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RESUMO 

Este trabalho 6 o resultado de uin estudo coreogra.tico que 

tevc como ponto de partida o Coco de Alagoas com cnfoquc no grupo "Pagodc 

Comigo Ningucm Podc", lidcrado pcla mestra Hilda Maria da Silva c situado 

na Chll de Bebcdouro, bairro da pctifcria de Macci6, capital do Estado de 

Alagoas. 

0 estudo tomou como prcssuposto bi\sico o entendimento 

contextual do Coco, tanto sua dimcnstto historica c socio-cultural quanto no 

conhecimento c dominio de scus elententos estruturais constitutivOS­

(movimento, musica, dan~arino c espa~ gcral ). Para isso foram realizados · 

proccdimentos de vltrias ordens: pcsquisa bibliogra.tica, pcsquisa de campo, 

analise da dan~a c estudo musical. 

Para a analise dos movimcntos da dan~a do Coco, 

utilizamos a tcoria de Rudolf Laban ampliada a luz da corcologia, como 

abordada por Valerie Preston-Dunlop, que ofcreccram subsldios tanto para a 
' 

analise da dan~a do Coco dentro dos .partlmetros escolhidos, como tambem 

para a reflexiio sobre o processo criativo e sua descri9!Io em tcrmos conccituais. 

A reflexllo sobrc as interrela~es entre tcoria e pratica 

pcrmitiram a sistentatiza~llo do processo criativo eulminando na corcografