expressdo artistico-cultural. Rejeita-se, portanto, o papel

das rupturas, transformacdes e descontinuidades, que pertencem ao processo do devir historico.
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E possivel dizer que a reproducdo constante do Samba de Coco em fins da década de
1980, através de shows espetaculos e por meio de instrumentos técnicos colaborou para a perda
de seu carater auténtico? Segundo o filésofo citado anteriormente Walter Benjamin (1994, p.
167):

Mesmo na reproducdo mais perfeita, um elemento esté ausente: o aqui e agora
da obra de arte, sua existéncia Unica, no lugar em gue ela se encontra. E nessa
existéncia Unica, e somente nela, que se desdobra a histéria da obra. Essa
histéria compreende ndo apenas as transformacGes que ela sofreu, com a
passagem do tempo, em sua estrutura fisica, como as relacdes de propriedade

que ela ingressou.
Cabe por isso, ressaltar a variacao artistica e estética, de sentido e de interpretacdo do
Coco ao ingressar em relagdes coletivas, que ndo correspondem ao seu lugar comum de pratica
cultural, predominantemente comunitaria. A énfase de Benjamin é concentrada em
compreender a producéo cultural do homem na modernidade, onde as pessoas possuem uma
vontade exacerbada em vivenciar repetidamente uma determinada experiéncia prazerosa
através de sua reproducdo. O que resulta na expansdo macica de determinadas obras artisticas,
cujos produtores buscam torna-la agradavel as expectativas do consumidor. Por isso, é relevante
analisar as mudancas de lugares e de tempo nas produces artisticas e culturais, que refletem
tanto em sua estrutura fisica de organizacdo como nos significados e sentidos que irdo transmitir

para o publico.

Uma vida repleta de preocupacdes materiais com um tempo reduzido para a dedicacdo
a atividades, que exigem deslocamento espacial e exercitagcdo cognitiva para a interpretacao de
letras musicais, simbolos e representacdes imagéticas caracterizam os relacionamentos dos
setores da classe alta da sociedade com as expressdes artistico-culturais de valor patrimonial

para Arcoverde-PE.

Analisar-se-a nesta pesquisa de carater qualitativo a construcdo histérica das praticas
culturais de trés grupos distintos de Samba de Coco de Arcoverde-PE; o grupo Coco Raizes de
Arcoverde, Irmas Lopes e Coco Trupé de Arcoverde, abordando elementos representativos no
seu fazer cultural, que sofreu mudancas significativas a partir de sua expansdo para outras
localidades da cidade no final da década de 1980. Para atingir este objetivo foi preciso uma
compreensdo do conceito de cultura, que supere a famosa dicotomia entre erudito e popular.

Pois, as préaticas culturais sdo permeadas de misturas e fusdes de elementos oriundos de grupos
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sociais e étnicos diversos, contribuindo para a existéncia de um fendmeno que podemos

denominar de hibridismo cultural.

De acordo com Roger Chartier (1994, p. 183):

Durante muito tempo, a concepcdo classica e dominante da cultura popular
teve por base, na Europa e, talvez, nos Estados Unidos, trés ideias: que a
cultura popular podia ser definida por um contraste com o que ela ndo era, a
saber, a cultura letrada e dominante; que era possivel caracterizar como
“popular” o publico de certas produgdes culturais; que as expressdes culturais
podem ser tidas como socialmente puras e, algumas delas, como
intrinsecamente populares.

Este discurso hierarquizante no que concerne, as manifestagcdes culturais encontra-se em
condicBes obsoletas e sera constantemente questionado neste trabalho, pois como o préprio
Roger Chartier explica que os processos culturais ndo sdo inertes e delimitadas por uma
fronteira intransponivel, as praticas culturais sdo compartilhadas socialmente por distintos
meios. Por isso, este autor francés utiliza os conceitos de aculturadas e aculturantes, por
envolver relagBes continuas e mesticagens culturais entre grupos culturais de localidades e
origem étnica distinta. Assim sendo, é inconcebivel pensar a existéncia de uma expressao

cultural pura, que ndo tenha sofrido interferéncias exteriores em suas praticas culturais.

A tendéncia em caracterizar o “popular” pelo publico que faz parte de certas produgdes
culturais também se constitui em uma incoeréncia e na reproducdo de determinadas imagens
clichés. Pois, fazem o sujeito remeter de imediato para certo romantismo em torno do seu
publico, que seria formado apenas por individuos que buscam preservar suas raizes culturais
primitivas, que estaria em vias de extin¢do pelo avangco da modernidade, necessitando por isso
ser resgatado. Este discurso € veiculado por agentes culturais, que se baseiam em uma
concepcao de continuidade histérica entre o passado e o presente referente as expressdes de
cultura popular, cujos sujeitos deveriam obedecer de forma rigida aos padrfes estéticos de seus

antepassados.

A Historia Cultural, dimensdo desta pesquisa, trabalha com um fazer historiogréfico,
que se contrapde a esta visdo ciclica das praticas culturais no tempo histdrico. Pois, caracteriza-
se, principalmente por abordar os desvios, as negociacdes, os conflitos, e as mudancas que sao

inerentes a producdo cultural do ser humano.
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Nesta perspectiva, a Histdria Cultural das praticas do Coco, que resultaram em
representacdes especificas no seu tempo histérico se tornaram inteligivel, a partir de analises
que ndo enfatizaram ou superestimaram uma homogeneidade cultural, mas que buscaram
compreender o desenvolvimento social da comunidade em que ocorrem determinadas
manifestacOes artisticas, 0s seus espacos de inser¢do urbano ou rural, a origem étnica de seus

praticantes e a maneira de transmissao de seus saberes para as novas geragoes.

Foi necessario haver uma abordagem critica das fontes. Indagar por que uma
determinada imagem, texto ou pratica cultural foi salvaguardado e quais eram os propdsitos das
pessoas que produziram este registro. Esse € um dos problemas da histéria cultural levantado
por Peter Burke. “A tentagdo a que o historiador cultural ndo deve sucumbir é a de tratar os
textos e imagens de um periodo como espelhos, reflexos ndo problematicos do seu tempo”.

(Burke, 2005, p.32).

As fontes audiovisuais, utilizadas nesta pesquisa ndo foram tomadas como reflexos e
testemunhas diretos ou objetivos da histdria das praticas culturais dos coquistas de Arcoverde-
PE. A questdo foi perceber como destaca Marcos Napolitano (2011, p.235): (...) “as fontes
audiovisuais e musicais em suas estruturas internas de linguagem e seus mecanismos de
representacdo da realidade, a partir de codigos internos”. Por isso, foram analisados 0 tipo de
linguagem e as mensagens que eram veiculadas pelas can¢Ges produzidas, a indumentaria e 0s
instrumentos musicais que representavam a realidade historica da brincadeira. Foi necessario,
portanto, perguntar ao documento, rejeitando a maxima dos positivistas de que o documento é
uma verdade absoluta, que ndo pode ser questionado. Embora, este trabalho tenha por base
fontes audiovisuais, elas também podem apresentar determinadas situacGes ilusorias e
ideoldgicas para o historiador quando sdo tratadas de maneira extremamente objetiva ou

subjetiva.

Imagens e cancBes apresentam muitas vezes um carater ambiguo, por isso foi necessario
conferir a eles um caréater historico, no sentido de interpretar suas produgdes sem cometer
anacronismo, ou seja, sem atribuir os costumes e valores dos coquistas do tempo presente aos
praticantes deste brinquedo cultural do inicio da década de 1980, periodo de concentracao desta

pesquisa. Destacamos a reflexdo de Marcos Napolitano (2011, p. 259):

A questdo central € que, em que pese a estrutura interna da obra e as intengdes
subjetivas do compositor, o sentido social, ideoldgico e histérico de uma obra
musical reside em convencdes culturais que permitem a formacdo de umarede
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de escutas sincronica e diacrdnica. Sincronica, pois a obra erudita ou uma
cancao popular tém um tempo e espago de nascimento e circulagdo original,
caso contrario ndo seria uma fonte histérica. Diacrdnica, pois como
patrimdnio cultural, ela ser& transmitida ao longo do tempo, sob o rétulo da
obra prima ou obra mediocre, e suas releituras poderdo dar-lhe novos sentidos
ideoldgicos e significados socioculturais.

A posicdo deste autor é contestavel, sobretudo quando ele fala que o sentido social de
uma obra é determinado por conveng@es culturais. Percebe-se este posicionamento como
reducionista em relacdo ao papel sociocultural dos praticantes de uma determinada expressao
artistico-cultural, pois sua producdo seria resultado de convencg@es culturais. Suprime-se desta
forma, a liberdade inventiva e criativa das pessoas que fazem acontecer as praticas culturais. A
forma de escutas sincronica e diacronica que ele estabelece € um meio de inteligibilidade das
cancdes de estatuto popular e de obras eruditas, que através de releituras poderdo adquirir
sentidos e significados diferentes dos que foram atribuidos no decorrer de sua apropriacao

anterior.

Ao historiador, cabe analisar minuciosamente as circunstancias que levaram ao
surgimento e desenvolvimento de determinadas cangdes. Para atingir este objetivo, é necessario
compreender as intengdes subjetivas dos compositores, que resultaram em determinadas
praticas, esta € uma tarefa complexa nesta pesquisa, pois, 0s personagens centrais do Coco
arcoverdense ndo estdo vivos para relatar suas motivacdes, aspiracdes e inspiragcdes que
contribuiram para o seu sucesso. Uma das alternativas encontradas para solucionar esta
problematica foi recorrer as memdrias dos parentes e de pessoas da localidade que conviveram
ou tiveram experiéncias com os grandes mestres do Samba de Coco de Arcoverde-PE; Ivo

Lopes e Lula Calixto.
Em torno do conceito de memoria é definido por Jacques Le Goff (2012, p 405):

“A memoria, como propriedade de conservar certas informac6es, remete-nos
em primeiro lugar a um conjunto de fungbes psiquicas, gracas as quais o
homem pode atualizar impressGes ou informagfes passadas, ou que ele
representa como passadas”.

E relevante, o pesquisador ter claro o que vai analisar das memarias que coletar, mas as
informacdes que ele recebe possuem uma subjetividade, que é preciso ser consideradas e
problematizadas, pois elas podem significar a conservagdo de lembrancas agradaveis ou
negativas na experiéncia sociocultural dos individuos, que preferem conservar memorias que

foram impactantes na sua vida. Como Le Goff destaca como sendo uma maneira de atualizar
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informac0es passadas, estd é uma atividade de rememorar acontecimentos e eventos vividos,
introduzindo sensibilidades que sdo do tempo presente. Por isso, toma-las um testemunho

absoluto e objetivo do passado também € um equivoco que o pesquisador deve evitar.

A utilizacdo de periddicos também se constituiu em uma ferramenta para o
desenvolvimento desta pesquisa, através de um trabalho de analise de informac@es, sobretudo
entrevistas com os coquistas® em jornais locais e regionais. Esses impressos foram preservados
por parentes de pessoas que apareceram nas matérias jornalisticas, constituindo-se assim de
arquivos privados. Vale alertar, que o contetdo que os jornais destacam foi observado com
certa acuidade, pois em determinados momentos eles apresentam um discurso de teor
apologético e em outros contextos da publica¢do sdo mais moderados em suas informacées. Por
isso, é relevante interrogar sobre suas ligacGes cotidianas com diferentes mecanismos de
poderes institucionais e de interesses financeiros. Esta atividade requereu um trabalho exaustivo
de identificacdo dos personagens, que sdo tratados nos impressos, a caracteriza¢ao do grupo de
pessoas responsaveis por sua publicacdo e o publico a que se destinava a producdo das matérias

presente nos jornais.

A oralidade constituiu-se na histéria da humanidade, o principal meio de transmissao
do saber, principalmente para as pessoas que foram, historicamente, excluidas da sociedade,
como por exemplo, 0s negros, os indigenas, o proletariado, as mulheres e os idosos, que ndo
tinham acesso a educacgédo formal. Em Arcoverde-PE, delimitacdo espacial de realizacdo deste
trabalho, percebeu-se que os documentos oficiais do municipio também apresentam este carater
excludente, ao tratar da producao cultural de grupos sociais afrodescendentes e indigenas de
maneira simplista. Em relacdo a producdo cultural, os registros escritos concentram-se em
preservar, sobretudo, as expressdes artistico-culturais dos grandes artistas, cuja producao era

reconhecida nacionalmente.

No contexto social de dificil registro das manifestacdes culturais dos individuos, a
historia oral surgida a partir dos anos de 1950 com a invencéo e difusdo do gravador de fita,
mostrou-se inovadora por possibilitar um estudo do passado, através de multiplas memorias de
pessoas que estdo vivas e podem contribuir com seus depoimentos para uma reescrita da
histéria. Mas, como alerta Verena Alberti (2011, p.168):

! Individuos que brincam o Samba de Coco. Sejam mestres, aprendizes ou iniciantes.
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Observe-se que estudar a constituicdo de memorias ndo é 0 mesmo que
construir memorias. Muitos dos que trabalham com a histéria oral acham-se
imbuidos da missdo de promover a construcdo de memorias. Nesses casos, a
entrevista de historia oral ndo é tomada como uma fonte a ser analisada pelo
pesquisador, mas como parte de um processo de “conscientizagdo” e
construcdo de identidade.

O objetivo deste trabalho com a fonte oral ndo é a composicdo ou idealizagcdo de
memorias em defesa de uma identidade cultural, mas sua utilizagdo como uma fonte historica
propriamente dita, que necessita ser problematizada pelo historiador como um “documento-
monumento,” conforme definiu Jacques Le Goff. Portanto, ¢ necessario investigar os
depoimentos de histdria oral respeitando a narrativa dos entrevistados, porém desenvolvendo
um olhar critico em relagcdo ao documento, através de uma reflexdo em torno dos relatos e

interpretacdes dos depoentes, que as vezes podem ser desviantes ou tendenciosos.

N&o se estd adotando nesta pesquisa, aquela postura simpléria e superficial de ver a
histéria oral como uma forma de “dar voz aos vencidos”, pois, estd claro na historiografia
recente, que na histéria quem fala é o historiador, que utiliza as memdrias neste caso para
produzir o seu discurso em torno do passado. As fontes orais podem contribuir para diversificar
as abordagens que séo feitas em torno da produgéo artistico-cultural, j& que a utilizacdo apenas,
das fontes escritas que sdo escassas quando se trata de cultura popular deixam lacunas no
trabalho, uma vez que estaremos abordando as transformacfes e mudancas de sentidos e

significados atribuidos a determinadas préaticas do Samba de Coco.

As entrevistas sdo de ordem tematica, pois o tema é centralizado em torno das praticas
culturais do Samba de Coco, cujos depoentes s@o considerados na cidade mestres da brincadeira
e suas trajetorias de vida estdo intrinsecamente ligadas, através de lagos de parentesco com Ivo
Lopes e Lula Calixto, figuras centrais dos grupos Irmas Lopes e Coco Raizes de Arcoverde.
Foi priorizado a participacdo dos entrevistados na tematica, mas de certa forma podera ocorrer
interferéncias do pesquisador, até mesmo pela propria expectativa que se acaba gerando no
entrevistado. Desenvolveu-se uma analise comparativa do contetdo das entrevistas com outros
documentos audiovisuais e impressos, numa tentativa de explorar o maximo possivel a natureza

diversificada de suas informacdes, ndo ficando restrito um Unico angulo de observacéo.
Em relacéo ao trabalho com fontes orais, Durval Muniz (2007, p. 230) afirma:

A universidade participa no Ocidente desta empresa de captura e
silenciamento das oralidades. Ldcus privilegiado do saber escrito, a
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Universidade vai chancelar esta forma de saber como aquela que é universal,
que ultrapassa o carater local, fragmentario, cadtico, confuso aberto que teria
0s saberes orais. Instituicdo preocupada com o estabelecimento da verdade,
com a metodizag&o da produgéo e da transmissao do saber, a Universidade vai
desqualificar as obras, fruto das oralidades, por estas estarem sujeitas a
abertura constante do sentido, por serem produtos de deturpagdes incessantes,
por ndo terem originalidade, por sua falta de coeréncia, por sua errancia, por
seu anonimato, pelo obscuro de suas fontes, pela repeticdo incessante da
diferenca.

Ja havia sido destacado anteriormente, a relevancia que a oralidade possui para a
transmissao do saber referente as diferentes praticas, que constituiram o cotidiano da producéo
artistico-cultural do Samba de Coco. Mas, que acabou sofrendo os efeitos que Durval menciona
como centrais para o desprestigio dos conhecimentos adquiridos através das experiéncias e

transmitidos oralmente.

Porém, a reflexdo que é desenvolvida por Durval Muniz, busca enfatizar o descrédito
que a academia atribui ao conhecimento oral para fundamentar a sua hipoOtese de
impossibilidade da utilizacdo da histéria oral. Ora, é inquestionavel a perda de espaco que as
experiéncias narradas oralmente sofreram com a expanséo do registro escrito e mecanico no
caso das can¢bes populares. Todavia, a histéria oral se constitui em uma ferramenta, que
permite ao historiador tecer outras interpretacdes do acontecido pela sua experiéncia adquirida
ao ouvir o depoimento de pessoas que estiveram envolvidas em determinados movimentos

socioculturais.

O historiador tem, portanto, a possibilidade de desvincular-se do modelo convencional
de explorar apenas, fontes escritas que ja estdo dadas e obedecem a determinados padrées de
investigacdo. Por mais, que a transformacdo dos depoimentos em documentos escritos pelos
historiadores esteja sujeita a sofrer modificacBes, onde ira predominar o discurso do
pesquisador, a oralidade podera transparecer na escrita, a medida que, respeite as
especificidades linguisticas dos entrevistados no trabalho de transcricdo. Cabe ressaltar
também, que devido a inexisténcia e precariedade dos poucos registros escritos, a oralidade, as
vezes se constitui na Unica fonte para se trabalhar com a histéria local dos pequenos municipios
do estado de Pernambuco. Por isso, € necessario pensar a histdria oral como uma metodologia
complexa, em que se exige responsabilidades tanto quem produz a entrevista como de quem €

entrevistado para ndo comprometer o objeto de analise do passado.

Segundo Michel de Certeau (1982, p. 80):
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Em historia, tudo comega com o gesto de separar, de reunir, de transformar
em “documentos” certos objetos distribuidos de outra maneira. Esta nova
distribuicdo cultural é o primeiro trabalho. Na realidade, ela consiste em
produzir tais documentos, pelo simples fato de recopiar, transcrever ou
fotografar estes objetos mudando ao mesmo tempo o seu lugar e o seu estatuto.

Essa € uma das metas, que o historiador deseja alcancar e foi um dos trabalhos aqui
efetuados, uma vez que os objetos analisados através de transcri¢ces, no caso das entrevistas
orais e fotografias de eventos culturais permitiram uma reorganizacgéo de tais documentos, que
foram primordiais para a construgdo do discurso histérico. E uma atividade minuciosa, que
precisa ser conduzida com critérios elaborados a priori ao desenvolvimento da pesquisa. Pois,
a mudanga de lugar e de estatuto dos objetos, que de Certeau destaca acarreta na sua
transformacdo em documentos para o historiador, que na maioria das vezes comete abusos com

as memorias e objetos materiais que investiga.

Esta producdo buscou, portanto, colher depoimentos de pessoas que participam de
grupos de Samba de Coco, com o objetivo de promover uma reflexdo que torne explicitas as
permanéncias e mudancas nas sonoridades, indumentarias e no contexto social em que estes
grupos e artistas estao inseridos, seja em suas apresentagdes durante eventos ou no cotidiano de
labuta. Enfatizou-se, o0 Coco enquanto festa-brincadeira revestido de distintos significados
pelos coquistas. Percebeu-se, por meio das narrativas de mestres de Coco de Arcoverde, que
suas producdes artisticas ndo sdo estaticas, sendo que a dimensdo familiar e comunitaria da
brincadeira perdeu espaco na contemporaneidade, pois as mudancas constantes de espacos em
apresentacdes, 0s meios tecnoldgicos utilizados e a sociedade atual que permite a vivéncia de
novas experiéncias contribuiram para a construgdo de novos fazeres referentes ao Samba de

Coco.

A presente dissertacdo estd organizada em trés capitulos. No primeiro capitulo,
intitulado: “contribuic@es de folcloristas para o estudo do Samba de Coco: Méario de Andrade,
Aloisio Vilela e Camara Cascudo” procuramos elencar - 0s tedricos e 0s aspectos de sua
producéo que influenciaram esta discussao, trazendo conceitos e significacOes de importantes

tedricos para o estudo e pesquisa em torno da cultura popular brasileira.

No segundo capitulo, denominado — “a patrimonializacdo do Samba de Coco na
pespectiva da cultura imaterial” - desenvolvemos um estudo histérico sobre as préaticas e
representacdes da brincadeira, para isso foi utilizado entrevistas orais produzidas de acordo com

os critérios e recomendacgdes metodologicas estabelecidas pela Historia oral.
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No terceiro capitulo, nomeado, “patrimdnio cultural de Arcoverde-PE: as inter-relages
entre materialidade e imaterialidade do Samba de Coco”, se buscou discutir aspectos da cultura
popular nordestina enquanto patrimonio e representacao cultural, tendo como foco o Samba de
Coco de Arcoverde-PE. Refletindo sobre a ampliagéo do conceito de patrimonio cultural e a
emergéncia de diferentes identidades e representagfes em seu espaco de atuagdo. Foi analisado
a multiplicidade de sentidos sociais, politicos, culturais e simbdélicos adquiridos historicamente
por essa manifestacdo cultural. Buscou-se compreender a construcdo dos lugares de memoria e
de (re) atualizacdo identitaria por diferentes comunidades simbdlicas e de representacdes
culturais. Aqui, buscou-se compreender os saberes e fazeres culturais, que permearam esta

matéria e forma expressdo artistico-cultural entre as décadas de 1980 a 2010.
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CAPITULO 1

CONTRIBUICOES DE FOLCLORISTAS PARA O ESTUDO DO SAMBA DE COCO:
MARIO DE ANDRADE, ALOISIO VILELA E CAMARA CASCUDO

Em 1936, quando Mario de Andrade?, através do SPHANS?, se encarregou de liderar
uma investigacao das expressdes populares localizadas em territorio nacional. A finalidade era
que o Estado pudesse dar conta do reconhecimento das manifestagdes brasileiras de tradicdo
oral que, por seu dinamismo natural, seriam de identificacdo e protecdo — para preservagdo —
mais dificil. O tombamento para as edificacdes e o registro das manifestagdes de tradicao oral,
hoje denominadas patriménio imaterial, constituiram, entdo, as ac6es do Estado Brasileiro para

a preservacado dos seus bens culturais.

A atuacdo do Estado brasileiro por meio do SPHAN se propagou, desde o0s anos trinta,
prevalecendo a nocdo de que os monumentos eram a materializacdo da acdo humana; tomba-
los, reconhecendo-os, seria a estratégia nacional para resguardar a memoria, que garantiria
nosso pantedo identitario. A acdo do Estado sobre os bens imateriais limitou-se ao registro
iniciado desde os anos trinta sem, contudo, priorizar a reflexdo acerca da importancia da
producéo cultural numa abordagem que fosse além da preservacdo da memoria, limitando-se a
medidas cautelares de registro para protecdo dos bens culturais. Esta protecdo se da também
pela criagdo, em 1947, da Comissdo Nacional de Folclore, preocupada em viabilizar condigdes
de existéncia da chamada cultura popular sem, contudo, atentar para as possiveis alteracfes nas

manifestacdes. A ideia é manter viva a manifestacdo para conservar a tradicéo.

A visdo de folcloristas sobre o Coco, no Brasil, constitui-se importante elemento para
conhecer um pouco da histéria desta forma de expressdo e sua articulagdo com discursos
construidos, na defesa do patriménio imaterial brasileiro. Optei por incluir algumas visfes

relacionadas a Mario de Andrade principalmente pela preocupagdo que manifestou com o

2 Mario Raul Morais de Andrade (S&o Paulo, 9 de outubro de 1893 — Séo Paulo, 25 de fevereiro de 1945) foi um
poeta, escritor, critico literdrio, musicologo, folclorista, ensaista brasileiro. Ele foi um dos pioneiros da poesia
moderna brasileira com a publicacdo de seu livro Pauliceia Desvairada em 1922.

3 Servico do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN) foi a primeira denominagdo do 6rgéo federal de
protecdo ao patrimonio cultural brasileiro, hoje Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (IPHAN).
O SPHAN comecou a funcionar em 1936, a partir de determinacdo presidencial dirigida ao ministro da Educacéo
e Saude Publica, Gustavo Capanema, conforme mencionado no relatério de atividades desse ano apresentado por
Rodrigo Melo Franco de Andrade, primeiro diretor do Servigo. O Servigo do Patrimdnio Historico e Artistico
Nacional tinha a finalidade de promover, em todo o pais e de modo permanente, o tombamento, a conservagdo, 0
enriquecimento e o conhecimento do patrimdnio histérico e artistico nacional.
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registro e salvaguarda de diversas manifestagOes por ele consideradas berco da nacionalidade
brasileira. Mario de Andrade é, até os dias de hoje, o mais importante referencial para a
formulacdo das politicas publicas nacionais referentes a patrimonio imaterial. Regra geral, ndo
se questiona as razfes que levaram o escritor a buscar no Nordeste as manifestagcdes que
catalogou. O Coco é uma das formas de expressao contempladas com seus registros; mobilizou-
se esforcos para catalogacdo de letras de cancdes documentadas na coletanea os Cocos
(ANDRADE, 1984).

A coletdnea Os Cocos, de Mario de Andrade, € uma tentativa de reunir, por compilacéo,
um conjunto de letras de Cocos-cancdo a partir de suas caracteristicas comuns.
Institucionalizados pela publicacdo posterior a propria existéncia do autor e catalogados de
acordo com as tematicas que os aproximam, 0s Cocos sdo arrolados a partir de seu formato
poético, como cocos da terra — geograficos, vegetais, atlanticos; de engenho; da mulher; dos
homens, dos bichos, de coisas e de vario assunto. O que néo foi possivel gravar, pelas limitacGes
tecnoldgicas de entdo, foi anotado. Mais do que a batida do Coco, foi a tematica que
proporcionou esta classificagéo; a necessidade de instituir o formato musical como fonte de
conhecimento impds a representacao musical pelas partituras criadas para cada letra registrada,

0 que € mais imagem do que musica, mais letra do que performance.

A Enciclopédia da musica brasileira erudita, folclorica, popular (MARCONDES, 1988,
p. 205), no verbete referente ao Coco traz um texto que remonta ao outro, atribuido a Mario de

Andrade, no Dicionario musical brasileiro, por isso a transcri¢do a seguir:

Coco. 1. Danga popular de roda, de origem alagoana, disseminada pelo
Nordeste. E acompanhada de canto e percussdo (ganza, pandeiro, bombo e
outros). O refrao é cantado em coro, que responde aos versos do “tirador de
coco” ou “coqueiro”. Nota-se, em disposicao coreografica, visivel influéncia
indigena. E muito comum a roda de homens e mulheres, com um solista no
centro, cantando e fazendo passos figurados, que se despede, convidando o
substituto com uma umbigada ou batida de pé. Existe uma enorme variedade
de tipos de coco, que recebem suas designacdes pelos seus instrumentos
acompanhantes (coco de ganza, de zambé) pela forma do texto poético (coco
de décima, de oitava) ou por outros elementos. Acredita-se que 0 coco ja vem
dos negros de Palmares que o criaram como um canto de trabalho para
acompanhar a quebra de cocos para alimentagdo (ANDRADE, 1989, p.146).

Um intuito de institucionalizar brincadeiras de adultos esta contido nas a¢es de Mario
de Andrade. Transformar em verbete de enciclopédia as diversas expressdes encontradas no
espaco brasileiro demonstra essa inten¢do. Da mesma maneira, a necessidade de identificar uma

origem territorial para as expressdes analisadas. No caso do verbete acima, o0 Coco tem sua
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origem atribuida ao territério de Alagoas. A origem geografica do coco é tao dificil de ser
identificada com precisdo quanto a forma como a brincadeira comegou a acontecer nas diversas

comunidades.

Genericamente, os textos relativos ao Coco o tratam como canto do trabalho, numa
referéncia ao quebrar de cocos, pelos negros escravos que, uma vez identificando um ritmo, o
acompanhavam, para minorar as dificuldades, no trabalho de sol a sol. Pretender a identificagdo
de um unico lugar ou forma para a origem do Samba de Coco é considerar que todos 0s grupos
humanos que desenvolvem uma mesma atividade no seu dia-a-dia, produzirdo uma mesma
forma de expressdo, com 0s mesmos instrumentos e ritmos, criando uma manifestacdo singular
e unificada, quase uma verdade mitica. E pouco provavel a possibilidade de uma origem Unica,
geografica ou morfoldgica, para o Coco, se é que se pretende provar alguma coisa quanto a
origem de qualquer expressdo, em qualquer grupo social, ainda que se queira definir a origem

como um marco histérico que confere autenticidade e originalidade.

No caso da origem geogréafica dos Cocos, defendida pelo Dicionario, provavelmente a
referéncia é o registro mais antigo conhecido. Quanto a morfologica, questdes como que grupo
ou grupos de escravos deram origem ao ritmo, onde estiveram; se todo escravo negro que
quebrava coco, como atividade cotidiana, criou também esta forma de expressdo, se ela foi
criada em varios lugares ao mesmo tempo ou do mesmo modo sdo algumas das davidas que
poderiam surgir. Na impossibilidade de encontrar resposta para estas questdes, ainda que
desprovidas de sentido e ingénuas, de certo modo, porque improvaveis, cumpre considerar a
pluralidade do Coco como forma de expressao, simplesmente, e 0s recortes possiveis a partir

das fontes estudadas.

Seguindo o mesmo raciocinio do Dicionario, a Enciclopédia configura formas diversas
para o0 Coco, sem maior detalhamento na caracterizagdo, contudo, em funcédo das limitadas
informacdes fornecidas pelas variadas nomenclaturas, que identificam formatos diversos do
Coco. Abaixo, destaco as expressdes constantes da Enciclopédia que tentam diferenciar os
Cocos, caracterizados de acordo com a organizagao dos sons, pelo espago onde séo encontrados,
a forma como os poemas sdo grafados, o instrumento musical predominante ou mesmo a

categoria de Coco abordada:

Coco agalopado — galope
Coco bingolé — Ceara
Coco catolé — catulé



29

Coco-de-décima — processo poético em décima

Coco de embolada — processo poético e musical é semelhante a embolada
Coco de ganza — ritmo de ganza

Coco de mungongué — ritmo de mungongué

Coco de oitava — processo poético de oitava

Coco de praia — tipo de coco

Coco desafia — processo poético do desafio

Coco do sertdo — tipo de coco

Coco de zambé — coco dancado ao som do zambé. O mesmo que bambel6.
Coco-em-dois-pés. Forma de coco cujo processo poético é em versos de dois
pés (MARCONDES, 1988, p. 205).

Raca, espiritualidade, musica, poesia, métrica, coreografia: elementos que os estudiosos
utilizam numa tentativa de explicar esta manifestacdo que pode, simplesmente, ser chamada
brincadeira que se faz arte. O debate sobre as diferentes formas de apresentacdo do Coco e suas

caracterizagdes, dimensiona parte da sua complexidade:

0 que observamos é que as variagdes do folguedo ocorrem pelas mudancas de
nomenclatura de uma regido para outra, por algum aspecto da danca e,
principalmente, pela diferenca na métrica dos versos que sdo cantados

(BORBA, 2000, p. 104).
José Aloisio Vilela* (1980) € outro autor que estuda esta manifestacéo cultural, em O
Coco de Alagoas, inicialmente apresentado em 1951 como Memoria ao | Congresso Brasileiro
de Folclore no Rio de Janeiro e depois publicado em livro, elencando pesquisadores, como
Artur Ramos, Manoel Diégues Junior, Porto Carreiro e Teodoro Sampaio que aventam
possibilidades para a origem do Coco, que se teria verificado no estado de Alagoas, a partir da
conjuncao de elementos indigenas e negros, apontando a danca do Coco vinculada a ritos
religiosos tradicionais. Vilela relaciona o surgimento do Coco com o cotidiano dos escravos
nordestinos, afirmando que a atividade dos escravos reunidos em Palmares de quebrar o coco

da palmécea determinou o ritmo, o canto e, posteriormente, a danca:

Os negros iam em busca do coco, tanto para comer a polpa dos que estavam
maduros como para retirar a améndoa — chamada coconha — dos que estavam
secos. Mas para retirar esta coconha os negros sentavam-se no chao,
colocavam o duro coco seco sobre uma pedra e batiam com outra até que ele
rachasse (VILELA, 1980, p.17).

No livro de Vilela, o recurso a descoberta da brincadeira do Coco entre 0s negros, tem

um tom de revelacdo e de certeza. Ocorrida em meio a uma atividade de trabalho, essa origem

4 Folclorista alagoano, autor de varios trabalhos de mérito, infelizmente ainda ndo reunidos em volume.
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é possivel, mas ndo pode ser unificada, aplicando-a como resposta a incidéncia do Coco como
expressao de brincadeira e arte para todos os grupos de escravos cujas tarefas envolviam a

colheita de coco.

Esta idealizacdo da origem histérica do Coco parte de um pressuposto de
monoculturalidade, no qual todo negro que partia o0 Coco, o fazia em conjunto, oferecendo a
esta tarefa 0 mesmo ritmo sincopado e as mesmas reagdes nos diferentes grupos de
trabalhadores. Qualquer discordancia desta observacdo de Vilela ndo passara de especulacdo,
mas interessa observar que, ainda que as atividades sejam as mesmas, 0 Seu aproveitamento
para expressdo do brincar ou fazer arte ndo é uma decorréncia natural de qualquer grupo de
pessoas. Formas diferentes de realizar a tarefa e reacfes diferentes as diversas percepcdes que
podem oferecer, advindas de sons e imagens, produziram modos de expressédo diferenciados. O
que significa dizer que individuos que partem coco também podem se expressar de maneira

diversificada e plural, a partir da mesma tarefa, realizada individual ou coletivamente.

O livro O Coco de Alagoas — origem, evolucédo, danca e modalidades, do folclorista
alagoano Aloisio Vilela, faz da observacdo de cangGes uma fonte importante para insinuar o
surgimento do Coco como expressao cultural, cuja tematica se reporta a vida de negros durante
0 escravismo brasileiro, recorrendo a formas de tratamento interpessoal, como me dé peixe,
sinha™ ou dé balango na panela do angu/ néga véia™ ou ainda, eu te prendo negro/ eu te mato
soldado®, como referenciais para a origem do Coco que professa. Como seu livro trata a origem
do Coco como o histdrico da manifestacdo, Vilela faz a compilacdo de algumas letras que
indicam a relagdo com a histdria do povo negro, sinais insuficientes para atestar seu discurso

sobre a forma como se construiu a brincadeira.

Admitindo a importancia da influéncia negra recebida pelo Coco, Aloisio Vilela
também atesta de forma implicita a origem alagoana dessa manifestacdo popular de canto e
danca, a medida em que a relaciona com as préaticas culturais dos negros do Quilombo de
Palmares, hoje regido inserida no estado de Alagoas. Deve-se lembrar, no entanto, que na época
da existéncia do Quilombo de Palmares a divisdo territorial era outra: ndo havia o estado de
Alagoas, mas a capitania de Pernambuco, de grande extensdo. O livro de Vilela, como os dos
demais autores mencionados, torna-se também pouco convincente por ndo precisar as fontes a

partir das quais extrai suas conclusées. Vejamos:
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“Depois de inumeras investigacdes, recolhi recentemente em Vigosa (Alagoas) uma

tradicdo que vem afirmar definitivamente a origem negra do Coco”.

Diz esta tradicdo de que tomei conhecimento através de um velho proprietario do
Distrito de Cha Preta, que o Coco foi inventado pelos negros dos Palmares. Segundo esta

tradicdo investigada por Aloisio Vilela:

(...) 0s negros sentavam-se no chdo, colocavam o duro coco seco sobre uma
pedra e batiam com outra até que ele rachasse. A grande quantidade de negros
empenhada neste servico provocava nas pedras uma zuada (sic) enorme que
se misturava com 0s seus costumeiros alaridos. E em meio a estas barulhentas
reuniBes, alguns comegavam a cantar, outros levantavam-se e davam inicio a
um forte sapateado e os demais uniformizavam a pancada das pedras para
acompanhar aquele estranho ritmo que surgia. E 0s negros renovavam sempre
a brincadeira e a coisa virou costume, pois a quebra do coco terminava sempre
em cantiga e em danca. (VILELA, 1980, p.34).

Como é possivel constatar pela transcricdo do trecho, o autor ndo relaciona a figura do
“velho proprietario” com o fato por ele narrado, nem sequer informa se essa tentativa de
caracterizar o Coco como atividade vinculada ao trabalho (que se configura como canto e danga
de trabalho, mais parecendo uma justificativa em forma de lenda) foi encontrada por intermédio
desse Unico informante ou reiterada por outros. Resumindo, observa-se que Vilela, assim como
0s demais autores citados, ndo se preocupa em adotar um método que permita a continuidade
de estudo e o acompanhamento da histéria da manifestacdo cultural, verificando as suas
possiveis transformac@es. Apesar das restrigdes aqui apontadas, sobressai como ponto positivo
nos trabalhos referidos, o interesse revelado pelos autores em apresentar substancial repertorio

de Cocos, embora incorrendo nas mesmas falhas no que concerne a explicitagdo das fontes.

A etnomusico6loga Dinara Helena Pessoa (2011, p.112) arrisca identificar uma origem

para o Coco, com a qual concordam muitos folcloristas:

O coco é danca e poesia popular cantada do Nordeste brasileiro e o negro foi

o responsavel pela sua criacdo. Acompanhava a jornada dos escravos na

colheita dos frutos dos coqueirais, dando ao trabalho uma cadéncia ritmica.

De canto de trabalho, foi incorporado ao lazer e as festividades diversas,

passando a ser dancado, também, nos salGes aristocraticos do Brasil colonial.

O debate sobre as diferentes formas de apresentacdo do Coco e suas caracterizacdes,
dimensiona parte da sua complexidade: as variagdes desse folguedo ocorrem pelas mudancas
de nomenclatura de uma regido para outra, por algum aspecto da danga e, principalmente, pela

diferenca na métrica dos versos que séo cantados.
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Luis da Cémara Cascudo (1898-1986) foi historiador, antropbélogo, advogado e
jornalista brasileiro. Camara Cascudo passou toda a sua vida em Natal e dedicou-se ao estudo
da cultura brasileira. Foi professor da Faculdade de Direito de Natal, hoje Curso de Direito da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), cujo Instituto de Antropologia leva seu
nome. Pesquisador das manifesta¢Oes culturais brasileiras, deixou uma extensa obra, inclusive
o Dicionario do Folclore Brasileiro (1952). Entre seus muitos titulos destacam-se: Alma patricia
(1921), obra de estreia, e Contos tradicionais do Brasil (1946). Estudioso do periodo das
invasdes holandesas, publicou Geografia do Brasil holandés (1956). Suas memarias, O tempo
e eu (1971), foram editadas postumamente.

Nascido em Natal no ano de 1898, filho do coronel Francisco Justino de Oliveira
Cascudo e Ana Maria da Camara Pimenta. Cascudo teve seu sobrenome, herdado do avo
paterno, que foi um dos chefes do Partido Conservador, conhecido como Partido Cascudo,
fazendo aluséo a obstinacdo e teimosia. Luis da Camara Cascudo foi um menino rico cercado
de mimos e cuidados exagerados por ser o unico sobrevivente dos quatro filhos do casal, que

morreram ainda na infancia.

Em 1939, Vaqueiros e Cantadores o torna um grande personagem no estudo do saber
do povo. Ele funda enté&o a Sociedade Brasileira de Folclore em 1941 e sugere uma teoria para
a Cultura popular. No ano de 1951, Camara Cascudo produz um trabalho importante sobre a
ocupacdo holandesa e trés anos mais tarde, conclui outro projeto de grande valor para a cultura
brasileira, o Dicionario do Folclore Brasileiro, obra que reine um acervo rico sobre o folclore

nacional.

Na obra de Cascudo, a Carta do Folclore Brasileiro (1995, p. 37) é apresentada a

seguinte conceituacdo da palavra folclore:

1. Folclore é o conjunto das cria¢fes culturais de uma comunidade, baseado
nas suas tradicGes expressas individual ou coletivamente, representativo de
sua identidade social. Constituem-se fatores de identificacdo da manifestacdo
folclorica: aceitacdo coletiva, tradicionalidade, dinamicidade, funcionalidade.
Ressaltamos que entendemos folclore e cultura popular como equivalentes,
em sintonia com o que preconiza a UNESCO. A expressao cultura popular
manter-se-a no singular, embora entendendo-se que existem tantas culturas
guantos sejam 0s grupos que as produzem em contextos naturais e econémicos
especificos.
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Essa definicio se caracteriza por seu aspecto mais formal, seu rigor. E importante
verificar sua definicdo, ja que a partir dela, ele vai estabelecer os critérios de incluséo e excluséo

do tema e os tipos de definicdo que tera sua obra.

O Coco dancado enquanto género, também conhecido como Coco de Roda, Samba de
Coco ou samba de pareia, abrange as seguintes variedades, a depender do local e comunidade
participante: coco de praia, coco de zambé, coco de ganza, coco milindd, coco de sertdo e coco
de usina. Além do Coco dangado, existem ainda mais dois géneros: coco de embolada e coco
em literatura de cordel. E importante destacar que estamos classificando essas expressdes
poéticas como géneros, considerando as variacGes existentes no uso da linguagem oral e/ou
escrita, assim como 0s instrumentos musicais utilizados e 0s respectivos atos corporais,

dancados ou ndo, para diferenciar cada uma das tradi¢cGes. CAmara Cascudo, constata que:

No “Diario de Pernambuco”, de 14-XI1-1829, Recife, cita-se “um matutinho
alegre dancador, deslambido, descarado que ndo tivesse divida em
QUEBRAR O COCO e riscar 0 baiano com umas poucas negras cativas no
meio de uma sala com mais de 20 pessoas sérias”. E mais antiga referéncia
que conheco e denunciadora irrespondivel da origem da danca, pelo canto do
trabalho, quebrando os cocos. Dancar era quebrar coco e ainda presentemente
é voz de excitamento: - quebra! quebrar o coco! e apenas posteriormente teria

relacdo com o requebro, requebrar, e requebrado, quebrar repetidamente.
Nesse registro, as narrativas que fundamentam como os Cocos dangados surgiram,
revelam uma relacéo direta entre a expresséo cantada e dancada e o trabalho realizado com o
vegetal coco. De acordo com esse depoimento, a forma como os Cocos eram ritmicamente
manuseados possibilitou extrair o canto e a dan¢a, mimeticamente sincopados, durante as
pancadas sonorizadas pelo fruto. Ao mesmo tempo, as maos encovadas acompanharam a
producdo do som advindo do proprio fruto, e que é até hoje uma constante no momento da
danca. Dessa maneira, o exercicio de quebrar o coco também configurou, na performance, o
convite para se dangar com “excitamento”, como mostrou Cascudo ao recortar a cena registrada
num jornal da época. Portanto, quebrar o coco reflete-se também no movimento de quebrar 0s
quadris para um lado e para o outro, ou no deslocamento corporal no sentido frente-tras,

oscilando em rodopios como veremos ao analisar 0s cantos.
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1.1 Samba de Coco de Arcoverde-PE: uma abordagem historico-cultural de suas

praticas e representacdes

O Coco de Roda é um género performativo presente predominantemente no cotidiano
do nordeste do Brasil. Classificado por folcloristas como ‘dan¢a de umbigada’ (Carneiro, 1961,
p. 65), devido seus praticantes movimentarem seus corpos, em pares, na intencdo de contato

entre seus umbigos, em conformidade aos pulsos ritmicos dos tambores e chocalhos articulados.

Esta classificacdo foi primeiramente adotada por folcloristas nos anos 30 do século
passado, permanecendo por todo processo de construgdo da identidade nacional brasileira,
durante e ap6s o Estado Novo (1937 — 1945), quando tais movimentos da danca foram
interpretados como proprios deste fendmeno cultural do cotidiano popular, nas reunifes de ex-
escravos, afro-descendentes, indios e mesticos, como também em festas pablicas e festejos aos
santos da igreja catdlica, também frequentadas por brancos de diversas classes sociais. Apos
contato com os brincantes® (participantes de folguedos na cidade de Arcoverde-PE)
frequentadores desse género, verifiquei por meio de pesquisas de campo, que ndo existe um
padrdo performativo contido na danca do Coco de Roda, ficando a cargo de cada participante

ou contexto de validacdo de grupo, a ado¢do de um sentido préprio de expressdo gestual.

Analisando os antigos espacos de roda de Coco de Arcoverde, ndo raro os entrevistados
discordarado entre si em alguns aspectos dos seus depoimentos, mas serdo unanimes ao afirmar
gue naqueles espacos foram determinadas suas identidades. A identidade cultural é construida
nesta expressao artistico-cultural como uma forma de ligacao de parentesco com os grandes
mestres de Coco, por pertencerem aquela comunidade ou bairro em que a brincadeira é bastante
popular ou simplesmente pelo sujeito ter um sentimento de pertenca a esta manifestacdo
cultural, embora podendo sua origem étnica remeter a outro universo cultural. Como destaca
Stuart Hall (2000, p.12):

Esse processo que produz o sujeito pés-moderno, conceptualizado como nédo
tendo uma identidade fixa, essencial ou permanente. A identidade torna-se
uma “celebra¢do mével”: formada e transformada continuamente em relacéo
as formas pelas quais somos representados e interpelados nos sistemas
culturais que nos rodeiam.

5> Termo adotado por folcloristas em designacdo do participante de folguedo popular, a partir da expressdo
‘brincadeira’, utilizada em identificagdo da festa em seu carater profano.
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Ou seja, a nogdo de cultura precisa ser pensada também, a partir do caréter de
mobilidade da identidade cultural dos sujeitos, ndo & porque é descendente de negros ou
indigenas, que o individuo necessariamente ira optar por vivenciar essa brincadeira no seu

cotidiano.

As origens historicas de uma préatica cultural e seus praticantes de longa data sofrem
rupturas em determinados momentos, o que colabora para a diversidade de suas praticas
culturais. Nao se podendo excluir do Coco também pessoas brancas, pois o proprio sertanejo
rude como foi retratado em algumas obras literarias teve suas colaboracbes para o
desenvolvimento da brincadeira. A conquista de novas fronteiras permite a inclusdo de um
publico distinto daquele Coco conhecido, apenas por ser uma manifestacdo folclérica para

deleite dos turistas.

A indumentaria nesta discussdo possui um papel relevante, pois possibilita a sujeito
sentir-se incluso em outro universo, ou seja, 0s coquistas, que se constituem em pessoas comuns
quando estdo em apresentacbes com vestimentas, que remetem a uma identidade artistica,
tornam-se pessoas invejadas, aclamadas e reconhecidas pelo publico. E uma mudanca de
identidade brusca, pois de manhé ajudante de pedreiro; de noite aclamado na praga central com

todas as atencdes voltadas para o seu desempenho.

O Coco arcoverdense, até a década de 1960, ndo tinha grande status, ou antes, ndo era
reconhecido por outra parte da populacdo que ndo a periférica, entretanto em depoimentos
atuais dos coquistas costuma-se estender esse status até os primordios, afirmando-se, por
exemplo, que ndo havia discriminacdo para com os negros. Ora, essa afirmacao é refutada por

um Coco antigo, hoje pouco cantado:

“Samba nego,

Branco ndo vai la

E se for pau ha de levar.
Samba branco

Nego néo vai la

E se for pau ha de levar”.

O Samba de Coco, através de sua musicalidade e danga, comunica e se caracteriza como
uma forma de resisténcia dos individuos, as situacBes sociais de opressao vivenciadas por
negros, indigenas e mesticos, cujos direitos de exercicio da cidadania foram durante boa parte

da histdria da sociedade brasileira negados. Como essas camadas sociais foram excluidas do
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processo de alfabetizagdo, a oralidade constituiu-se entdo, o principal meio de transmissdo de
seus saberes indissocidveis de suas producdes artistico-culturais. Segundo Roger Chartier
(1995, p. 182):

Nem a cultura de massa do nosso tempo, nem a cultura imposta pelos antigos
poderes foram capazes de reduzir as identidades singulares ou as praticas
enraizadas que lhes resistiram. O que mudou, evidentemente, foi & maneira
pela qual essas identidades puderam se enunciar e se afirmar fazendo uso
inclusive dos proprios meios destinados a aniquilé-las. Reconhecer esta
mutacdo inconteslavel ndo significa romper as continuidades culturais que
atravessam os trés séculos da idade moderna, nem tampouco decidir que, apés
0 corte da metade do século XVII, ndo ha mais lugar para gestos e
pensamentos diferentes daqueles que os homens da Igreja, os servidores do
Estado ou as elites letradas pretendiam inculcar em todos.
Roger Chartier avanca nos estudos da sociedade ao investigar como a cultura ndo
letrada pode colaborar com a cultura escrita através das praticas que estas criam na sociedade.
O que possibilita observagdes abrangentes de variados grupos culturais, o que permite observar

os compartilhamentos entre as culturas oral e escrita.

Do mesmo modo como alguns remanescentes de quilombos ignoram o passado de
escraviddo, muitos dos atuais componentes do Samba de Coco rejeitam a ideia que tenham

sofrido qualquer tipo de preconceito, seja por questdes raciais, de classe ou de género.

O espaco da ocorréncia do Coco arcoverdense passou historicamente a identificar este
género como uma modalidade variante daquela antes praticada nos terreiros de senzalas.
Conforme relata Assis Calixto® as festas aconteciam nos arredores dos sitios e fazendas de
grandes proprietarios de terras, como também em vilas e casas de zonas vizinhas a centros
urbanizados. A histéria social, econdémica e politica do espago geografico de ocorréncia do
Coco de Roda, aliada a particularidades dos contextos de sua realizagdo, determina o formato
especifico que diferencia as formas de se brincar o Coco. O clima de diversdo e informalidade
é dinamizado por comidas e bebidas oferecidas pelo dono da festa, quando o Coco é destinado
a comemoracao ou fins privados (casamentos, batizados, etc), ou quando o contexto € publico
da comunidade. Momento em que as comidas e bebidas sdo comercializadas nos arredores do

palco ou sala de realizacéo da danca.

6 Entrevista concedida ao Portal de Noticias por Assis Calixto, 2012.1, Arcoverde. Arquivo.mp3 (15 min.). A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice desta dissertagéo.
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Quando se busca o entendimento do que é a brincadeira do Coco por intermédio de seus
cantadores e dancadores, vado surgindo pecas de um grande quebra-cabecas que revelam, entre
fios da memoria, a maneira como constroem a sua historia, vinculada intimamente com as suas

vidas, com a historia de seus versos, de seus cantos, de seus passos.

A musica do Coco gira em torno de textos simples e de facil memorizacdo, em estruturas
de respostas sobre temas diversos entoados melodicamente por um coro que canta em unissono.

Conforme assegura Ayala (1988, p. 20):

Todo conhecimento adquirido através das experiéncias de vida e do
cruzamento de culturas é armazenado pelo cantador para ser utilizado na
situacdo de cantoria. O cantador (que serd neste trabalho designado conforme
o termo émico ‘coquista’) recorre a articulagdo ordenada de expressoes,
termos e palavras do vocabulario cotidiano para tecer uma imagem sonora de
SEeus Versos.

Guiado pelos padrdes ritmicos executados das palmas, pelo sapateado dos brincantes,
acentuac0es ritmicas e pulso do tambor, pandeiro e chocalhos (Emicamente desighado de ganza
ou mineiro), o coquista, também identificado como ‘tirador de Coco’, faz uso de agilidade
mental, sensibilidade poética e conhecimento geral para descrever, em seu cantar, fatos
ocorridos na historia de vida de qualquer um dos brincantes. Um outro componente da cantoria
€ a poesia ndo improvisada, constituida por composicGes fixas, cujos autores ndo sao,
necessariamente, 0s coquistas que as interpretam. Entretanto, enquanto intérprete de contextos
do cotidiano, o coquista busca ser criador na intencdo de se distinguir dos demais. Neste sentido,
a criagdo toma forma do improviso, que segue normas encontradas na embolada, categoria de
cantoria em desafio entre dois coquistas habilidosos na criagéo de versos metrificados, muitas

vezes em tempo simultaneo aos temas cantados.

Nas décadas e 1930 a 1950, o povo que fez a histéria do Samba de Coco de Arcoverde,
comecou a se reencontrar. Uns chegavam de longe, outros de mais perto, dos sitios das
redondezas, outros eram da cidade mesmo. Os Galegos vieram da localidade de Serrinha de
Buique, no municipio Buique-PE, Alfredo Sueca, de Aguas Belas-PE. Todos fizeram moradia
no bairro de Sdo Geraldo ou proximidades, como os Galegos que fixaram residéncia no
coqueiro, hoje Cohab 1. Esses bairros, acomodavam familias que de forma crescente deixavam
a zona rural em busca de oportunidades na cidade. “Bairro” ndo ¢ bem a correta expressao para

definir o aglomerado de casinhas que se formavam nesses locais, onde havia mais natureza que
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urbanidade. Eram esses bairros, mais um misto de zona rural com urbana, onde frageis casas de

taipa abrigavam familias numerosas.

Por meio dessa pesquisa foi constatado que para os coquistas e a comunidade onde o
Coco acontece com frequéncia, festas, folguedos e brincadeiras sdo tidas como manifestacdes
sindbnimas. Dessa forma também concebemos o acontecimento do Coco, como sindnimo de
festa-brincadeira. Pois, 0 evento significa para a comunidade a vivéncia de um conjunto de
experiéncias culturais e sociais, € a busca de um momento de ludicidade e lazer. Ainda que,
desde ai, ja se perceba a presenca de diversos aspectos e elementos simbdlicos sinalizadores de

vivéncias que transcendem a meros instantes e divers&o.

No caso do Coco em particular, também pesquisado por Mario de Andrade durante suas
andancas nas décadas de 1920 e 1930 no nordeste brasileiro, o brinquedo também é considerado
festa, brincadeira e folguedo. Festa-brincadeira constituida de musica, poesia e danca, sendo
apreciada nas zonas urbanas e rurais em diversas cidades nordestinas. Em todos os locais onde
ocorre a brincadeira da mostras da sua feicdo multipla dentro da prépria tradicao, expressa na

variedade de tipos e diferencas estéticas.

Nesse sentido, diferente das investigacGes de Burke em torno do conceito de tradicéo, é
apresentado um estudo em torno desse conceito, em que ele se caracteriza ndo como uma nogao

naturalizada, mas inventada historicamente na concepcéao de Eric Hobsbawm (1997, p 9):

Por “tradi¢do inventada” historicamente entende-se um conjunto de praticas,
normalmente reguladas por regras tacitas ou abertamente aceitas; tais praticas,
de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de
comportamento através da repeticdo, o que implica, automaticamente; uma
continuidade em relagéo ao passado.

O Samba de Coco, como € tradicionalmente concebido pelo seu publico, precisaria
manter esta continuidade com seu passado a partir da preservacdo de certas praticas tidas como
indissociaveis de seu fazer cultural. Por exemplo, o dueto entre solista e coro, a desobediéncia
a regras ou padrdes coreograficos estabelecidos, sua estrutura comunitaria de apresentacao, a
atitude nostélgica do cantador, através da idealizacdo do passado se constituiriam em principios
tradicionais do Coco, que os coquistas devem manter em seu estado original e intocavel. Mas a
compreensdo acima apresentada por Hobsbawm supera esta perspectiva conservadora de

definicdo de praticas culturais. Pois, ao analisar de forma abrangente o seu alcance, ele percebeu
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que varias tradicBes foram construidas recentemente. Apresentamos a seguir um quadro dos

precursores desta expressao artistico cultural.

1.2 Os precursores do Samba de Coco arcoverdense: Ivo Lopes e Lula Calixto

Ivo Lopes (1931-1987) foi um mestre coquista considerado de grande expressao e,
aliado a isso, também um articulador do Samba de Coco. Desde a zona rural de Arcoverde, do
sitio Batalha, lugar de sua origem, Ivo ja conhecia a brincadeira do Coco, que dangava com sua
familia, mas foi na cidade onde se tornou um reconhecido mestre de expressado cultural, como

é destacado no depoimento de Severina Lopes7, irmé de Ivo Lopes:

“Ele comegou em 1953 brincando coco, mas esse coco ele ja vem do sitio
Batalha, onde eu tinha de 18 a 20 anos, comegou a brincar o coco”.

Discipulo de Alfredo Sueca, Ivo deu um novo destaque ao Coco, criando a Caravana de
Ivo Lopes, um grupo que arrebatou as principais pracas da cidade, animando festas juninas e
sendo convidado para apresentagdes em municipios vizinhos. Com suas irmas, as ‘pastoras’
Severina, Ourinho (Josefa Lopes de Lima) e Menininha (Leni Lopes de Lima), com Biu
Neguinho (Severino Amaro dos Santos) e Cico Gomes (Cicero Gomes da Silva), entre outros,
Ivo Conseguiu, a partir dos anos 60, levar ao Coco grande parte da populacdo arcoverdense,
inclusive o ex-prefeito dureo Bradley, seus filhos e membros da alta sociedade do municipio.

O ex-prefeito, alias, foi um grande incentivador, através da Radio Cardeal Arcoverde (AM).

Mas, foi ao lado da figura de Reginaldo Silva, popular locutor da referida radio, que a
Caravana, alcangou grande sucesso. Misto de empresario, produtor e animador, Reginaldo era
presenca constante ao lado de Ivo, de tal forma que os nomes de ambos era quase que sinénimo
de Samba de Coco. Compositor de varias musicas ndo gravadas (uma das excecdes foi “Esse é
o amor de Maria”, em parceria com Micenas Laranjeira), Reginaldo Silva foi figura importante
na Caravana e muito do sucesso do grupo se deveu a parceria com este cidadao recifense, que
conforme seu discurso se apaixonou pelas coisas do sertdo. Devido a sua amizade com o cantor
paraibano Genival Lacerda é que um dos mais famosos Cocos do repertorio arcoverdense,

“Cortar Capim (também conhecido por “Dilim) ganhou fama na década de 70, nas rddios AM

" Depoimento concedido no dia 25/05/2017, na residéncia de Severina Lopes, situada na COHAB 1, Arcoverde-
PE.
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de todo o Nordeste. Reginaldo faleceu durante o S&o Jodo de 1998, de complicac¢des causadas

pela diabetes. Sobre Ivo, Reginaldo® deu o seguinte depoimento:

“Ele (Ivo) era um sujeito muito alegre, muito, e € como se diz, gostava de
esbanjar alegria. Ivo era um carnavalesco. Era tudo. E ele me chamou pra
gente formar a Caravana de samba de coco que é essa que esta até hoje com
as irmas dele e com os meninos. Houve outras que ja ndo existem mais que
hoje j& ndo estdo por aqui. E Ivo Lopes formava, a gente saia com um
caminhao servindo de palanque, nos bairros da cidade fazendo apresentacdes.
Agquelas irmas dele, nesse tempo estavam todas elas juntas e mais outras
pastoras, e Ivo era o improvisador principal. Ele cantava bem, inclusive
cantava nos forrés de Jackson do Pandeiro, essas coisas, e a gente levava um
sanfoneiro, fazia um show e a Caravana também se apresentava: show de forré
e a Caravana de samba de coco. E assim ia durante os trinta dias no Sao Jodo,
no més de junho. Todos bem trajados, camisas, as roupas”, os vestidos das
mulheres todos bem florados, chapéus de palha com fitas enfeitados e os
homens também de chapéu de palha. Entdo, a gente fazia 0 coco em cima do
caminhdo, do palanque.

Ivo comegou a promover o Coco em Arcoverde, ainda no bairro do cruzeiro, primeiro
local onde morou com a familia. Chegou a frequentar também a sala dos galegos, mas seu
quartel-general definitivo foi mesmo o bairro de Sdo Miguel, na avenida Pinto Campos. Sua
sala (ou arraial de Ivo Lopes, um palho¢do no final da avenida, ao lado do atual Clube de
Subtenentes e Sargentos de Arcoverde) foi frequentada por uma quantidade de pessoas nunca
vista em outras salas, mas so funcionava no periodo junino, sendo desativada durante todo o
resto do ano. Quando ndo estava no periodo, ocasionalmente, Ivo abria sua casa para almog¢os
e jantares embalados pelo Coco. A Caravana tambeém era convidada para animar festas

particulares ou promovidas pelos clubes da cidade.

O Séo Jodo na praca da Bandeira era 0 coroamento de uma bem-sucedida campanha
junina, como se percebe pelo colorido depoimento de Reginaldo Silva, em que a Caravana
visitava bairro por bairro durante as semanas que precediam a festa oficial. Na praga da
Bandeira, o brinquedo prosseguia animado, com os dancarinos e musicos realizando suas
performances. Uma pratica comum era a realiza¢ao de ‘desafios’, concursos para definir quem
era 0 melhor pisador de Coco. O desafio era realizado em cima de palcos improvisados nas
carrocerias de caminhdes e os dancarinos iam se apresentando aos pares. Ao final de cada
performance, um desafiante era eliminado e assim prosseguia até que restassem apenas dois

pisadores, dos quais sairia um campedo. Esses desafios (bem diferentes dos desafios feitos pelos

8 Depoimento concedido no dia 18/05/1996, na residéncia de Reginaldo Silva, situada na COHAB 1, Arcoverde-
PE.
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emboladores, pois aqui eram entre dangarinos) consistiam num dos pontos altos da festa, onde

0 publico tinha grande envolvimento e participacao.

O cantar no interior dos transportes publicos, pode ser aqui descrito como um momento
em que o atrito entre concepcdes contrarias de simpatia, antipatia e tolerancia a esta arte se da
em maior grau quando de forma iconica, sem artificios e adornos aos seus interesses, 0s
emboladores sobem nos énibus (autocarros) pedindo ao publico uma colaboragdo a sua arte
prosaica de cantar, como recurso complementar as suas finangas, em anseio de sua

sobrevivéncia.

Habeis oradores de versos metrificados dinamizam, também, as praticas sociais e
comerciais em ambientes de livre comércio ao proporcionarem um fundo musical ao cotidiano
das ruas e dindmicas de vidas, ao modo do que hoje vem sendo exercido pelas radios, discos e
DJ’s. Os coquistas de vias publicas buscam uma arrecadagao de dinheiro para sua alimentac¢ao
e dos seus dependentes. Apesar do carater de diversdo imposto pela sua presenca nos trajetos
dos pedestres. A maioria destes homens ndo esta para brincadeira e diversdo, mas sim para
cumprirem seu trabalho diario. Seu discurso é sempre divertido e por vezes debochado ao
caricaturar outros coquistas ou as pessoas com quem se defronta. A esse respeito, Ayala faz
uma descrigdo dura e sobria de uma das nuances desta pratica em via publica, desenvolvida
pelos coquistas que, neste espaco, passa a ter a denominagéo de embolador —aquele que embola
0 texto numa fala rapida, demarcada por uma ritmica presente no pandeiro ou outro instrumento

de percussdo. Segundo Ayala (2000, p. 21-22):

“(...) os emboladores improvisam seus versos, sendo cada qual utilizado um
instrumento de percussdo (pandeiro e, hoje mais raramente, ganza) para
marcar o ritmo, que faz fluir a poesia. O confronto se da de modo a cada
coquista procurar ridicularizar mais o seu companheiro através de
comparacdes grotescas, provocando o riso da plateia. A maneira como 0s
cantadores de coco se dirigem ao publico nem sempre é respeitosa e formal.

Tais ridicularizacGes e comparagfes grotescas, ora citadas, séo formas estéticas que 0s
coquistas emboladores exerciam ostensivamente para que essa iconica virtuosidade da rima seja
contemplada e agraciada com as moedas das pessoas aficionadas e simpatizantes, que buscam

diversdo e entretenimento.
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1.3 Contribuices historicas da familia Calixto para o Samba de Coco arcoverdense

Quando em 1952, Felisberto Calixto Montenegro e Leopoldina Faustina dos Anjos,
resolveram deixar a localidade de Rio da Barra (Sertania-PE), para morar em Arcoverde,
certamente ndo imaginavam que com essa atitude, davam inicio a uma das grandes vertentes
do Coco em Arcoverde, o Coco dos Calixto. O primeiro local onde moraram foi no bairro do
Coqueiro onde, dona Leopoldina conheceu e passou a frequentar a casa dos Galegos. Os
Galegos foram os primeiros mestres de Lula, Raimundo, Damido e Assis, quatro dos dezoito

filhos do casal.

Do coqueiro, a familia mudou-se para a Rua da Serra, no bairro Sdo Geraldo, onde em
contato com Alfredo Sueca, Das Dores e uma infinidade de outros mestres como Zé Gomes,
Sabino Sapateiro, Jodo Mana e outros, foram tomando gosto, amor mesmo, pelos brinquedos

populares:

“Eu comecel a entrar sem ser convidado nas festas. Teve coco, eu ia. Ficava
por ali, tem aqueles mais velho ali diziam: “-Vamos rapaz, pisa o coco. Nao
vai pisar o coco nao? “Eu respondia: “- Eu ndo sei. ” E eles “- Entra ai. ” E
comecava por ali (...). Por incrivel que pareca, o melhor para mim é o samba
de coco. ” — Damido Calixto®.
O ambiente ndo podia ser mais fértil para os meninos do velho Calixto e foi aproveitando
0s sons que enchiam o ambiente que passaram a criar uma maneira propria de tratar com a

mausica e a dancga.

Luiz Calixto Montenegro nasceu em 10 de outubro de 1942 em Custodia-PE, mas
adotou Arcoverde como sua cidade. Ele foi responsavel por da continuidade ao trabalho de
divulgacéo e sensibilizacdo da populagdo arcoverdense para 0 Samba de Coco, que era realizado
por Ivo Lopes. Lula do Coco, como ficou conhecido, compreendia a necessidade de se trabalhar
na educacdo local as riquezas culturais de sua cidade. Esta concepcdo levou Lula Calixto a
desenvolver oficinas educativas nas escolas com criancas e também com adultos. Este constitui
um discurso produzido pelo grupo Coco Raizes de Arcoverde, formado em 1992 pelo Lula do

Coco.

9 Depoimento concedido no dia 24/03/1996, na residéncia de Damido Calixto, situada no bairro no Cruzeiro,
Arcoverde-PE.
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Lula Calixto era um homem humilde, que para sobreviver vendia em um tabuleiro
cocada, tapioca e pagoca. Mas, diante dos desafios e dificuldades impostas pela configuracéo
da sociedade, ndo perdia a alegria, humor e espirito contagiante, que ainda hoje caracteriza boa
parte dos cantadores de Coco. Faleceu em 1999, deixando uma imensa saudade pelos lugares

gue viveu e brincou.

Em entrevista, a sobrinha de Lula Calixto, Iran Calixto'® destaca o trabalho do seu tio

da seguinte forma:

Essa histéria comegou com um resgate né através de meu tio Lula Calixto no
ano de 92, ele dando oficina de danga nas escolas e através dessas oficinas de
danca que ele dava nas escolas, ai comegou as pessoas a se interessar, se
interessar pelo trabalho dele, e ai foi quando ele resolveu juntar as trés familias
Calixto, Gomes e Lopes e depois em 2000, Dona Rosa que era prefeita e a
CHESF resolveram patrocinar o primeiro CD, que é o Coco Raizes de
Arcoverde, depois do primeiro CD, as Lopes resolveram fazer o grupo delas
que é o grupo das Irméas Lopes e depois veio 0 segundo CD Gudé Pavéo que
foi em 2004. Com o tempo, ha trés anos Cicero Gomes resolveu fazer o grupo

dele que é o Coco Trupé de Arcoverde.
Esta narrativa apresentada pela sobrinha de Lula Calixto permite inferir, que o grupo
Coco Raizes de Arcoverde deu origem aos demais grupos de Coco da cidade. Porém, essa
concluséo nédo é aceita de maneira unanime pelas Irmas Lopes e pelos membros do grupo de
Cicero Gomes, que apresentam outras versGes para as suas respectivas origens. O que é
interessante neste discurso é a metodologia, que Iran Calixto diz que seu tio utilizou na difusdo
do Coco na sociedade, ele foi ousado ao comecar a realizar oficinas nas escolas como uma
alternativa para inserir 0os jovens na brincadeira, que possivelmente enfrentava alguns
empecilhos, no sentido de que ndo era comum se presenciar criangas ou adolescentes nas rodas

de Coco.

Segundo Iran, a iniciativa de juntar as familias teria partido de Lula Calixto, mas esta
também é outra incognita, pois segundo Dona Severina Lopes essa ac¢do foi tomada por ela,
apo6s a morte de Ivo Lopes. A producdo dos CDs* constitui-se em um fator importante para da
visibilidade ao grupo em outras cidades, mas este fator provavelmente pode ter criado pequenos

desacordos no grupo, o que levou a sua fragmentacdo. Cabe ressaltar que quase sempre

10 Iran Calixto, 2012 em entrevista cedida, Arcoverde.
1 Intitulado Godé Pavio, langado pelo grupo Coco Raizes de Arcoverde, no Festival Lula Calixto em 2003. CD
“Anda a Roda” ¢ totalmente autoral, com composi¢des de Leni Lopes, Ivo Lopes e Severina Lopes.
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perdurou uma relagdo de fraternidade e mutualidade entre os trés grupos de Samba de Coco na

cidade.
1.4 Cicero Gomes e 0 grupo Trupé de Arcoverde

Desde a infancia Cicero Gomes, nascido no bairro de Sdo Miguel na cidade de
Arcoverde, ja participava das rodas de Coco junto aos mestres Ivo Lopes e Lula Calixto. Nos
anos 1970, Cico Gomes, como é conhecido popularmente, comecou a brincar o Samba de Coco
com Ivo Lopes e sua familia até o ano de 1985. No ano de 1993, junto com o mestre Lula
Calixto, a familia Lopes e seu Biu Neguinho formaram o Samba de Coco Raizes de Arcoverde,
onde permaneceu até o ano de 2008. Cicero Gomes e sua familia, juntos com Biu Neguinho
reuniram-se para criar o Samba de Coco Trupé de Arcoverde em 2009, que com seu surdo criou
a batida que é seu “repique” de escola de samba, inventando o ritmo da terra do Coco de

Arcoverde.

O trupé representa um tipo especifico de batida, que ir4 resultar em uma sonoridade
distinta dos demais grupos. E preciso compreender, portanto, por meio desta perspectiva de
dancar o Coco suas variagbes no nordeste brasileiro. Em Arcoverde-PE também foram se
desenvolvendo formas diferentes de brincar Samba de Coco e o trupé se constituiu em uma

delas. Neste aspecto, Maria Ignez Ayala (2000, p. 34) destaca:

S&0 muitos os temas e motivos do coco. Da mesma maneira, S&0 muitos 0s
tipos de coco, conforme classificagdo daqueles que participam da brincadeira.
Denominagdes que surgem devido a maneira de tocar, de dangar, em uma ou
outra localidade. Sdo muitos os nomes, os detalhes, os mistérios, envolvidos

neste universo pouco conhecido da brincadeira.
A autora ressalta a complexidade de varias denominac@es, que determinados tipos de
Coco passam a receber de acordo com suas especificidades, a exemplo do trupé. Ou seja, a
liberdade de manifestacédo poética, de danca e musicalidade proporciona essa diversificacdo da
brincadeira, que dependendo do espaco de sua ocorréncia ird receber influéncias dos sujeitos
que a fazem acontecer. Por isso, € um equivoco pensar esse brinquedo com um olhar
homogeneizador, que rejeita as singularidades da manifestacdo cultural. A maneira de dancar e
tocar que ¢ especifica do grupo de Cicero Gomes acabaram resultando num Coco que possuli
sua originalidade, pois a inventividade dos seus produtores proporcionou um carater distintivo
aos seus Cocos, talvez essa se constitua em uma das explicagfes para a fragmentagéo interna

de grupos de Samba de Coco de arcoverdense.
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A identidade cultural é construida nesta expressao artistico-cultural como uma forma de
ligacdo de parentesco com os grandes mestres de Coco, por pertencerem aguela comunidade ou
bairro em que a brincadeira é bastante popular ou simplesmente pelo sujeito ter um sentimento
de pertenca a esta manifestacdo cultural, embora podendo sua origem étnica remeter a outro

universo cultural.

Em Arcoverde, o Coco era comum em festividades como casamentos e aniversarios,
datas comemorativas (como os dias de Sdo Jodo, Sdo Pedro e Santo Antdnio) e na ocasiao de
tapagem das casas de pau a pique, conhecidas também como casas de taipa. Cicero Gomes,
afirma que quando “fazia a casa, na hora que terminava de tapa[r], a obrigacao era o samba. E
n&o era s6 quando construia casa ndo, continuava. As vezes um dizia: vamos pra casa de fulano
dangar samba. Ai ia; na outra semana ia pro outro canto”, o que demonstra a continuidade da
festa para além dos dias da tapagem. Ele complementa dizendo que, o Samba de Coco era feito
pelo ato de “cantar e balancar aquele ganza. Enchia uma lata com feijdo, amarrava 0 pano e
ficava balangando. Era bom. Ai era festa”. Um relato sobre como acontecia a etapa de “bater o

J4

chiio” ¢ feito por Assis Caixto!?:

Nos tinha uma tradicdo aqui que era muito forte, que quando a gente construia
as primeiras casas de taipa, de barro, fazia uma semana de samba de coco. E
aquela festa vinha gente de diversos lugares. E quando chegava ficava duas,
trés semanas trabalhando. Vinha pra ajudar a fazer a casa e ficava aqui.
Terminava a construgdo da casa, ia dois, trés dias de festa, que era 0 samba de
coco. Fazia dentro da casa, pra pilar. Eles jogava [m], passava [m] o dia
todinho jogando terra na casa e uma turma aguando. E quando chegava mais
ou menos, planeava o terreno com enxada, uma tabuazinha, ai jogava terra e
ia planeando. A noite, eles acendiam um farol dentro da casa que chamava
candeeiro, um farol bem grande, e comecava a festa. As vezes nao tinha
instrumento, era s6 ganza, ou nem tinha, era sé cantando. E ficava as mulheres
na cozinha preparando o jantar, e era jantar pra muita gente. Nao era assim
jantarzinho. Era matar porco, dez a doze galinha. Muito feijdo, muita farinha
ou fub& de milho. E a gente sambando, pisando o chéo.

As familias dos bairros de Arcoverde, assim como de comunidades vizinhas e de outros
locais mais distantes como da zona rural do municipio, eram avisadas do dia da “tapagem”,
sendo que aqueles que iriam participar deveriam se reunir cedo para comecar o trabalho. Os
homens eram responsaveis pela retirada do barro do barreiro e por amassar e transportar o
material para junto da casa que estava sendo construida. Cabia aos homens também o ato de

tocar 0 ganza e puxar as musicas do Coco. As mulheres, além de preparar a alimentacdo

12 Assis Calixto, Depoimento concedido no dia 24/03/1996, na residéncia de Damido Calixto, situada no bairro no
Cruzeiro, Arcoverde-PE.
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fornecida ao grupo, participavam do momento da tapagem repetindo o canto nos versos de
resposta e dancando dentro da casa em construgéo, batendo os pés e ‘fabricando’ o chao da
casa atraves da danca. Sendo as principais responsaveis pela danca, as mulheres que se
destacavam na roda eram conhecidas como boas dancadeiras. Este Samba de Coco realizado

nestas ocasides € conhecido como “Coco dos antigos” ou “Coco de antigamente”.

Além da tapagem das casas, 0 Samba de Coco acontecia nos “pontos de atragdo”,
momentos de conversa e descontragdo que aconteciam todas as tardes na praga da bandeira e
no ato do cruzeiro. Neste contexto, existiam diversas casas de farinha descentralizadas pelo
territorio, e o trabalho nelas era feito pela familia. O termo ponto de atragdo foi encontrado

numa das musicas mais famosas do grupo Raizes de Arcoverde, a Caravana ndo morreu.

Mario de Andrade, Aloisio Vilela e Camara Cascudo foram um marco importante para
este trabalho especialmente pelos conceitos de folclore, brincadeira e Samba de Coco que eles
trouxeram para a historia, que pode ser direcionada para a producdo historiografica. A visdo
deles tem na criagcdo elemento que, mais do que a dinamica social tradicionalmente reconhecida
pelas humanidades, demonstra que as a¢cdes humanas decidem os caminhos da sociedade,
deixando claro que os processos de escolha dos grupos sociais e conceitos, mesmo com
predominancia de uns sobre outros, propiciam a percepcdo de invengdo das instituicdes, o

respeito ou conflito, quanto ao seu ordenamento, valores e mitos.

Um estudo requer leitura e decisdes. Muitas vezes um pesquisador, na sua busca por
respostas, relaciona cada uma de suas diversas leituras, a aspectos que podem ser aproveitados
para desenvolver seu estudo. No préximo capitulo sera discutido a patrimonializacdo do Samba
de Coco na perspectiva da cultura imaterial. Ser& abordado entre outras teméticas, o papel do

Cordel do Fogo encantado na difusdo do Coco arcoverdense pelo Brasil.
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CAPITULO 2

A PATRIMONIALIZACAO DO SAMBA DE COCO NA PERSPECTIVA DA
CULTURA IMATERIAL

A ideia de patrimbénio fundamenta a necessidade viabilizada pelo Estado de
patrimonializacdo de bens considerados guardides de memorias. O problema da escolha dos
bens, contudo, € atributo dos grupos sociais, conforme seus intuitos de vida. A arte € uma dessas
praticas. No caso da patrimonializacdo do Samba de Coco, este ndo é um problema. A questdo
a ser discutida ¢ a articulacdo entre as instituicdes que estudam as expressdes culturais, as que
operacionalizam acdes e as que legislam. Patriménio é uma significacdo mental. Como tal,
existe. Diferentemente de outras significacfes, contudo, ndo deixa de ser uma abstracao. Pode-
se relacionar a ideia com o sentido de perda e guarda, capitalizacdo e meméria. Patriménio
imaterial € uma nocéo que se refere a0 modo como os individuos vivenciam e valorizam uma
manifestacdo ou um produto fruto do conhecimento e criatividade de uma sociedade.
Patrimonializar esta ligado ao desejo desse grupo social em proteger e valorizar ainda mais suas

manifestagdes culturais.

Pensar nesse sentido a nocdo de patrimonio se justifica a necessidade das politicas
publicas para proporcionar o atendimento a um conjunto de demandas especificas, oriundas da
comunidade, mas ndo elimina as visGes da populagdo acerca do bem patrimonial. Ou seja, ¢é
necessario o estado se fazer presente no sentido organizar e oficializar um determinado bem
como patriménio em conjunto com o0s interesses e identificacfes culturais da comunidade

social.

N&o se pretende a unificagdo nas dimensdes ou conceitos de patriménio, mas a
percepc¢do de patrimbnio com estratégia para fortalecimento de pessoas e grupos sociais, através
das préticas e representacGes que estdo ao seu alcance, que podem (e devem) ser parte de suas
vidas, ao mesmo tempo em que pode ser reconhecido, pelas instancias de Estado, como forma
de conhecimento a ser institucionalizada e respeitada como instituto social, eleito como prética
educativa pelos seus fazedores. N&o cabe, simplesmente, elencar ou categorizar bens
patrimoniais. As instituicdes ja o fazem ou estdo reinventando modos de fazer. Neste processo
de reinvencdo, ademais, cumpre descobrir um modo de reconhecer as dimensdes do conceito
de patrimdnio como estratégia educativa que forma, nao apenas para profissionalizar, mas como

acao para reconhecimento do significado da nogéo de patriménio imaterial.
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2.1 Samba de Coco e Patriménio Cultural

T6 nos bracos de mamae

Pra ela me acarinhar

Apareca valentdo

Para me tirar de 14

Nos bragos dela eu vou morar3

Foi no centro do movimento modernista que se apresentaram, no Brasil, 0s primeiros
aspectos da preocupacdo com a preservacgao do patrimonio cultural nacional. Os modernistas
nacionais acreditavam que o Brasil so seria capaz de adentrar-se no mundo moderno a partir da
busca de sua identidade prépria. Por isso, os estudiosos de cultura popular passaram a ter uma
atencdo diferente para o povo nordestino. Atualmente sdo compreendidos como patriménios
culturais elementos que véo desde construcdes de reconhecido valor histérico a manifestacdes
culturais corriqueiras, pratos tipicos, dancas, fazeres e costumes em geral. A atual Constituicdo
Brasileira adotou a denominacdo Patriménio Cultural e, no seu artigo 216, secdo Il — Da
Cultura, coloca que: constituem Patrimdnio Cultural Brasileiro os bens de natureza material e
imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a identidade, a

acao, a memoria dos grupos formadores da sociedade brasileiras, nos quais se incluem:
| —as formas de expresséo;
I1 — 0s modos de criar, fazer e viver;
I11 — as criagdes cientificas artisticas e tecnoldgicas;

IV — as obras, os objetos, documentos, edificacfes e demais espagos destinados as

manifestacdes artistico-culturais;
V — 0s conjuntos urbanos e sitios de valor histdrico, paisagistico e artistico.

Nesse sentido, torna-se destaque uma nova visao sobre o Patriménio Cultural brasileiro,
que passa a ser compreendido a partir dessa diversidade de manifestacBes tangiveis e

intangiveis, consagradas e ndo consagradas, como fonte de conhecimento e aprendizado.

O Guia Basico de Educacdo Patrimonial, publicado no final dos anos de 1990, apresenta

uma discussd@o mais ampla no que concerne a pluralidade do conceito de Patriménio Cultural,

13 Acorda Crianga: composigdo: Lula Calixto. Intérprete: Iran Calixto.
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destacando os aspectos metodoldgicos de apropriacdo, indicando etapas e possibilidades
pedagdgicas na reflexdo sobre os bens culturais. Sua metodologia orienta para um trabalho na
perspectiva de mudancas e permanéncias que caracterizam os elementos culturais e que se

aplicam a investigacdo de um objeto, um monumento, ou mesmo ao Samba de Coco.

O patrimdnio investigado nesta pesquisa é referente aos bens culturais imateriais, que
se constituiram em interesse desta pesquisa e estdo relacionados aos saberes, as habilidades, as
crengas, as praticas, ao modo de ser das pessoas. Desta forma podem ser considerados bens
imateriais: conhecimentos enraizados no cotidiano das comunidades; manifestacdes literarias,
musicais, plasticas, cénicas e ludicas; rituais e festas que marcam a vivéncia coletiva da
religiosidade, do entretenimento e de outras préaticas da vida social; além de mercados, feiras,
santuarios, pracas e demais espacos onde se concentram e se reproduzem praticas culturais.
Portanto, a preservacao desses bens culturais constitui-se como indispensavel para a formacao

cidada do individuo.

A formacéo cidada € indissociavel ndo apenas da educacdo patrimonial, mas de a¢6es
socioculturais historicas. E preciso reconhecer a possibilidade de este patrimdnio cultural ndo
corresponder as expectativas de identidade de todos os individuos. Principalmente, na
sociedade brasileira, que é marcada em sua formagdo por uma miscigenagio cultural. E
necessario um trabalho com as dimens@es de sentidos e significados indispensaveis a sua
protecdo e convivéncia harmoniosa dos sujeitos com o patriménio cultural. Pois, como destaca
Stuart Hall (2000, p.12):

Esse processo que produz o sujeito p6s-moderno, conceptualizado como nédo
tendo uma identidade fixa, essencial ou permanente. A identidade torna-se
uma “celebracdo mével”: formada e transformada continuamente em relacio
as formas pelas quais somos representados e interpelados nos sistemas
culturais que nos rodeiam.

A nog&o de patrimdnio precisa ser pensada também, a partir do carater de mobilidade
da identidade cultural dos sujeitos, ndo € porque é descendente de negros ou indigenas, que 0

individuo necessariamente ira optar por vivenciar essa brincadeira no seu cotidiano.

As origens histdricas de uma pratica cultural e seus praticantes de longa data sofrem
rupturas em determinados momentos, o que colabora para a diversidade complexidade de suas

préticas culturais. Ndo se podendo excluir do Coco também pessoas brancas, pois o proprio



50

sertanejo rude como foi retratado em algumas obras literarias teve suas colaboragdes para o

desenvolvimento da brincadeira.

A conquista de novas fronteiras permite a inclusao de um publico distinto daquele Coco
conhecido, apenas por ser uma manifestacao folclorica para deleite dos turistas. A indumentaria
nesta discussao possui um papel relevante, pois possibilita a sujeito sentir-se incluso em outro
universo, ou seja, 0sS coquistas, que se constituem em pessoas comuns quando estdo em
apresentagfes com vestimentas, que remetem a uma identidade artistica, tornam-se pessoas
invejadas, aclamadas e reconhecidas pelo publico. E uma mudanca de identidade brusca, ora,
de manha ajudante de pedreiro, de noite aclamado na praga central com todas as atencdes
voltadas para o seu desempenho.

Segundo Magdalena Almeida (2011, p.65):

O patrimdnio nada significa se ndo se relacionar com as pessoas ou se as
pessoas ndo se relacionarem com ele. De nada vale um monumento ou um
fazer se ndo ha quem se identifique com ele. Nao havendo identificacdo ou
identificados, ndo ha por que preserva-lo.

Pensando no conceito de identidade como categoria movel, é preciso que as praticas
educativas ndo estejam voltadas para a construcdo de uma identidade cultural univoca do
sujeito, mas mdltipla. E necessario haver relacionamentos afetivos, socioecondmicos ou
politicos entre o patriménio cultural e as pessoas, seja por serem praticantes profissionais da
brincadeira, expectadores que vivenciam os eventos produzidos em torno do Coco ou demais
sujeitos, que tem a oportunidade de conhecer este fazer cultural por meio da educacédo formal
ou informal. A criacdo de significados, que tais relacionamentos produzirdo permitira a
mobilizacdo das pessoas para exigirem politicas publicas de fomento, que irdo dar o suporte

financeiro necessario para os coquistas desenvolverem suas praticas culturais.

Como patrimdnio, um bem valorado pode passar a ser objeto de acOes de preservagdo. A
noc¢do de patriménio imaterial esta atenta as praticas culturais, considerando seu caréater tradicional,
como referéncia, ndo por ser imutavel, mas também pela possibilidade de acéo politica no coletivo.
Considerando o coletivo, um bem cultural como o Samba de Coco, torna-se estratégia de reunido,

através dos encontros festivos para fazer a brincadeira acontecer.

A tradicdo, considerada como eixo referencial para producdo cultural, é elemento

aglutinador e orientador para o fazer da brincadeira na comunidade. Como patriménio
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representativo da tradigdo, um bem é tornado publico para além da comunidade onde é produzido.
Sua divulgacao permite as mais diversas formas de uso: pelo Estado, pela disseminacéo de ideias
de fortalecimento identitario através do bem patrimonial; pelos politicos, em beneficio dos
interesses especificos de cada plataforma; pelo turismo, como atragdo em determinados espagos e
como espetéculo da tradicdo, cuja expectativa circunda o auténtico e o imutavel: o que deve ser
preservado. As comunidades produtoras ainda ndo tém clareza das dimens6es que seu fazer artistico

pode alcancar.

Considerando a brincadeira do Coco como uma producdo artistica que, na relacdo com o
formato de apresentacdo deste estudo, escrito, seria de mais simples visualizacdo, procurou-se

identificar o Samba de Coco como producéo plural, de criacdo artistica.
2.2 O papel do Cordel do fogo encantado na patrimonializacdo do Samba de Coco

A banda Cordel do Fogo Encantado, surgida em 1999, vem mostrar através de suas
performances, repertério musical e letras de masica, a importancia e influéncia da cultura do
sertdo pernambucano na criacdo artistica desse grupo. Surgida na cidade de Arcoverde,
mesorregido do Sertdo Pernambucano. De 14, trouxe uma série de influéncias culturais e
musicais populares. Entre essas influéncias esta a poesia oral popular, mais conhecida como
literatura de cordel; o Coco (ritmo regional que mistura masica e danca); o Reisado que consiste
em uma adaptacdo dramatico-coreografica de romances e cantigas populares; o Toré, conhecido
como uma danga e um instrumento de sopro originado dos indios Xucurus; a batida da
Umbanda, heranca dos negros em Pernambuco. Misturava poemas com mdsicas. Inicialmente,
se apresentava em teatros. Era composto por José Paes de Lira (Lirinha), o vocalista, Clayton

Barros e Emerson Calado, musicos.

No Recife houveram duas ades6es, a entrada dos percussionistas, Nego Henrique e Rafa
Almeida. A partir desse reforco, as apresentacdes ultrapassaram as fronteiras regionais, 0s
shows passaram a ser realizados nos mais distantes recantos brasileiros. A banda alcancou

projecdo internacional com apresentacdes na Bélgica, Alemanha e Franca.

Pode-se considerar que a producéo do grupo Cordel do Fogo Encantado foi responsavel,
por difundir nacionalmente o0 Samba de Coco arcoverdense. Principalmente por sua repercussao
na midia brasileira. Na cancdo Chover (ou Invocacdo Para Um Dia Liquido) é perceptivel essa

influéncia do Coco.



"0 sabia no sertdo

Quando canta me comove
Passa trés meses cantando

E sem cantar passa nove
Porque tem a obrigacéo

De s6 cantar quando chove*

Chover chover

Valei-me Cico o que posso fazer
Chover chover

Um terco pesado pra chuva descer
Chover chover

Até Maria deixou de moer
Chover chover

Banzo Batista, bagacgo e bangué

Chover chover

Cego Aderaldo peleja pra ver
Chover chover

Ja que meu olho cansou de chover
Chover chover

Até Maria deixou de moer
Chover chover

Banzo Batista, bagago e bangué

Meu povo ndo va simbora
Pela Itapemirim

Pois mesmo perto do fim
Nosso sertdo tem melhora
O céu ta calado agora
Mais vai dar cada trovao
De escapulir torrdo

De paredéo de tapera**

Bombo trovejou a chuva choveu

Choveu choveu

Lula Calixto virando Mateus
Chover chover

O bucho cheio de tudo que deu
Chover chover

suor e canseira depois que comeu
Chover chover

Zabumba zunindo no colo de Deus
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Chover chover

In&cio e Romano meu verso e o teu
Chover chover

Agua dos olhos que a seca bebeu

Quando chove no sertédo

O sol deita e a &gua rola

O sapo vomita espuma
Onde um boi pisa se atola
E a fartura esconde o saco
Que a fome pedia esmola**

Seu boiadeiro por aqui choveu

Seu boiadeiro por aqui choveu
Choveu que amarrotou

Foi tanta 4gua que meu boi nadou**

O interesse romantico pela natureza sertaneja, nesta cancdo toca, ainda que
indiretamente, em um aspecto que consideramos importante para a compreensao da obra do
Cordel do Fogo Encantado, trazendo a tona e evidenciando seu sentido no contexto da producéo
de cancdes brasileiras no periodo pesquisado. E citada na letra da cancéo a figura de Lula
Calixto, considerado um grande mestre coquista, a tematica da chuva, que esta sempre presente
na producdo das letras dos Cocos e no imaginario da populacdo nordestina. Conforme analisou
Sandra Maria de Farias Bezerra (2013, p. 9):

Este tipo de cancdo apresentada prioriza a oralidade, ou seja, as palavras que
comumente sdo encontradas nos didlogos do homem nordestino. Sua
linguagem construida na informalidade, visa a representacdo da realidade
nordestina, com a pretensdo de mostrar o valor do povo sertanejo, constituida
de regionalismos, falares distintos que ndo precisam servir de paradigma,
porém devem ser respeitados e valorizados pela esséncia que traduzem, e em
razdo de manter viva a cultura existente nesta regido do pais.

Outro fator importante reside nas poesias. Segundo Walter Ong (1982, p12):

a poesia sempre possuiu formulas mnemdnicas pois originariamente ela era
um instrumento de preservacdo da memoéria de uma comunidade. dai a
existéncia de repeticdes, rimas, aliteragdes e assonancias. a sonoridade dos
versos sempre foi importante para sua preservacdo na memaoria dos homens.

14 Chover (ou Invocagdo Para Um Dia Liquido), Cordel do Fogo Encantado.
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Assim, a poesia caracterizou-se por ser um tipo de literatura formular: que usa férmulas faceis
e simples de serem recordadas. A repeticdo e a enumeracao sao duas dessas formulas utilizadas

pelo fazer poetico.

Inspirado na tradicdo dos cantadores, o Cordel do Fogo Encantado trouxe para seu
repertdrio a literatura de cordel com suas estrofes, rimas, poesias. Assim, ndo é de espantar que
algumas de suas letras de musica sejam na realidade, poesias populares escritas por autores de

Pernambuco.

Em depoimento®, José Paes de Lira - Lirinha - poeta, compositor e musico, natural de
Arcoverde, Pernambuco, destaca que teve em Lula Calixto e no Coco Raizes de Arcoverde a
influéncia para sua formacéo musical e referéncia sonora para criacdo da banda Cordel do Fogo
Encantado. Lirinha fez uma participacdo no documentario "a raiz do amor", episddio sobre o

Coco Raizes do Arcoverde para Visceral Brasil - as veias abertas da musica.

A histdria do Coco em Arcoverde é uma historia antiga, uma histéria que é
pouco contada. Era um Coco que era doce, singelo e a0 mesmo tempo € muito
forte e ele me lembrava o Pank. A forma de visdo deles. E eu participei de
encontros na casa, quando os homens dangavam, os mais velhos dangavam,
entdo eu fui festas com Cico Gomes, Damido, Lula Calixto, Assis, eles
dancado na mesma hora com sapato social ainda. As paredes tremiam, eram
um som muito grave e junto com o surdo fazia um som muito louco e
impossivel de ndo se envolver e ndo ficar muito admirado, sabe? Eu lembro
de parar e lavar a sala da poeira subindo. Lula Calixto € uma pessoa gue passou
por muitas adversidades na vida dele, psicologicas também. E ele ao meu ver
transcendeu tudo isso, utilizando a arte dele e se transformou numa pessoa
muito tranquila, espiritualmente. E muito consciente de uma funcéo dele, de
passar o conhecimento dele. Ele indo da aula de Coco em escolas, que ndo
tinham dinheiro para pagar a ele, e ele ia porque a professora chamava. Vi ele
d& aula de Coco no assentamento dos sem-terra em Pedra Vermelha, ele dava
aula de Coco em troca de feijdo, milho que os sem terra davam a ele. Sempre
gue a gente passava na rua Lula estava parado ensinado a alguém como
dancava o Coco na rua. Podia ser qualquer hora e qualquer lugar da cidade.
Ele tinha essa caracteristica de abertura e uma pessoa muito a frente na visao
artistica. Por exemplo, a compreensédo que ele tinha dos caminhos escolhidos
por mim, sabe? Quando a gente se envolvia com elemento de fora do pais,
quando a gente encontrava uma musica que ndo era brasileira. A abertura que
tinha para dialogar com isso, pra conversar com a gente sobre isso. Tem um
poeta chamado Pinto do Monteiro, que dizia a gente s6 conhece uma pessoa
viajando com ela. E eu viajei para algumas cidades com Lula Calixto. A
primeira turné do Cordel Encantado Lula participou, foi com a gente. Ele néo
tinha problema de geragdo, néo tinha problema de comunicacdo com a gente,
nem com nossas roupas, nem com nosso visual. Na verdade, ele era 0 mais
cosmopolita de todos nds. Ele sabia que aquela musica que faz é ancestral,

15 Documentario Visceral Brasil - Didlogo com o presente - Uma conversa com Lirinha, 2013. Fonte:
https://www.youtube.com/watch?v=kzT_n5uQnaw&t=114s.
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mas também é uma musica do mundo e uma musica que dialoga com o
presente. Ele ndo ficava apenas numa celebracéo de um passado do Coco. Ele
tinha uma coisa do Coco vivo, do sertdo do momento que ele esta vivendo.
Ele me ensinou uma série de instrumentos, me introduziu no universo de amor.
Lula Calixto foi a pessoa mais importante na minha vida, nas minhas decisdes,
nas minhas ilusdes musicais.

O Cordel do Fogo Encantado tornou-se nacionalmente conhecido através da valorizagao
dos trovadores sertanejos e de outras formas de poesia oral presentes na regido como o Coco.
Na narrativa acima, Lirinha destaca essa influéncia que o grupo recebeu e assimilou no som,
nos instrumentos percussivos e na poesia. A banda sempre deixou claro em suas entrevistas que
ndo estava preocupada em resguardar as tradi¢fes, em manté-las de forma estatica, mas antes
com a inovagdo, a mistura de ritmos e dangas. Em entrevista para a Carta Maior, Lirinha

destaca:

A gente queria dar a nossa existéncia artistica, essa é uma meta, sendo mais
uma caracteristica de invenc¢do do que de releitura ou de resgate. Até porque,
no NOsso meio, varios grupos trabalham com esse sentimento de pesquisa, até
de forma competente. Mas o Cordel ndo queria dar sua existéncia a essa ideia
de pesquisar um ritmo regional e trazer uma leitura disso para o palco. Nés
queriamos dar uma continuidade a esses ritmos existentes através da invengéao,
da criacdo e da possibilidade de desfragmentar esse ritmo e transforméa-lo em
coisas gque a gente sonha, que ndo necessariamente a gente escutou. Com o
gue a gente ja escutou tentar montar novos ritmos, novos sons, que nao sejam
necessariamente o Maracatu, a Ciranda, o Coco, mas que fosse a continuidade
de tudo isso. (CARTA MAIOR, 2003).

Essa busca pela diversidade pode ser explicada pela influéncia do Coco e pelas
diferentes carreiras dos membros do grupo antes da formacéo do quinteto. Lirinha viajava com
os cantadores pelo sertdo de Pernambuco recitando poesias, Clayton Barros fazia shows em
bares tocando MPB, Emerson Calado, descendente da tribo Xucuru, tem em sua percussdo a
influéncia do rock pesado e do Samba de Coco, Rafa Almeida e Nego Henrique (que séo
primos) carregam em sua percussdo as batidas dos toques africanos que aprenderam nos
terreiros de umbanda do Morro da Conceicdo, no Recife. Essa mistura possibilitou a criagéo de

um ritmo e uma performance peculiares. Abaixo é destacada a cancdo Profecia:

Salve 0 povo Xucuruiad

Na cumeeira da serra Ororubéa o velho profeta ja dizia
Uma nova era se abre com duas vibras trancadas
Seca e sangue

Seca e sangue (1)

Herdeiros do novo milénio



Ninguém tem mais davidas

O sertéo vai virar mar

E o mar sim

Depois de encharcar as mais estreitas veredas
Virara sertao

Antde tinha razéo rebanho da fé

A terra é de todos a terra é de ninguéem
Pisardo na terra dele todos 0s seus

E os documentos dos homens incrédulos
Na&o resistirdo a Sua ira

Filhos do caldeirédo

Herdeiros do fim do mundo

Queimai vossa historia tdo mal contada
Ah! Joana Imaginéria

Permita que o Conselheiro

Encoste sua cabeleira

No teu colo de oratérios

Tua saia de rosarios

Teu beijo de cera quente

E assim na derradeira lua branca
Quando todos os rios virarem leite
E as barrancas cuscuz de milho

E as estrelas tocadeiras de viola
Cairem uma por uma

Os soldados do rei D. Sebastido
Mostrardo o caminho®®

56

Em artigo, Adriana Soares de Almeida (2009, p.5) fez o seguinte destaque sobre esta

cancéo:

Na cancdo em andlise, 0 tema se apresenta no titulo Profecia. Esta composicdo
apresenta vaticinios de profetas, mitos e lendas que compde o0 imaginario
sertanejo, todos relacionadas aos problemas da seca, da escassez de alimentos,
da luta pela terra que sempre envolveram a historia do sertdo. A cangdo tem
inicio com a saudacdo Salve o povo Xucuru cuja tribo se localiza na regido
onde nasceu o Cordel do Fogo Encantado, o sertdo de Pernambuco, numa
mencdo a presenca indigena na regido que luta pela posse de suas terras e cuja
cultura é umas das fontes do grupo arcoverdense através do toré. Os xucurus
sdo a maior populacdo indigena do nordeste e ha muito veem sofrendo com as

16 Profecia (ou Testamento da Ira),

Composicdo: Letra: Lirinha/musica: Clayton Barros.
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disputas pela terra, motivo de preocupacéo para os integrantes do Cordel do
Fogo Encantado que, a sua maneira, demonstraram sua aversao as mortes de
lideres indigenas que eram desprezadas pela midia.

Originario do sertdo, o Cordel do Fogo Encantado extraiu deste lugar a substancia de
sua producdo cultural que abarca desde a musica dos ritos indigenas e afro-brasileiros, até as
manifestacdes do catolicismo popular e da cultura rustica dos vaqueiros relacionando-os a
literatura que tem o sertdo por tema. Desta ligacdo entre literatura e musica, 0 grupo
arcoverdense criou um espetaculo repleto de expressdes culturais diversas que confluem para o
mesmo lugar: o sertdo; um sertdo que transcende o espaco regional, para adquirir um carater
global, cuja criacdo s6 foi possivel porque os integrantes do quinteto arcoverdense nao ficaram
presos ao regionalismo, mas expressaram sua consciéncia regional, de homens oriundos deste
espaco. Este fato ndo pode ser esquecido, pois os integrantes do grupo falam de um lugar

especifico, mesmo que para atingir um publico universal.
2.3 Letras de canc¢des: uma expressado da histdria, poesia e oralidade

As cangOes do Samba de Coco sdo geralmente transmitidas pela oralidade, apresentam
como tematica o cotidiano de labuta, a propria histéria de vida dos brincantes. As palmas se
constituem em um meio utilizado na brincadeira para marcacao do tempo e emissdo de som,
influenciando dessa forma na musicalidade ao lhe conferir percusséo proporcionando um ritmo
peculiar. Ha um “tirador do Coco” ou “coqueiro” que puxa os versos. A estrutura ¢ de didlogo,

sendo o puxador uma espécie de solista e 0os demais dancantes, o coro da resposta.

As criangas!’

Mulher pegue esse menino
Né&o deixe ele chorar

Ele é muito pequeno

Ele ndo sabe falar

Quando Deus andou no mundo
Pediu pro povo abracar

todas as criangas

Sorrindo para poder lhe confortar

Eles vieram ao mundo
Pra poder me acompanhar

17 Composigdo: Assis Calixto. Intérprete: Iran Calixto.
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Criangas séo criaturas
S&o donos do nosso lar

Deus disse para os doutores
Deixe eles virem a mim

Sé&o eles que me confortam
Quando estdo perto de mim

Os sons produzidos nesta can¢do por uma determinada combinacdo de instrumentos;
pandeiro, ganza e zabumba, apresentam a rima que € uma das caracteristicas da poesia que 0
puxador de Coco introduz por meio de sua criatividade. A sensibilidade poética acontece
através de um trabalho constante de producdo de loas. A predominancia de assuntos ligados ao
cotidiano contribui para a existéncia de poesias, que sdo improvisadas no momento da cantoria.
Mas, cabe ressaltar que isto ndo se constitui em uma regra, pois se produz também composicdes
fixas como foi acima representada cujo autor ndo é necessariamente, 0 coquista que as

interpreta.

Neste Coco de autoria de Assis Calixto, pode-se destacar a dimenséo da afetividade, que
é enfatizada por meio de uma relacdo de carinho e cuidado com as criangas. Por isso, 0 Coco
possui valores referentes a setores da sociedade, da memdria e da cultura local. Segundo Paul
Gilroy (2001, p.162):

N&o é nada novo declarar que para nds a musica, o gesto e a danca sdo formas
de comunicagdo, com a mesma importancia que o dom do discurso. Foi assim
gue inicialmente conseguimos emergir da plantation: a forma estética em
nossas culturas deve ser moldada a partir de estruturas orais.

Ou seja, 0 autor inglés destaca que a comunicagao acontece por outros meios, além do
discurso. O Samba de Coco através de sua musicalidade e danga comunica e se caracteriza
como uma forma de resisténcia dos individuos, as situac@es sociais de opressdo vivenciadas por
negros, indigenas e mesticos, cujos direitos de exercicio da cidadania foram durante boa parte
da historia da sociedade brasileira negados. Como essas camadas sociais foram excluidas do
processo de alfabetizacdo, a oralidade constituiu-se entdo, o principal meio de transmisséo de

seus saberes indissocidveis de suas producdes artistico-culturais.
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Figura 1: Iran Calixto (foto: Roberta Guimaraes), 2010.

Saindo da roga'®

Eu este ano vou sair da roga
Vou cair na troga neste Sao Jodo

Vou tirar lenha pra fazer fogueira

D4 tiro de roqueira e soltar baldo

Porque Séo Jodo é festa de roca se ndo tiver
Palhoca ndo tém Séao Jodo

Vou convidar o Coco Raizes reizado banda de
pife e todo povéo.

O conceito de fronteiras, de acordo com Burke, ¢ a que apresenta “nao (ou nao apenas)
como barreiras, mas, ao contrario, como pontos de encontro ou 'zonas de contato’. A 'troca'
cultural, contudo, nem sempre é uma relacdo pacifica ou enriquecedora, pois algumas vezes
ocorre por confronto, tensdo e mesmo por exclusédo, na légica da contrariedade. De acordo com
Peter Burke (2005, p. 123):

13

Os estudos mais recentes sobre festas, por outro lado, enfatizam que “a
performance nunca ¢ uma interpretagdo” ou expressdo, mas tem um papel
mais ativo, de vez que a cada ocasido o significado é recriado. Os estudiosos
tendem agora a destacar a multiplicidade e o conflito de significados de uma
dada festa, como as festas religiosas na América do Sul, por exemplo, que para
alguns participantes estdo associadas ao catolicismo, enquanto para outros sao
associadas a religides africanas tradicionais.

18 Composigdo: Assis Calixto. Intérprete: italo Calixto, 2010.
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O Séo Jodo, conforme apresentado na cangdo acima, que se constitui em sinébnimo de
festa em Arcoverde, cuja apresentacdo de Coco nesse periodo € intensa e se caracteriza também
por essa recriagdo de significados, que Peter Burke destaca, o que acaba influenciando na

performance da brincadeira. Por isso, Micheliny Verunschk (2000, p.13) ressalta que:

Uma outra caracteristica do Samba de Coco de Arcoverde é o “foguete de
roda”, quando para “descansar” do trupé, em ritmo de quadrilha os dangarinos
fazem uma roda, no centro da qual dangcam algum casal (ou mais). Depois, um
dos dancarinos volta para a roda, cabendo ao que ficou escolher outro
companheiro.

Ocorre uma interagdo entre todos os membros da roda, o que torna a brincadeira
divertida, pois para seu acontecimento é necessario haver disposi¢do de todas as pessoas para
brincar, ndo ficando ninguém estatico. Neste aspecto, o gingado e simpatia da pessoa que esta
no centro da roda, caracteristica de uma quadrilha sdo importantes para que na hora de seu
convite, 0 seu provavel parceiro sinta-se entusiasmado e a vontade para ter um bom

desempenho nas pisadas.

O Séo Jodo na praca da bandeira era o coroamento de uma bem-sucedida campanha
junina, em que a Caravana visitava bairro por bairro durante as semanas que precediam a festa
oficial. Na praca da bandeira, o brinquedo prosseguia animado, com 0s dangarinos e muasicos
realizando suas performances. Uma pratica comum era a realizacdo de “desafios”, concursos
para definir quem era o melhor pisador de Coco. O desafio era realizado em cima dos palcos
improvisados nas carrocerias de caminhdes e os dangarinos se apresentavam aos pares. Ao final
de cada performance, um desafiante era eliminado e assim prosseguia até restarem apenas dois
pisadores, dos quais um campedo. Esses desafios (bem diferentes dos desafios feitos pelos
emboladores, pois nesta situacao eram entre 0s coquistas que dangavam) consistiam em um dos
pontos altos da festa, onde o publico tinha grande envolvimento e participacao. Para relembrar
este momento de esplendor do Samba de Coco arcoverdense, o grupo Coco Raizes de

Arcoverde produziu a seguinte cangéo:

A caravana ndo morreu®®,
N&o morreu, nem morrera!

Este refréo foi ideia

19 A caravana ndo morreu foi retirado do CD do grupo Coco Raizes Arcoverde, lancado em 2010 com o apoio da
Funarte.
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L& na radio "carded”.
Cuidado com Reginaldo,
O locutor do lugar.

A caravana nao morreu,
N&o morreu, nem morrera!

Foi la na praca da bandeira, é ponto de atracdo. A caravana chegando
fazendo apresentacdo. Fazendo apresentacédo, a caravana chegando. Na
praca da bandeira ponto de atracéo.

A caravana nao morreu,
N&o morreu, nem morrera!

Comecgou com Ivo Lopes
Nesta cidade nata.

Cantou em todos os bairros
Muito samba popular.

A caravana nao morreu,
N&o morreu, nem morrera!

Foi la na praca da bandeira, é ponto de atracdo. A caravana chegando
fazendo apresentacdo. Fazendo apresentacédo, a caravana chegando. Na
praca da bandeira é ponto de atrag&o.

A caravana ndo morreu,

N&o morreu, nem morrera!

Depois do mestre partir
Para nunca mais voltar
Deixando seu repertorio
Pra a gente continuar.

A caravana nao morreu,
N&o morreu, nem morrera!

Foi la na praca da bandeira, é ponto de atracdo. A caravana chegando
fazendo apresentacdo. Fazendo apresentacédo, a caravana chegando. Na
praca da bandeira é ponto de atragéo.

A caravana ndo morreu,
N&o morreu, nem morrera!
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Gonzaga, rei do baido!

Também foi se encontrar
Com o famoso Ivo Lopes
Atencdo de Deus ganhar!

A caravana nao morreu,
N&o morreu, nem morrera!

Foi 1a na praca da bandeira, é ponto de atracdo. A caravana chegando
fazendo apresentacdo. Fazendo apresentacéo, a caravana chegando. Na
praca da bandeira é ponto de atracéo.

Essa cancdo, do CD intitulado “A Caravana nao Morreu”, proporciona ao ouvinte
rememorar aspectos da historia de Arcoverde-PE, ao citar Reginaldo Silva que era um famoso
locutor da radio local, que contribuiu na divulgacdo do trabalho da Caravana do Coco de
Arcoverde. Sendo assim, percebe-se na letra da cancdo a secularizacdo de espacos, sujeitos e
acontecimentos que estdo ligados através dos lagos de parentesco aos agentes difusores desta
matéria e forma de expressao artistico-cultural, que possuem um sentimento de pertenca a uma

época em que o0 Coco despontava para o sucesso, na década de 1970.

As transformacdes em relacdo aos locais de apresentacdes, as indumentarias e a propria
performance dos grupos de Coco evidenciam-se na fala da mestra, Severina Lopes? (Figura 2),
quando foi mostrado fotografias de apresentacdes em um sitio e perguntado a ela sobre sua
preferéncia por participar da brincadeira na zona rural ou em palcos para um grande publico,

na zona urbana:

Olhe no sitio é coisa muito boa porgue a gente também fica a vontade, mas no
palco a gente fica muito empolgada, a gente se empolga demais, acho que a
gente se amostra demais entendeu... Mas eu gosto em todo o canto, tanto faz
no palco, no chdo como no sitio. Todo mundo recebe a gente bem aqui, a gente
tava mexendo a comida ai, muito bem. Muito feliz, eu acho bonito, as
mulheres assim, era tudo de chapéu, mas agora tamo mudando no lugar do
chapéu, a gente ta colocando agora a diadema com a rosa, também faz parte
da cultura né, a rosa faz parte da cultura.

20 Severina Lopes, 2014, em entrevista cedida, Arcoverde.
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Figura 2: Severina Lopes, foto: Reginaldo Vilela.

Este fendbmeno transformador € que possibilita a vitalidade desta brincadeira, pois se as
suas apresentacOes ficassem restritas as pequenas populagdes rurais, que na segunda metade do
século XX cairam drasticamente, o Coco iria ter seu conhecimento reduzido a uma pequena
parcela de habitantes, o que poderia contribuir para seu progressivo declinio, pois essas
populacdes camponesas também estdo nas sociedades contemporaneas envolvidas com o0s
valores culturais urbanos. A senhora Severina Lopes expressa bem esse sentimento, ao
esclarecer sua intensa empolgacdo quando se faz presente em um palco diante de um grande
publico. Por isso, é preciso romper com o preconceito de que cultura popular ndo pode
acontecer em um espac¢o de grandes proporgdes e com equipamentos tecnoldgicos de ultima
geracdo. Tendo-se que ficar congelado no passado de condi¢Ges materiais adversas em relacdo

ao que e apresentado pelas sociedades p6s-modernas.

Percebeu-se ao longo da pesquisa, que algumas caracteristicas precisam ser preservadas
por terem identidades histéricas com o seu fazer cultural, por exemplo, a constituicdo das rodas
de Coco, as batidas dos pés no solo e a poesia presente nas can¢des, que sao puxadas por meio
da criatividade dos coquistas. Mas, como foi destacada pela mestra do Samba de Coco de
Arcoverde-PE, a troca do chapéu pela diadema com a rosa ndo pode representar sua deturpacéo,
pois 0 acontecimento da brincadeira esta inserido em contextos e ambientes historicos distintos.
A insercéo destes novos objetos materiais precisa ser compreendida como efeito do lugar social,
em que ocorre a brincadeira na contemporaneidade, pois, em decorréncia de novas expectativas,
valores e demandas culturais que sdo criadas pelo publico, faz-se necessario a ocorréncia de
pequenas mudancas para que possa atender ao consumo dos expectadores, que no Samba de

Coco precisam externar e contagiar todos a sua volta com alegria e entusiasmo.
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Os protagonistas da brincadeira do Coco tomam para si a responsabilidade pela sua
reproducéo, pois eles estdo conscientes de suas contribuicdes para a revitalizacdo de diversas
praticas que influenciam na sua expansdo e assimilacdo por sujeitos que apresentam uma
demanda de consumo em consonancia com a sociedade contemporanea. Neste aspecto, a mestra
Severina Lopes da Silva?!, quando indagada sobre as mudancas que Coco sofreu em relago as

formas de pisada, ela destaca:

“A pisada antiga € essa que n6s danga com o pé bem batido firme, macigo
entendeu... Antigamente era assim, o pé batia mermo, era Samba de Coco,
agora hoje eu vejo muitos passos diferentes, que até minha filha pegou varios
passos diferentes, eu sempre bato com ela, mas ela s6 quer assim. Mas, 0 Coco
td muito diferente do que era do meu tempo. Ah! Se meu tempo voltasse...
Mas, ta 6timo o Coco pra gente, 0 povo, como o povo de Arcoverde e de fora
gosta eu acho que se a gente bater numa lata, cruzar o pé pra la e pra ca o
pessoal acha que é bonito e é bom porque o povo gosta dos Coco ndo s6 meu,
o povo gosta de Arcoverde por onde nés anda.”

Percebe-se na fala da Dona Severina dois aspectos relevantes, primeiro o sentimento de
nostalgia com relacdo ao seu tempo de juventude, em que o Coco apresentava uma caracteristica
peculiar na pisada ao bater de maneira forte no chéo para produzir o som que proporcionava o
ritmo da brincadeira. O segundo refere-se, a sua adaptacdo e consentimento em relacdo as
mudancas presentes no Samba de Coco atualmente, pois ela destaca a alegria do publico como
um fator central para manter-se também alegre com as suas praticas mesmo passando por essas
mudancas. Um terceiro aspecto, que se pode destacar nesta fala é o desejo da filha de incorporar
novos passos nha brincadeira, que resultara em determinadas transformacgfes em suas praticas.
Entretanto, a mestre Severina Lopes tera que consentir com tais mudancas, para isso €
imprescindivel o apoio dos membros do grupo e principalmente do publico que comparece em

suas apresentacoes.

As pisadas do Coco arcoverdense foram ganhando destaque, principalmente com Lula
Calixto (1942-1999) que introduziu um tamanco de madeira como um instrumento da

brincadeira, Assis Calixto?? seu irmao relatou que:

“Ele fez esse tamanco para fazer apresentacdo nas escolas. Ele disse vou fazer
um negdcio, um instrumento para fazer zuada maior no pé, ai foi quando ele
inventou o tamanco e eu tou dando continuidade. O tamanco é o quinto
instrumento do grupo, que sao triangulo, pandeiro, ganza, surdo e o tamanco
gue da uma pisada instrumental.”

21 Severina Lopes, 2014, em entrevista cedida, Arcoverde.
22 Assis Calixto, 2012 em entrevista cedida, Arcoverde.
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Figura 3: Tamanco do trupé do grupo Coco Raizes de Arcoverde
(Foto: Roberta Guimarges), 2010.

Essa invencdo de Lula Calixto, hoje se apresenta como parte de todos os grupos de
Samba de Coco de Arcoverde-PE, representa a criatividade de um homem simples, que
sobrevivia materialmente do comércio ambulante, vendendo cocada, caqueira e fazendo Cocos
para garantir sua diversdo e das pessoas ao seu redor. A fala de seu irmao esclarece a
necessidade que existia na época em introduzir algo novo, que pudesse estimular a sensibilidade
das pessoas para 0 som, que era produzido pelo tamanco, essa invengao resultou em um grande
sucesso, pois as pisadas como foi relatado pela Mestra Severina Lopes produzia efeitos impares

no publico que acompanhava as apresentacdes.

O tamanco de madeira € representativo por ser um instrumento diferencial que causa
distintos impactos nas pessoas que ouvem as batidas e observam o calcado, que a priori
apresenta-se como algo que causa certo estranhamento nas pessoas que séo de outros ambientes
culturais, mas ao mesmo tempo constroi-se uma identificacdo entre os sons que sao produzidos

e 0 publico, que toma como referéncia de sua producao cultural esta construcdo sonora.

Neste contexto, a obra “Invencdo do Cotidiano”, de Michel de Certeau proporciona uma
enorme contribuicdo ao compreender 0 homem ordinario como um sujeito capaz de manipular
e alterar a ordem social em que ele esta inserido por meio das taticas. A caréncia de instrumentos
sofisticados que produzem sons estrondosos ndo se tornou um limite de atuacdo desses
individuos, que apelaram para a inventividade de recursos que pudessem suprir esta necessidade
artistica. Por isso & necessario perceber, as praticas do Coco em momentos distintos de sua
histdria, pois sdo elas que permitirdo se estudar as representacdes, a pratica neste sentido esta
ligada com a materializacao da brincadeira que é representada por um conjunto de simbolismos,

sentidos e significados produzidos como resultado da atividade material. Ivo Lopes, por
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exemplo, comegou a promover o Samba de Coco em Arcoverde no bairro do cruzeiro, primeiro
local onde morou com sua familia. Chegou a frequentar também a sala dos Galegos (casas cujos
proprietarios abriam para a brincadeira, ou palhocgas construidas com essa finalidade), mas seu
quartel-general definitivo foi mesmo o bairro de Sdo Miguel, na Avenida Pinto Campos. Sua
sala foi frequentada por uma quantidade de pessoas nunca vista em outras salas, mas s6
funcionava durante o periodo junino, ocasionalmente, Ivo abria sua casa para almocos ou
jantares embalados pelo Coco. A caravana de Ivo era também convidada para animar festas

particulares.

Dava-se pouca importancia ao dinheiro, a remuneracdo. O lucro, segundo eles, era tao
somente o prazer de estar ali, de ser conhecido e aclamado pelo publico, engrandecendo uma
festa que era de todos. Mas, esta atitude dos coquistas dos anos de 1970 ndo justifica o discurso
reproduzido na contemporaneidade de que, os cantadores e dangcadores de Coco nao devem ser
remunerados, pois, o0 ganho financeiro com a producao da brincadeira pode levar a sua perda

de originalidade e autenticidade. Segundo Eric Hobsbawm (1989, p.214):

Tal entretenimento é proporcionado por empresarios exclusivamente com o
fito de lucro. Felizmente o Jazz se desenvolveu, inicialmente, como musica de
pessoas muito pobres, das quais ndo se esperava obter milhdes de dolares
muito facilmente. Como ocorre com outras artes de pessoas pobres, portanto,
ele foi deixado por muito tempo dentro de um tipo de empresa particular,
primitiva, de pequena escala ou antiga, ou entdo ficou a margem dos grandes
empreendimentos. Na verdade o entretenimento comercial dos pobres surgiu,
em grande medida, a partir da industria que proporcionava momentos de
relaxamento, os bares.

O apelo midiatico e comercial em torno do Samba de Coco é recente, pois nos seus
primordios, a exemplo, do Jazz, a brincadeira estava ligada exclusivamente a grupos sociais
desfavorecidos economicamente, eram pessoas que para sobreviver dependiam da venda de sua
forca de trabalho a latifundiarios e construtoras de imoéveis na zona urbana. Tinham-se também,
aqueles sujeitos que trabalhavam como camelds para garantir o sustento da familia. As salas de
Coco como ficaram conhecidas em Arcoverde-PE e ndo os bares se constituiram em grandes
locais de sociabilidades, onde além da formacdo de grandes coquistas, foram firmados também

varios casamentos e amizades.
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CAPITULO 3

PATRIMONIO CULTURAL DE ARCOVERDE-PE: AS INTER-RELACOES ENTRE
MATERIALIDADE E IMATERIALIDADE DO SAMBA DE COCO

3.1 Interpretando a cultura material do Samba de Coco

Os objetos materiais possuem um significado social imaterial, e nesse sentido sua
significacdo se da na relacdo que se estabelece com esses objetos no cotidiano dos habitantes
da cidade nos dias de hoje. Faz-se necessario questionar os brincantes do Coco sobre suas
percepc¢des da cultura material, que esta manifestacdo cultural produz para, a partir dai poder

refletir sobre os significados atrelados aos objetos.

Entende-se por cultura® todas as agBes por meio das quais 0s povos expressam suas
“formas de criar, fazer e viver.” A cultura engloba tanto a linguagem com que as pessoas se
comunicam, contam suas historias, fazem seus poemas, quanto a forma como constroem suas
casas, preparam seus alimentos, rezam, fazem festas. Enfim, suas crencas, suas visdes de
mundo, seus saberes e fazeres. Trata-se, portanto, de um processo dinamico de transmissao, de
geracdo a geracdo, de préticas, sentidos e valores, que se criam e recriam (ou séo criados e
recriados) no presente, na busca de solucfes para 0s pequenos e grandes problemas que cada

sociedade ou individuo enfrentam ao longo da existéncia.

As pessoas fazem parte de diferentes grupos sociais, cujo alcance pode ou nédo ser local:
0 grupo da igreja, o grupo de fundadores da cidade, o grupo dos comerciantes, 0 grupo das
mulheres, o grupo dos seringueiros, entre outros. Assim, durante sua vida, as pessoas constroem
suas identidades ao se relacionarem umas com as outras em diferentes contextos e situagoes. A
identidade de uma pessoa é formada com base em muitos fatores: sua historia de vida, a historia
de sua familia, o lugar de onde veio e onde mora, o jeito como cria seus filhos, fala e se expressa,

enfim, tudo aquilo que a torna Unica e diferente das demais.

Seria fundamental pensar quais as identidades culturais que se estabelecem nestes
espacos, em um processo historico, dindmico, relacional e contextual a partir de diferentes

identidades constituidas sobre 0 mesmo espago: em que essas diferentes leituras sobre 0 mesmo

23 Constituicdo Federal de 1988, art. 216.
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bem cultural podem nos ajudar a entender, num contexto mais amplo, seu significado relacional

na busca de um conceito que objetiva abarcar a totalidade de seu significado social.

Nas palavras de Maria Cecilia Londres Fonseca, o patrimdnio historico-cultural é uma

forma de comunicacéo social:

O universo dos patrimonios histdricos e artisticos nacionais se caracteriza pela
heterogeneidade dos bens que o integram, maior ou menor conforme a
concepcao de patrimonio e de cultura que se adote: igrejas, palécios, fortes,
chafarizes, pontes, esculturas, pinturas, vestigios arqueoldgicos, paisagens,
producbes do chamado artesanato, colecdes etnograficas, equipamentos
industriais, para ndo falar do que a Unesco denomina de patriménio ndo-fisico
ou imaterial — lendas, cantos, festas populares, e, mais recentemente, fazeres
e saberes 0s mais diversos (FONSECA, 2009, p. 71).

Os objetos materiais sé existem e tomam lugar concreto no mundo a partir de seu uso e
significado simbolico. O contexto é que determina o significado dos objetos, e se ndo forem
contextualizados, a cultura material pode gerar interpretacfes erréneas sobre 0 uso dos objetos
que destoam da utilizac&o corriqueira de determinado objeto por uma comunidade em questao.
Em um artigo intitulado “A magia dos objetos: museus, memoria e historia”, José Reginaldo
Santos Gongalves reflete sobre o que considera ser uma marginalizacdo dos estudos sobre a
cultura material na antropologia moderna. Segundo o autor, 0s objetos materiais sdo entendidos

meramente como suportes “de relagdes sociais ou suportes materiais de relagdes simbolicas”

(GONCALVES, 2009, p. 66).

J
{

Figura 4: Oficina de confec¢do de instrumentos, Figura 5: tamanco de madeira confeccionado pelos
foto: Reginaldo Vilela, 2014. integrantes do grupo, foto: Reginaldo Vilela, 2014.

A materialidade dos instrumentos do Samba de Coco expressa nas imagens acima nao
é sindnima de perenidade ou eternidade. E representativa de uma opcao pelo reconhecimento

publico, registro, guarda e exposicdo, atendendo a critérios referentes a algum desejo
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representativo de memdrias de uma coletividade, num determinado tempo histérico, inclusive
dentro de instancias politico-administrativas. O dizer folclorista tenta uma remissdo a
unicidade, a um guardar para ndo se perder o auténtico, pretensamente imutavel, representacao
da verdade de formas de expressdo, como o Coco, que ndo se quer perder, sob pena de
desaparecer um idealizado referencial de origem da prépria expressdo, contida na nagédo

brasileira.

O tamanco de madeira foi criado por Lula Calixto. Pois, quando ele ia demonstrar o
Coco para as pessoas, 0 som do sapato no chéo era fraco, segundo afirma Assis. Assim, percebe-
se que a cultura material se revela indissociavel da cultura imaterial, ambos estdo em constante
relacdo, os objetos materiais ndo somente refletem a cultura, mas também séo constitutivos

desta, pois, influenciam fortemente sua manutencdo e transformacéo.

O proprio Coco, que denomina esta manifestacdo cultural transmite uma utilizacéo
material. O coco é um fruto gerado por uma planta a que se atribui origem sul-asiatica, indiana
ou africana, com caracteristica de palmeira. Esse fruto pode ter sua polpa considerada, numa
visdo bem particular, uma grande améndoa. Consumido verde, oferece agua saborosa,
refrescante ou uma polpa gelatinosa, por muitos chamada lama ou laminha. Amadurecido, o
fruto se oferece como importante ingrediente para a culinéria, ao ser liquidificado, depois de
ralada a polpa madura e extraido o caldo com &gua quente, espremido e transformado no
chamado leite de coco. Ralada, a polpa madura também se presta como matéria-prima para
doces mais ou menos elaborados, como o quindim e a cocada. A casca, dura, transformada, €
tratada como suporte para alimentos ou como arte: aparece como artesanato, como adorno ou
em semijoias, emoldurada por prata ou como moldura de materiais menos valorizados. A palha,
entremeios, cipds e talos da planta, além do proprio fruto das palmeiras, desidratado, chamado
seco, também sdo usados em utilitarios, que podem compor a decoracdo de ambientes menos

convencionais: luminarias, cobertas para alimentos, flores ornamentais, grupos estofados.

Que relagéo se pode estabelecer entre o fruto e seus derivados, tratando como derivada
do fruto também a brincadeira do Coco? O fruto esta presente principalmente no litoral do
Nordeste, mas é plantado no agreste em pequena escala. E produzido e comercializado, de modo
geral, em toda a regido. Presta-se, atualmente, como matéria-prima, a fabricacdo de muitos
produtos, ou seja, garante o sustento de muitos criadores de bens materiais. Esse mesmo fruto
povoa o imaginério das popula¢des nordestinas, ocupando um espaco que extrapola o lugar da

producgéo material.
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Figura 6: Luminaria cuja base é o coco seco. Acervo, Revista de Pernambuco, v. 22,
no 2, p. 165-180, jul/dez 2009 - pag. 175.

O relato de um espaco visitado, no dizer de Michel de Certeau, é a narracdo de um lugar
praticado, que oferece possibilidades de criacdo e de relacdo com o presente. Os bens materiais
produzidos pelos artistas do Coco sdo uma relacdo com o lugar social onde se encontram, sao
uma forma de garantir sobrevivéncia num universo cujo mercado tende a valorizar o que é
considerado local e regional, numa definicdo de fronteiras de identidades, nem sempre
necessaria as relacbes humanas, configurando-se como importante meio de sobrevivéncia
financeira. Praticas culturais, evidenciadas nas festas, como os Sambas de Coco, também o séo,

mas suas representacdes vao além disso, pois parecem ser variantes de memdrias e rituais.

Do ponto de vista da memoria, vemos a manifestacdo do Coco como uma das
partes de um quadro social e cultural especifico, nos quais 0s sujeitos a ela
vinculados constroem e reconstroem lembrancas. No interior desse quadro, a
memoria € um acontecimento em movimento [...]. [...] compreendemos o
Coco, enquanto manifestacdo da memdria de pessoas que, situadas em um
contexto cultural especifico, criam e fomentam multiplos sentidos e

significados para a comunidade. (SOBRINHO, 2006, p. 82-83).
Considerada a memoria nesta perspectiva, cumpre analisar a festa como ritual.
Qualifica-la como ritual ajudara a percebé-la como o lugar de lembranca e de esquecimento:
como lugar de escolhas e espaco de convivéncia, onde o encontro da comunidade acontece,
dando lugar a alegria, que parece ser mais do que o dancar ou cantar: € uma celebracdo a propria
existéncia. Os bens materiais produzidos pelos artistas do Coco sdo uma relagdo com o lugar
social onde se encontram, sdo uma forma de garantir sobrevivéncia num universo cujo mercado
tende a valorizar o que é considerado local e regional, numa definicdo de fronteiras de
identidades, nem sempre necessaria as relagdes humanas, configurando-se como importante

meio de sobrevivéncia financeira. Praticas culturais, evidenciadas nas festas, como o Samba de
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Coco, também o sdo, mas suas representacdes vao além disso, pois parecem ser variantes de

memo©rias e rituais.

Figura 7: Coco Raizes de Arcoverde, apresentagéo
no Alto do Cruzeiro. Foto: Reginaldo Vilela, 2016.

O Samba de Coco também apresenta lugares, que sdo considerados de memoria. Seja
por ter uma ligacdo com a origem da brincadeira nos seus primordios ou por apresentar um
ambiente aconchegante, com certa rusticidade e uma paisagem natural. Na imagem acima é
retratada uma apresentacdo do grupo Coco Raizes de Arcoverde, no Alto do Cruzeiro.
Atualmente, este grupo luta para manter sua sede nesse local elevado da cidade arcoverdense.
Pois, estdo atravessando problemas financeiros pela falta de shows. Para o diretor de Cultura
Vinicius Carvalho, "o polo no Alto do Cruzeiro vinha sofrendo um processo de
descaracterizacdo, abrindo espaco para outros géneros nao identificados com a proposta do
territorio”. Vinicius conta ainda que "foi partir do dialogo com os grupos que identificamos a

necessidade de retomarmos as tradicbes e, possibilitar essas trocas com a mausica
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contemporanea, trazendo artistas pernambucanos de projecdo nacional para potencializar o que

ja existe",

No Alto do Cruzeiro, 0 Samba de Coco apresenta caracteristicas que remetem a uma
tensdo entre permanéncias e transformacdes. Pode-se considerar o Samba de Coco da regido,
como o Coco de roda, conforme as observacdes de Rosa Sobrinho. Nas letras de cangdes, a
poesia ndo segue os padrdes identificados em estudos consultados sobre o Coco (AYALA,
2000, p. 21-40; ROSA SOBRINHO, 2006, p.166-182). Na producéo textual, a métrica € livre
e imprevisivel, embora preparada sem improviso, com ampla variagdo na tematica e na forma
das letras. Criacdo e repeticdo andam juntas, de modo que a préatica da recriacdo é uma constante
no processo de reelaboracédo das letras, que podem ser alteradas durante as apresentacdes, que

ndo tém muita rigidez, quanto aos textos cantados.

Pierre Nora observa que vivemos a aceleracdo da historia, que produz, cada vez mais
rapidamente, um passado morto, a percep¢do geral de algo desaparecido (1993, p. 7). Para o
autor, a mundializacdo, a democratizacdo, a massificacdo, a midiatizacdo causou O
desmoronamento da memdria: o fim das sociedades-memoria, que asseguravam a conservacgao
e transmissdo de valores; o fim das ideologias-memdria, que garantiam a passagem regular do
passado para o futuro ou indicavam o que se deveria reter do passado para preparar este futuro
(idem, p. 8). Os lugares de memoria nascem e vivem, portanto, do sentimento de que nédo ha
memoria espontanea, de que ¢ preciso criar arquivos: “Se o que defendem nao estivesse
ameacado, ndo se teria a necessidade de construi-los. Se vivéssemos verdadeiramente as

lembrancgas que envolvem, eles seriam inuteis.”

Na concepgdo do autor, lugares de memaria tém necessariamente trés sentidos: material,
funcional e simbdlico, em graus diversos. Cita como exemplo a no¢do de geracdo, que seria
material, por seu conteddo demografico; funcional por hipétese, ao garantir ao mesmo tempo a
cristalizacdo da lembranca e sua transmissdo; e simbolica, em que um acontecimento ou
experiéncia vividos por um pequeno nimero caracteriza uma maioria que dele ndo participou.
A partir do que reivindicam ser sua memoria, os diferentes grupos sociais do lugar elegem seus
representantes simbdlicos e assim atribuem um valor histérico ao que denominam de
patrimoénio. Preservar pode significar usar e aproveitar o uso para gerar novas formas de uso,
como fazem muitos grupos sociais, que se utilizam da propria histéria como elemento de
manutencao, reproducdo e transformacao de valores necessarios para uma coletividade. Tempo,

espaco, pensamentos e relagcBes sociais possibilitam varidveis imprevisiveis para préaticas
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coletivas cujo nome é um sO ou traz uma palavra como elemento comum em suas variaveis
formas de apresentacéo.

3.2. Vida como cultura, arte e patriménio, em Arcoverde-PE

Em linhas gerais, 0 Samba de Coco é uma manifestacdo coreografica e musical que

tem como caracteristica basica o sapateado, ou trupe, e a organizacdo do grupo em roda.

'\ - G D 1\

Figura 8- Apresentagéo do grupo Coco Raizes de Arcoverde, Reginaldo Vilela, 2017.

A figura 8 é do grupo Coco Raizes de Arcoverde, que se tornou uma constante na
contemporaneidade, pois passou a ser comum a apresentacdo de grupos de Coco em grandes
palcos com telGes, uma estrutura de som e de ordenacao estética e coreografica que certamente
suplantou a brincadeira em nivel rural, comunitario para torna-se esse evento-espetaculo. Existe
um contraste entre essas duas figuras apresentadas? As interpretacOes elaboradas dessas
imagens sdo varidveis no tempo e no espaco, mas cabe destacar que esse contraste existente
busca suporte no discurso que atribui o conceito de tradicional a imagem das irmas Lopes e de
moderno ao grupo Coco Raizes de Arcoverde da figura 8. Segundo Jacques Le Goff (2012, p.
173):

O combate entre ‘antigo’ e 'moderno’ serd menos o0 combate entre o passado e
0 presente, a tradicdo e a novidade do que o contraste entre duas formas de
progresso: o do eterno retorno, circular, que pde a Antiguidade nos pincaros e
0 progresso por evolucdo retilinea, linear, que privilegia o que se desvia da
antiguidade.
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Essa compressdo de Le Goff entre antigo e moderno permite constatar na sociedade
arcoverdense, esse conflito entre pessoas que defendem a posicdo de um Samba de Coco
conservador que preserve suas caracteristicas mais antigas, que segundo seus discursos lhe
confere autenticidade e originalidade ao manter-se imune as mudancgas proporcionadas por uma
sociedade global consumista. 1sso se constitui como destacou o pensador francés um carater
progressista de um retorno ciclico ao antigo, que resultaria em um estado de perfeicdo da
producdo artistico-cultural. Mas, apresentam-se tambeém aqueles individuos que privilegiam
mudancas radicais na estrutura da brincadeira, a fim de adaptarem-se as circunstancias
socioculturais da sociedade poés-moderna. Esse conflito culmina em certos desdobramentos de
ordem politico-cultural na maneira como os Cocos passaram a ser produzidos e vivenciados
nos eventos festivos da cidade, pois as pessoas que sdo responsaveis pelo gerenciamento dos
grupos, irdo adotar posturas que possa possibilitar a expansdo da brincadeira para um maior
publico, sufocando a autonomia de criagdo dos coquistas.

E evidente, que ndo se pode ser genérico neste aspecto e afirmar a submisséo total de
um modelo antigo de fazer a brincadeira acontecer em relacdo a esse Samba de Coco da pds-
modernidade. Pois, essas transformacfes e adaptacdes a outros ambientes € uma necessidade
propria para a sua manutencdo enquanto atividade festiva, que precisa esta no processo de
negociacdo constante a fim de proteger os aspectos tradicionais e manter-se com uma

dinamicidade no seu fazer cultural.

Essas mudancas s@o inerentes as produc¢des culturais do homem, pois as culturas ndo se
constituem em realidades estaticas. Elas estdo sempre em movimento. Modificam-se ao
evoluirem em alguns aspectos ou regridem em outros ao longo do tempo. Por isso, é preciso
questionar a concepcao linear de evolugdo apenas para progresso, que inibe a existéncia de
regressao a estagios anteriores. Sao esses sentidos que permitem verificar a diferenciagdo de
cultura entre os diversos grupos humanos. Tal diferenciagéo resulta de processos internos ou
externos, uns e outros atuando de maneira diversa sobre o fen6meno cultural. Entre os processos
internos, encontram-se as inovacdes, traduzidas em descobertas e invencdes, que, as vezes,
surgem em determinado grupo e depois se transmite a outros grupos, nao raro sofrendo
modificacGes ao serem aceitas pela nova sociedade. Os processos externos explicam-se pela

difusdo de um elemento cultural de uma sociedade a outra.

O Samba de Coco, como uma matéria de expressdo artistico-cultural, ndo pertence

exclusivamente ao seu lugar de origem, pois, as pessoas responsaveis pelo seu fazer cultural
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expandiram as suas fronteiras de atuagfo. E ingenuidade pensar Arcoverde-PE ou alguma
cidade do estado de Pernambuco como redutos exclusivos de ocorréncia desta brincadeira. Essa
circularidade de sua producao colabora para sua renovacdo, uma vez que, 0S sujeitos sociais
desenvolvem a sua maneira apropriag0es diversas. Por isso, 0 Samba de Coco apresenta uma
multiplicidade de manifestagdes de acordo com o0 seu ambiente de ocorréncia, tem-se, por
exemplo, o coco-de-praia, coco-de-roda, coco-de-furar, coco-de-embolada, coco-de-rebate,
coco-de-histéria e demais tipos que, referem-se ao seu lugar de realizacéo, cuja abrangéncia de

caracteristicas ndo irdo permitir abordar todos os seus géneros.

Esse cenario de busca incessante para apresentar sua criacdo cultural a outras pessoas,
que nédo estdo inseridas no seu contexto de incidéncia faz parte do cotidiano dos coquistas
arcoverdenses. Por isso, 0s grupos de Coco da cidade exigem cada vez mais do poder publico
municipal, recursos financeiros para custear viagens em apresentacdes realizadas em diferentes
localidades. Por exemplo, o grupo Samba de Coco Raizes de Arcoverde ja viajou para Beélgica,
Franca, Italia, além de varias outras cidades brasileiras, as viagens internacionais foram
possiveis por uma selecdo no projeto Rumos da Musica, do Itad Cultural, que da espaco para a

producdo contemporanea de arte e cultura do Brasil.

Esse trabalho contribui para a atualiza¢do das préticas culturais dos coquistas, que ndo
se acomodam em ficarem restritos a uma unicidade de atuacdo, eles sentem a necessidade de
contagiar e serem contagiados pelo compartilhamento de experiéncias culturais com um pablico
multiplo e distinto de seus lugares de origem. Nesse sentido, 0 conceito de pertencimento toma
outro viés, pois mesmo, esses sujeitos ndo caindo no esquecimento de seus lugares de pertenca
a uma comunidade comum, que sofreu uma fragmentacdo com o processo de globalizacao,
constroem atraves de suas andancas relagdes de afeto com um publico diferente daquela sua

coletividade de origem. Segundo Eric Hobsbawm (1989, p. 212):

A cidade tende a separar o artista do cidad&o e a transformar a maior parte da
produgdo artistica em “entretenimento”, uma necessidade especial, suprida
por especialistas. Além disso, as necessidades urbanas de entretenimento, por
serem mais especializadas, sdo muito maiores do que as do campo.

Esse autor percebeu a expansao da producéo cultural, no caso particular do Jazz ligado
exclusivamente ao lucro financeiro, que passou a exercer certas imposi¢fes nas performances
artisticas ao tornarem-se produtos de consumo de uma massa da sociedade. No caso do Samba
de Coco, percebe-se que sua expansdo acontece também pela necessidade dos coquistas

angariar recursos financeiros, que serdo utilizados para manter e melhorar a qualidade dos
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instrumentos materiais que 0 grupo necessita em suas apresentagdes e ajudar na sobrevivéncia
familiar desses individuos. O fato de eles possuirem o titulo de artistas os impulsiona a
buscarem novos espacos em que poderdo apresentar sua manifestacdo artistico-cultural. Para
isso, eles renegociam os modelos de performances que sdo especificos de um tempo e espaco
frente aos novos critérios de praticas e representacGes necessarios para a sua inclusdo em

ambientes distintos do contexto original.

Um individuo cosmopolita € alguém que considera 0 mundo como a sua patria ou uma
pessoa que viaja muito e se adapta facilmente a diferentes culturas e modos de vida. De igual
forma, alguém cosmopolita é alguém que sofreu a influéncia de uma cultura que nao é a sua
cultura de origem. Este conceito refere-se, a superacdo das fronteiras geograficas, que

delimitam o estabelecimento de um determinado grupo humano a seu territério originario.

O cosmopolitismo cultural também se constitui em um fator, que impulsiona a
mobilidade dos grupos de Samba de Coco, pois 0 objetivo dos coquistas ndo se reduz
simplesmente em politica econébmica. As conexdes culturais, que ocorre no encontro entre 0s
puxadores de Coco, 0s que dangam e tocam instrumentos com um publico diverso ao contexto
de emergéncia da brincadeira, que observa atentamente a apresentacdo de maneira que, néo
considera sua producdo cultural nem superior inferior a que esta sendo apresentada para si,
demonstra a possibilidade de desenvolver-se um contato harmonioso e enriquecedor entre essas
distintas sociedades que se cruzaram. E a partir deste cenario que se apresenta um pluralismo
cultural de respeito as diversas de praticas culturais existentes. Para superar os estere6tipos e o
desrespeito de que sdo vitimas os coquistas € necessario continuar neste caminho de divulgacéo,
assimilacao e trocas culturais. Pois, a partir do momento que, as pessoas conhecerem o Samba
de Coco com toda a sua vitalidade e difusdo que possui, certamente reconhecerdo nele o valor

de patriménio cultural imaterial da sociedade brasileira.
3.3 Festival Lula Calixto: entre desejos, arte e realizacGes

A partir de 2005 comecou a ser realizado no Alto do Cruzeiro em Arcoverde-PE, o
Festival Lula Calixto?*. Ocorre durante o més de agosto e tem levado para o publico de
diferentes idades e interesses as a¢0es educativas que visam proteger a manifestagao cultural,

por meio da insercdo de jovens como aprendizes nos grupos de Samba de Coco da cidade, além

24 Promovido com o apoio do Funcultura, Fundarpe, Secretaria de Cultura e Governo do Estado de Pernambuco.
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de fortalecer o sentimento de pertencimento da tradicdo popular como uma ferramenta de
autoestima do povo e de geracdo de renda. Para atingir esse objetivo sdo promovidas palestras,
oficinas cujas tematicas enfatizam as produgdes culturais afro-indigenas, aulas de danca e de

musica ministradas pelos proprios mestres de Coco da cidade.

A presenca da musica, nas oficinas, nas primeiras edi¢fes do Festival Lula Calixto, foi
uma constante: a gestdo era orientada pela possivel agdo educativa através de uma leitura de

mundo, veiculada por espetaculos musicais.

O brincante aqui é produtor e articulador da expressao artistica que chama brincadeira,
mas existe o chamado produtor que empresaria, grava e distribui canc¢des, ou publiciza o
trabalho do artista ao qual dedica atendimento, além de articular apresentagcfes para 0S grupos:
é produtor e gestor, neste caso ndo considerado como publico, mas individuo importante nas
relacGes estabelecidas entre a brincadeira na comunidade e suas apresentagdes publicas, fora da
comunidade. As entidades representativas dos segmentos artisticos, por categoria ou area de
producéo, integram o ciclo de pessoas que tém como funcdo defender os interesses dos artistas,
mas ainda h& muitos casos em que a preocupacdo com 0s espacos de poder, muitas vezes
mobilizados em favor de plataformas partidarias e eleitorais, desviam o foco de atengdo que

deveria ser prioritario nas a¢Oes de tais organismos, em beneficio das categorias representadas.

O palco é representado pelo Festival Lula Calixto, evento tido como o mais auténtico
por ser um momento organizado pelos grupos culturais de Samba de Coco, onde se apresentam
com o intuito de proteger e promover a cultura da comunidade. No entanto, com o objetivo de
potencializar a promocao da cultura, um grupo de jovens implementou mudancas no repertorio
da festa, alterando, entre outros aspectos, o carater das atracdes, através da crescente abertura

para 0s grupos estilizados, que atraem a atencdo de um publico maior.

FUNCULTURA  [gaeses  secarama @ e

Figura 9 — Banner do Festival Lula Calixto, Reginaldo Vilela, 2016.
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A divergéncia de opinido entre os velhos e os jovens de Arcoverde reflete-se na
participacao da festa. No ano de 2016, a programacao com nove atragdes foi dividida em dois
dias, sendo seis grupos culturais e trés bandas estilizadas?®>. No primeiro dia, durante a
apresentacdo dos grupos culturais, entre eles 0 Coco Raizes de Arcoverde, o publico era de
cerca de 200 pessoas, a maioria familias com criangas e idosos, mas que estavam dispersas pelo
espaco, ndo estando muito atentas e envolvidas na apresentacdo. Havia inclusive carros com
aparelhos de som ligados tocando mdsicas com volume elevado enquanto os grupos culturais
se apresentavam, e ninguém se manifestou a respeito. Quando come¢am as bandas, o publico
aumentou significativamente, sendo composto na maioria por homens e jovens, chegando ao

fim da noite a cerca de 2.000 pessoas, de acordo com 0s organizadores.

Numa parceria entre a Fundacdo do Patriménio Historico e Artistico de Pernambuco —
FUNDARPE, a entdo Secretaria de Educacdo e Cultura do Estado de Pernambuco — SEC e a
Prefeitura de Arcoverde. Na época, o foco do Festival era em musica e oficinas. A FUNDARPE
era responsavel pelas areas de musica e artes cénicas, distribuidas em teatro, danga e circo. A
area de formacdo era responsabilidade da Secretaria de Educacéo, destinada a atualizacéo ou a
diversificacao da atividade de professores e professoras atuantes nas redes estadual e municipal
de ensino. A partir de 20009, essa restricdo de publico usuario se flexibilizou, permitindo

atendimento aos demais interessados.

A oficina sobre Samba de Coco, no Festival Lula Calixto, em 2009, teve como
ministrante Beth de Oxum. O espaco foi uma sala de aula da Universidade Pernambuco- UPE.
Da aula assistida, que finalizava o curso, uma sintese foi apresentada. Houve exercicios de
percussdo, de danca e de escrita. Todos os presentes estavam mobilizados nas atividades
propostas pela orientacdo dada a oficina. Beth ndo tem formacéo superior, sempre teve como

13

aptiddo o dominio da palavra falada e, no ensino basico, da escrita: “... eu queria fazer

jornalismo, quando era jovem. Eu j& tinha, eu era boa na fala; na escola, eu fazia as melhores

redagdes. Eu tinha essa identidade”. Nas palavras de Beth de Oxum?:

O Samba de Coco ¢ essa vertente mais indigena, mais aqui do interior de
Pernambuco. Ele tem mais essa coisa do trupé, como vocé viu, la, a gente
fazendo o trupé. Entdo, o0 Samba de Coco tem uma vertente mais indigena, da
zona da mata. E a gente aprendeu a brincar em Olinda, na infancia. Eu moro
numa cidade em que a cultura popular, literalmente, passa na porta. E a gente

%5 A que se deu forma estética diferente de suas origens histéricas, mas ocorrido, sobretudo pelas transformagdes
proporcionadas pelo tempo e espago historico.
% Beth de Oxum, 2009, em entrevista cedida, Arcoverde.
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vé 0s maracatus, de baque solto, de bague virado, vé os afoxés, vé os frevo.
Entdo, a gente vai aprendendo a brincar naquele universo, mesmo, da
comunidade.

E interessante trazer o exemplo da casa de Beth, na tentativa de identificar que politicas
culturais ndo precisam (e ndo sdo) viabilizadas apenas pelo Estado. Iniciativas particulares
podem gerar atividades de formacéo cultural que, por meio do ensino e do aprendizado da
manifestacdo, promove cidadania e valores na comunidade em que esta inserida, alem de

contribuir para preservacdo patrimonial.

Cabe ressaltar que os participantes das oficinas realizadas anualmente, em Arcoverde
ndo sao uma “tabula rasa” sobre a qual pode se instituir toda e qualquer referéncia. O que ¢
proposto, por vezes sem uma efetiva participacdo do publico alvo do projeto, é apropriado e
ressignificado pela comunidade, uma vez que esta é detentora de um modo singular através do
qual organiza suas experiéncias. Deste modo, agdes que mobilizam os mesmos argumentos para
justificar a sua acdo- que no caso das politicas realizadas foi o “contexto da comunidade” -
ocasionam desdobramentos significativamente diferentes, que foram descritos na segunda parte

deste trabalho.
3.4 Patrimdnio como pratica educativa em Arcoverde-PE

Embora se relacione com educacdo patrimonial, este estudo ndo € um trabalho de
educacdo patrimonial, pretende ser um trabalho que reconhece nogdes de patrimonio e de
preservacao como recurso e pratica educativa. Aqui, € interessante esclarecer sobre o raciocinio
que motivou cada capitulo, procurando criar pelo menos interse¢fes entre eles, se ndo uma
reciprocidade entre cada um, ja que sdo complementares, embora tratem de tematicas

aparentemente diferentes.

Considerada a producéo cultural como patriménio inalienavel de todo cidaddo e a
educacdo como base para 0 desenvolvimento, insere-se a politica publica de cultura na
perspectiva da preservacdo do patrimonio cultural, através da formacdo para a gestdo e a
producdo artistica, com aprendizado possivel sobre o suporte técnico necessario a producéo de

espetaculos.

Como prética educativa, a nocao de patrimoénio constitui-se um elo que vincula a¢bes
socioculturais historicas e o processo de formacéo cidada. E de se supor que a motivagio para

a preservacdo patrimonial tem implicita a conservacdo de valores que se transmite de uma
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geracgdo a outra. N&o é a toa que um bem é escolhido por uma comunidade na medida em que

ofereca alguma forma de significado simbdlico.

A proximidade de um individuo a valores historicos que sua comunidade elegeu como
importantes ajuda a definir a formacdo individual que se estende ao seu e a novos grupos

humanos, com os quais se relacione, tomando por base uma perspectiva de interculturalidade.

O tratamento publico da cultura, no Brasil, se apresenta, desde a década de 1930, no
periodo de instalacdo do Estado Novo, como uma tarefa reconhecida pelo governo que,
entretanto, faz da cultura um apéndice na constituicdo do Estado nacional: ndo a reconhece
como estruturadora da sociedade. A criacdo do Servico do Patrimdnio Historico e Artistico
Nacional — SPHAN —, em 1936, reflete uma preocupagdo do Estado com a preservacdo da
memoria, através da protecdo do patriménio edificado, da sua tutela e da deflagracdo do
processo de tombamento para protecdo de obras diversas, cujo valor histérico pretendia ser
consensual e representava, para alguns segmentos da sociedade, a consolidacdo de uma

identidade nacional.

Durante o regime militar pds-64, nos anos 1970, o debate sobre o conceito de bem
cultural se amplia, considerando-o como elemento fundamental para o desenvolvimento
nacional. E o periodo de criagdo da Fundacdo Nacional Pr6-memoéria, quando Aloisio
Magalhaes se torna porta-voz da ideia de que ndo ha desenvolvimento se ndo ha reconhecimento
dos nossos bens culturais, na perspectiva de que é possivel criar riquezas e fixar o homem no
seu contexto regional. Aqui, a questdo da identidade se mantem como referencial para
consolidacdo da ideia de nacionalidade e como ponto de partida para o desenvolvimento

nacional.

As acdes de preservacdo e as praticas educativas se conciliam, mas ainda ndo estdo
formuladas enquanto politica para a educagdo, mesmo porque as gestdes da cultura e da
educacdo, ainda que fazendo parte do nome de muitas secretarias, em governos municipais e
estaduais, efetivamente ndo se coadunam. A memoria, como referéncia para a identificacao de
bens patrimoniais, ainda é tema restrito as aulas de histdria, na formagdo dos docentes
graduandos ou é romanceada, como um ideal mitico, que em pouco ou nada se relaciona com
a vida real ou com a contemporaneidade. Precisa ser vista pela sua potencialidade de produzir

novos saberes e realidades.
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Ha que se for¢ar um maior entendimento matuo, um maior nivelamento
geral da cultura que, sem destruir a elite, a torne mais acessivel a todos,
e em consequéncia Ihe dé uma realidade verdadeiramente funcional.
Esta claro que o nivelamento ndo podera consistir em cortar o tope
ensolarado das elites, mas em provocar com atividade o erguimento das
partes que estdo na sombra, pondo-as em condicdes de receber mais luz.
Tarefa que compete aos governos (ANDRADE, 1981, p. 22).

Recorrer ao discurso de Mario de Andrade serve para demonstrar que ndo héa, aqui,
proposi¢do nova, mas o reconhecimento do apoio a educacao, atravées da arte, que extrapola a
forma como a disciplina ¢ ministrada no ciclo basico ou no ensino médio: “a atualiza¢do da
inteligéncia artistica brasileira € mais que isso [beleza], pois a arte € muito mais larga e
complexa, tem uma funcionalidade imediata social, € uma profissdo e uma forga interessada da

vida” (FROTA apud ANDRADE, 1981).

A atitude de Lula Calixto, em Arcoverde-PE, tornou-se conhecida na cidade por grande
parte da populacdo, pois, esse homem humilde que para sobreviver desenvolvia um comércio
ambulante, iniciou por meio de sua sabedoria de artista popular, um trabalho pedagdégico de
divulgacdo do Samba de Coco nas escolas da rede publica e particular, levando o conhecimento
através de sua alegria aos estudantes. As rodas de Coco que ele formava nas escolas
contribuiram para que os jovens compreendessem os significados da brincadeira na pratica, por

alguem que fazia do Coco sua principal forma de interacdo social.

Essa preocupacdo de Lula Calixto em ensinar o Coco as futuras geragdes, lhe rendeu
bons resultados, reconquistando espacos que haviam sido perdidos com a morte de Ivo Lopes,
ele passou a ser convidado para apresentagdes pequenas, mas significativas, em feiras de
ciéncias nas escolas, em festas de ruas e em apresenta¢cBes no SESC local. Ele buscou na
realidade criar mecanismos de relacionamentos com o patrimonio cultural da cidade através da

pratica educativa. Em entrevista concedida em 1996, Lula Calixto?’ destacou:

“(...) Ja os componente como eu e meus irmdo que ja vem desenvolvendo,
com uma atividade de bairro, que eu ja disse, da vila do cogueiro e do bairro
Sao Geraldo chegou a um encontro com o grupo de seu Ivo, que ja vinha da
avenida com a mesma tradigcdo, a mesma luta pela cultura da danca. E quando
se encontrou com nds, podemos assegurar mais 0 grupo, garantir e dar
continuanga. Como até hoje promete continuar, como 0s outros que ja se
foram e n6s tamos pegando o repertério de cada um e unindo e fazendo e
caminhando e seguindo em frente com o0 movimento. Passando pra algumas
pessoas, que hoje nos ja temos mais pratica de ensinar, que eles ( 0s mestres

27 Depoimento concedido a no dia 10/031996, na residéncia de Luis Calixto, situada no bairro Sdo Geraldo.
Disponivel na Secretaria Muncipal de Cultura de Arcoverde-PE.
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antigos), ndo chegavam ao tempo, ndo tavam na pratica de ensinar alguém.
Quem quisesse dangar com eles, entrava na sala e aprendia com determinado
tempo. Hoje, nds ja temos um modo melhor de ensinar, passar pra qualquer
pessoa, pra uma creche, pra um colégio, pra aquelas alunas e alunos que quer
aprender, nos ja tem mais pratica de passar a musica e a danga.”

Em primeiro lugar é relevante destacar dessa fala, o encontro que Lula Calixto diz ter
ocorrido com Ivo Lopes ao percorrerem os bairros da cidade, cuja juncdo desses dois mestres
contribuiu para fortalecer as atividades culturais da famosa caravana de Ivo Lopes. Em segundo,
a pratica de ensinar, Lula ressalta que ela ndo se fazia presente nos antigos mestres, o que
constituia em um grande desafio, pois o sujeito que queria aprender a dancar o Coco tinha que
procurar um mestre da brincadeira e desenvolver uma atividade de observacdo e pratica
constante da danca juntamente com ele. Esta circunstancia colaborava para retrair 0s menos

corajosos e estimular aquelas pessoas que eram admiradoras de um determinado coquista.

Nessa conjuntura, a pessoa sO aprendia o Coco se realmente fosse apaixonada pela
brincadeira. Ora, essa também é uma pratica de ensino, que ocorre de maneira direta, pelo
contato e compartilhamento de experiéncias entre o mestre e o aprendiz. A pratica educativa a
que Lula se refere no depoimento, é referente a uma educagdo formal, que é sistematizada
através de métodos especificos e institucionais de ensino. Nesta atividade, ele foi um dos
pioneiros em Arcoverde, pois passou adentrar nos estabelecimentos de ensino para promover a
insercdo de criancas e adolescentes neste universo da cultura popular, para isso utilizou

metodologias proprias de uma préatica pedagogica.

O Samba de Coco pode ser vivenciado, na educacdo basica como um meio artistico-
cultural, que busca promover a valorizagdo do patrimonio cultural local. Pois, ele constitui-se
em uma brincadeira, que esta inserida no cotidiano dos jovens tanto dos bairros da classe média
como das periferias de Arcoverde. Ou seja, o fato de sua disseminacao se fazer presente nesses
dois ambitos sociais favorece o seu conhecimento pelos estudantes, 0 que nao necessariamente
resultara em sua recepcdo homogénea e harménica nas escolas. E preciso uma negociagio
conciliadora com a classe estudantil para que, a sua inclusdo do Coco como uma forma de
incentivar educacdo patrimonial ndo se torne um meio para reforgar estere6tipos, intolerancias

e preconceitos.

Mas, na realidade o trabalho com o patriménio cultural nas escolas ainda se constitui
em um desafio, pois o curriculo da educacédo basica ndo oferece tempo e recursos suficientes

para a introducdo desta temética, que fica sobre responsabilidade de docentes da area de Artes.
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Uma conquista importante ocorreu com a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (n.°
9.394, de 20 de dezembro de 1996), que estabeleceu:

O ensino de Arte constituird componente curricular obrigatorio, nos diversos
niveis da educacdo bésica, de forma a promover o desenvolvimento cultural
dos alunos. (Art. 26, §2°).

Todavia, os profissionais que atuam nessa area nao receberam uma formacéo especifica
para sua atuacdo. Sao geralmente graduados em Histdria, Geografia e Letras, que tomam para
si essa complexa responsabilidade, que na realidade pertence a todos os profissionais da
educacédo, pois, a promocdo do desenvolvimento cultural dos discentes, respeitando suas
origens étnicas passa pela exigéncia de um trabalho interdisciplinar, que valorize o0s
conhecimentos prévios dos estudantes. A disciplina de Arte sozinha ndo sera capaz de obter
este éxito. E preciso saber também, que espécie de desenvolvimento se esta querendo atingir,
pois boa parte dos educandos chega as escolas com uma bagagem de experiéncias culturais

vivenciadas em seu ambiente social.

A abertura da escola a cultura de seu territorio, a escolha de uma grade curricular que
valorize a pluralidade e a diversidade cultural local e o intercambio da escola com producdes e
produtores de cultura na sociedade sdo alguns caminhos para unir educacdo e cultura. Os
desafios, contudo, sdo muitos e continuam postos, e cabe aos educadores e a sociedade

engendrar novas aproximagoes possiveis.
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CONSIDERACOES FINAIS

Guardar uma coisa ndo é escondé-la ou trancé-la.

Em cofre ndo se guarda coisa alguma.

Em cofre perde-se a coisa a vista.

Guardar uma coisa € olha-la, fita-la, mira-la por admira-la,
isto &, ilumina-la ou ser por ela iluminado.

Guardar uma coisa € vigia-la, isto é, fazer vigilia por ela,
isto é, velar por ela, isto é, estar acordado por ela,

isto &, estar por ela ou ser por ela.

Por isso, melhor se guarda o voo de um passaro

do que de um passaro sem voos.

Por isso se escreve, por isso se diz, por isso se publica,
por isso se declara e declama um poema:

Para guarda-lo:

para que ele, por sua vez, guarde o que guarda:

guarde o que quer que guarda um poema:

por isso o lance do poema: por guardar-se o que se quer guardar.

Guardar, poema de Antonio Cicero.

Guardar é o principio do cuidar. Guardar e cuidar sdo a base da preservacao. Preservar
nem sempre significa manter o cuidado necessario, para funcionamento, ou como referéncia de
memoria, especialmente em se tratando das relagdes que o Estado firma com um bem, neste
intuito. Preservar pode significar usar e aproveitar o uso para gerar novas formas de uso, como
fazem muitos grupos sociais, que se utilizam da propria histéria como elemento de manutencéo,
reproducédo e transformacdo de valores necessarios para uma coletividade. Tempo, espaco,
pensamentos e relagdes sociais possibilitam variaveis imprevisiveis para praticas coletivas cujo
nome € um s6 ou traz uma palavra como elemento comum em suas variaveis formas de

apresentacéo.

Samba de Coco é um destes exemplos. Dizer o Coco como manifestacéo Unica é reduzi-
lo a uma singularidade que n&o o caracteriza. E pretender unidade, quando o multiplo é gerado
a partir da liberdade de criar e fazer. Ndo ha um saber fazer o Samba de Coco. Ndo ha um
Samba de Coco homogéneo. Ha Cocos. Como tal, variagdes no tocar, no cantar, no dancar, no
elaborar poemas e no reunir-se para brincar o Coco séo parte deste modo de fazer, amalgamado

pela multiplicidade de influéncias, ao longo das memorias acumuladas pelos seus fazedores.

A dificuldade do Estado em dialogar com produtores que se expressam por uma
determinada manifestacdo cultural ndo se da apenas por desinteresse na escuta. Ela acontece
também porque, imbuidos das posic¢des hierarquicas historicamente assumidas em sociedade,

0s representantes estatais se colocam para as comunidades, ou sdo tomados por elas proprias,
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como autoridades que tém o dominio dos mecanismos de poder e, no minimo, a chave dos
cofres das fontes de financiamento. Brincantes tém interesses e necessidades. Muitos, carentes
de qualquer reconhecimento, se veem reconhecidos no que fazem, por instancias da sociedade
que predominam, em termos de identificar os canais que podem atender as suas necessidades,
que trazem como prioridade tornar publicas suas préaticas, antes restritas a comunidade de

origem.

Regra geral, esta ndo é uma atitude restrita a tais comunidades. O desejo de felicidade é
uma caracteristica humana, que se materializa a partir do reconhecimento de suas praticas
sociais. Tais praticas, embora se possa pretender que sejam preservadas com caracteristicas
historicas, repetidas por geracées, representam um ideal de tradicdo, apenas ideal. Por mais que
se pretenda manter as caracteristicas histéricas de qualquer forma de expressao, ela estara
sempre sujeita a criacdo humana. Afinal, quem, numa roda de dialogo, ndo quer expressar suas
ideias, contribuindo para as construcdes dos diversos cotidianos que o ser humano pode
construir? Somente os muito, muito timidos néo as expressam. Ou aqueles que aprenderam, um
pouco mais, a ouvir o que o outro tem a dizer. Muitos ndo chegam a ser ouvidos. E, se uma roda
de didlogo, em qualquer de suas dimensdes, abriga o interesse de ouvir a todos, € certo que nem

todas as opinides predominam e se consolidam.

Neste trabalho, buscou-se fazer predominar uma visao dos processos de producao do
Samba de Coco de Arcoverde, ndo necessariamente do produto. Faco um passeio breve por
mitos relacionados aos textos orais ou escritos encontrados nas comunidades. Processos de
producdo artistica, inclusive literaria, festejos, pratica social, memorias, suas dindmicas e
histdrias, sdo movimentos de satde. Como diria Severina Lopes, do Samba de Coco das Irmas

Lopes:

mas é porque o Samba de Coco, ele tem um preparo fisico. E uma fisioterapia
que serve para 0s 0ss0s. A médica, outro dia, disse assim: — Oh, Fatima, como
é que vocé ta? Eu disse: — td bem, doutora. — VVocé dancou ontem. Eu disse: —
dancei. [a médica] — Ah, tu t& bem melhor. — T6. No dia que eu dango Samba
de Coco, no outro dia, manheco melhor. Ela disse: — dance, de vez em quando,
nem que seja sozinha. Porque é um preparo fisico muito bom pra 0s 0ss0s.

N&o houve intencdo de armazenar os Cocos, mas de observar parte da relacdo dinamica
existente entre os brincantes e a brincadeira que reflete seus desejos, necessidades, realizacdes
e potencialidades. N&o se pretendeu avaliar a situacdo atual da brincadeira no Estado de

Pernambuco, mas observar como se da a sua producdo, nas relacbes entre 0s grupos



86

pesquisados, o foco se concentrou em suas identificacdes com o local de producdo,
identificando alguns dos porqués que ocasionam o fazer do Samba de Coco como arte e

brincadeira.

N&o houve preocupacao em registrar todos os Cocos, nem mesmo através das letras de
cangdes produzidas nas duas comunidades. Esta seria uma pretenséo ingénua: querer capturar
os Cocos existentes no momento da minha pesquisa seria pretender aprisionar um acervo que é
livre e trafega no campo da cria¢do e da invengdo, sendo, portanto, inesgotavel, gerando uma
captura desprovida de sentido quando se trata do debate mesmo sobre a fungéo social e politica
da expressao artistica popular. Nao desmereco iniciativas, como as de Mario de Andrade ou de
Ignez Ayala, que optaram por guardar letras de canges e por caracterizar as formas encontradas
da manifestacdo, como estratégia de preservacdo patrimonial. Esta minha op¢éo representa o
reconhecimento dos limites no olhar do pesquisador. Da mesma forma que o Samba de Coco,
muitas formas de expressdo e acdo existem sem que lhes seja oferecida ampla visibilidade, na

perspectiva das institui¢des oficiais.

Um indicio de interculturalidade, nas comunidades observadas, é a preocupacao dos
depoentes Severina Lopes, Assis Calixto e Cico Gomes em classificar sua producéo artistica
como cultura. Isso demonstra a influéncia que o conceito de cultura tem, criando uma espécie
de escudo de legitimidade ao trabalho dos grupos dos quais fazem parte, num movimento em
que o reconhecimento do seu trabalho é afirmacdo de autoestima, mas é também consolidagédo
de valores preservados na atualidade, a partir de referenciais de memaria dos grupos sociais nos

quais estao inseridos.

Ainda que, das letras de cangdes, fossem consideradas apenas as repeticoes e releituras,

seu registro ndo daria conta da totalidade.

Qual o sentido da guarda de memorias pela universidade ou qualquer outra instituicéo
de pesquisa ou preservacdo patrimonial se ndo serve, sendo para mostrar como a manifestacao
se apresenta? E preciso pensar em quem a faz e como é feita para garantir que ela tenha sua
permanéncia, que conduz, quase de modo residual, tracos de uma historia cuja origem
certamente jamais serd identificada integralmente, até porque sdo as memdrias renovadas pela
oralidade as grandes responsaveis pela preservacdo dos aprendizados mais significativos para
cada individuo ou grupos de individuos, nos seus lugares de criacdo. A questdo é reconhecer

um saber que necessariamente ndo passa por todas as etapas de producdo do conhecimento
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formalizado pelas instituicdes que com ele mantém contato, observando-se tais memaorias como

partes de redes educativas que abrigam formalidades multiplas e informalidades necessarias.

N&o ha critica relativa a coleta e colecionamento de material e sua disponibiliza¢do ao
publico de material sistematizado. O que se propde é acrescer um olhar que permita que a vida
da manifestacdo e seu processo de renovagdo, ou 0 modo como esta inserido no grupo social,
seja tratado como parte do conhecimento formal, numa ideia que, tecida em rede, dé conta de
ampliar o alcance do Estado sobre a expressao artistica, permitindo a cada cidaddo ou cidada
brincante formar, no conhecimento das diversas formas de expressdo, visando permitir a

escolha de cada coletivo sobre o que ha para ser preservado.

O espetaculo da coleta fala em quantidades, pouco investiga acerca de significados e
sentidos para as comunidades ou individuos produtores. A ampla coleta e sistematizacdo de
memorias garantem pesquisas futuras facilitadas pela centralizacao de informagdes, com menor
esforco para o investigador, mas limitando seu olhar as escolhas promovidas por quem chegou
primeiro, registrou e sistematizou para guardar. Nao estou defendendo a exclusividade da
pesquisa em fontes priméarias: o que digo é que o movimento nacional de preservacdo
patrimonial merece o rumo da formagdo como estratégia para guarda e cuidado: guardar e
cuidar pelo uso certamente proporciona o olhar sobre a manifestagéo, apesar e por causa de suas

mudancas e permanéncias.

Colecionar, restaurar e preservar seriam tarefas para pessoas que abragam a causa da
histdria e da cultura, como se abrigassem parte representativa da propria vida humana. Este é
um proposito abracado pelo Estado e pela ciéncia, numa idealizagdo auto preservacionista,
talvez na busca de uma perenizacéo da existéncia humana. Na esteira desta idealizag&o, nutrem-
se expectativas de reconhecimento social, a partir da historicidade. E o carater vivo e dindmico
destas comunidades que conduz um fazer humano renovavel, a partir de um eixo, baseado em
herancas culturais, que permite sobrevivéncia a muitos. Este dinamismo renova acgdes e praticas
comunitérias, € o diferencial estabelecido entre a colecdo abrigada por uma instituicdo e um
grupamento de pessoas com histdrias e experiéncias ancestrais em comum, a serem preservadas
na medida de suas escolhas, cuja preservacdo pode ser estimulada, a partir do reconhecimento

da importancia dos valores culturais de que sdo guardiaes.

Ao longo do desenvolvimento deste trabalho, identificou-se uma segunda dimenséo para

as chamadas histdrias de vida. Na perspectiva de construcdo do texto historiografico, esta afeita
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a chamada historia oral. Seria um depoimento, inserido no texto, coletado sem especificacéo
sobre a tematica, mas escolhido pelo reconhecimento do papel histérico do depoente, narrador
de memorias vinculadas ao objeto analisado. O depoimento coletado abrange os contextos de
nascimento e vida do entrevistado, com énfase na tematica central, resultando em gravacdes

longas e detalhadas contendo o depoimento fornecido, que se converte em fonte de pesquisa.

Constatou-se que as fronteiras entre a materialidade e imaterialidade ndo séo
intransponiveis, pois mesmo se tratando de uma manifestagdo cultural imaterial, 0 Samba de
Coco utiliza-se de inumeros instrumentos de natureza material, que passam a da uma

caracteristica singular a esta expressdo artistico cultural.

Concluiu-se, que as fronteiras temporais e espaciais sdo transponiveis, pois mesmo se
tratando de uma manifestacdo de tradi¢do oral, ocorrem varias transformac6es que denunciam
a falta de passividade dos sujeitos-brincantes frente a construgcdo deste patriménio cultural
imaterial. Esta pesquisa se tonou relevante para divulgacdo e circulacdo do conhecimento em
torno do Samba de Coco, enfatizando-se nas abordagens os aspectos tematicos e estéticos, ou

seja, os diversos saberes que permeiam esta manifestacdo cultural.

Atualmente em Arcoverde-PE, o Coco é reconhecido pelos coquistas e agentes culturais
ligados a Secretaria Municipal de Cultura como uma manifestagdo simbdlica e econdémica. Sua
insercdo no sistema de bens patrimoniais de natureza imaterial provocou a mudanca de
perspectivas dos coquistas, que antes recorriam a festa do Coco apenas como brincantes. O
valor que, 0 Samba de Coco possui, na contemporaneidade vai além do participativo, pois se
torna necessario 0s sujeitos-brincantes se apropriarem de determinadas performances e
competéncias que serdo exigidas nas apresentagdes em grandes palcos ou nos estudios de

gravacao.

A pesquisa dissertativa permitiu chegar as seguintes observagfes: a origem da prética
do Samba de Coco é resultado da histdria de vida de pessoas pertencentes as camadas populares
gue nao consumiram pacificamente produtos da cultura dominante. Os trés grupos de Samba
de Coco de Arcoverde-PE (Coco Raizes de Arcoverde, Irmds Lopes e Coco Trupé de
Arcoverde) estdo organizados de maneira independente entre si, permitindo uma producéo
heterogénea em aspectos relativos a musica, danca e poesia. A sociedade arcoverdense que

acompanha os shows desses grupos precisa ser incentivada, a desenvolver concepcdes em torno
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do patriménio cultural, que ultrapassem os limites de interpretacdes impostas por conceitos

relativos ao exotico, tradicional e original.

Essas ideias se apresentam de maneira provisoria nesse estudo, uma vez que nao foi
interesse dessa pesquisa esgotar uma tematica tdo abrangente. Espera-se, que este trabalho seja
compreendido como uma contribuicdo para se entender determinados aspectos do Samba de
Coco arcoverdense por meio de uma abordagem tedrica consistente e de narrativas de coquistas
reconhecidos na cidade e em outras localidades como grandes representantes deste patrimoénio

cultural imaterial.

Acrescento nestas consideracoes finais, a fala de Amanda Lopes, uma pessoa que esteve
ao meu lado, e em uma das inUmeras apresentacdes de Samba de Coco, que participei nos
trabalhos de campo, ela me disse um pouco emocionada quando estava terminando a
apresentagdo: “O Samba de Coco ndo acaba quando saimos do palco, né? Sabe por que? Porque
ele deixa a emocdo e a energia nos nossos coragdes (...) parece que ele ndo acaba continuamos

dancando e cantando nas atividades do nosso cotidiano.
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ANEXOS

DOS COQUISTAS PESQUISADOS;

1. Cantadores de Arcoverde-PE

- Severina Lopes — Cohab |
I- Cicero Gomes - Argemiro de Santana
I1lI-  Iran Calixto - Alto do Cruzeiro

ANEXO | - FOTOGRAFIAS DO COCO
Fotosn®1, 2, 3, 4,5, 6 e7, Reginaldo Vilela, Arcoverde-PE, 2017 e 2018.

Foto n° 1 — Pisada do Samba de Coco Trupé de Arcoverde, 2017.



Foto n° 2 — Apresentacdo do Coco Raizes de Arcoverde, 2017.

Foto n° 3- Iran Calixto em apresentagdo, Arcoverde-PE, 2017.
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Foto n° 6 — Anuincio do 19° aniversario do grupo Raizes de Arcoverde, 2017.
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(HORATZES

Foton®7 - Coqwstas do grupo Coco Raizes de Arcoverde, 2017.
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Foto n® 8 - Apresenta¢cdo do grupo Coco Raizes no Sdo Jodo de Arcoverde-PE, junho de 2017.
Reginaldo Vilela.

. Cavalinha de Barro / Meus Canarinhos

2. Esse Coco Oue Canto / Vem,vem Cantar

3. Corte da Cana / 0 Pescador / Serra do Tapul

4. Bebe Chordo / Ela deu sim / Cabelo Liso

5. Macei6 / Homenagem a Lula Calixto / 1,23 (Folguedos)
6. Entrando no Coco

7. Casa Caiada / 0 Piador / Doidinho

8. A Sergipana

9. As Criangas / Acorda Crianga

10. Saindo da Roga / A Te Esperar / Morra de Olinda
IL. 0 Peneiradar

12. A Caravana Nio Morreu

=
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A Caravana Nao Morreu

Cont:

iicpazes  funarte oo BiEEIR

Este progeto fok contemplads com 0 Préenio Ciscuto Funarte de Musica Popular

Samba de Coco Raizes de Arcaverde

Figura n® 9 - Capa do CD do Grupo Coco Raizes de Arcoverde, a Caravana ndo Morreu, 2010 lancado pela
contemplagéo do prémio Funarte de Musica Popular, pela Funarte e Ministério da Cultura, Arcoverde-PE.
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Figura 1 — Encontro historico entre Ivo Lopes e Luiz Gonzaga, em 1974.

Figura 2 — Locutor da Radio Cardeal, Reginaldo Silva.




e familiares.

Figura 3 — Jornal de Arcoverde-PE, traz uma matéria especial sobre lIvo Lopes,
em 1974,

Figura 4 — Coletanea abre espago para astistas populares, da Folha
de Pernambuco traz uma matéria sobre a mestra Severina Lopes.
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Figura 5 — Mestre Lula Calixto realizando seu trabalho de formag&o cultural com as
criangas, em 1995.

Figura 6 — Mestre Lula Calixto realizando seu trabalho de formagéo cultural com as criancas,
em 1995.
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ANEXOS Il - TRANSCRICAO DE ENTREVISTA
Nome: Severina Lopes ( Coco Irmdas Lopes / Arcoverde), 83 anos de idade. Mestra do

grupo Irmas Lopes. Entrevista cedida em Arcoverde, 27 de junho de 2017.

Reginaldo Vilela — Quais séo as lembrangas mais marcantes de Ivo Lopes?

Mestra Severina Lopes: As que tenho do meu irmao € que ele queria que a gente fizesse o
mesmo trabalho, que ele vinha fazendo de levar o Samba de Coco para todos. Animava a cidade
de Arcoverde, ndo sé de Arcoverde como por todo o canto que ele andou, andou por muitos
bairros cantando o coco. Minha lembranca é essa, eu ndo estou fazendo nem o que ele fazia por
fora, que ele ja fez muito, mas as irmas Lopes estdo andando com o0 mesmo projeto. Estamos
agora lancando um CD dia 29 de novembro. O nome do CD é anda a roda e a gente néo vai
deixar a roda parar. A roda tem que continuar que € um projeto do Ivo, tudo que a gente faz é

imaginacdo dele e tudo que ele ensinou a gente também.

Como Ivo Lopes comecou a brincar o Coco?
Mestra Severina Lopes:
Ele comecou em 1953 brincando coco, mas esse coco ele ja vem do sitio Batalha, onde eu tinha

de 18 a 20 anos, comecgou a brincar o coco.

A Sr. prefere brincar o Coco na zona urbana ou no sitio?

Mestra Severina Lopes: Olhe no sitio é coisa muito boa porque a gente também fica a vontade,
mas no palco a gente fica muito empolgada, a gente se empolga demais, acho que a gente se
amostra demais entendeu... Mas eu gosto em todo o canto, tanto faz no palco, no chdo como no
sitio. Todo mundo recebe a gente bem aqui, a gente tava mexendo a comida ai, muito bem.
Muito feliz, eu acho bonito, as mulheres assim, era tudo de chapéu, mas agora tamo mudando
no lugar do chapéu, a gente ta colocando agora a diadema com a rosa, também faz parte da

cultura né, a rosa faz parte da cultura.

Quais as mudancas do Coco em relacéo a pisada?

Mestra Severina Lopes: A pisada antiga é essa que nds danca com o pé bem batido firme,
macico entendeu... Antigamente era assim, o pé batia mermo, era Samba de Coco, agora hoje
eu vejo muitos passos diferentes, que até minha filha pegou varios passos diferentes, eu sempre
bato com ela, mas ela s6 quer assim. Mas, o Coco ta muito diferente do que era do meu tempo.

Ah! Se meu tempo voltasse... Mas, t& 6timo o Coco pra gente, 0 povo, coOmo 0 povo de
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Arcoverde e de fora gosta eu acho que se a gente bater numa lata, cruzar o pé pra lad e praca o
pessoal acha que é bonito e € bom porque o povo gosta dos Coco ndo s6 meu, 0 povo gosta de

Arcoverde por onde nds anda.



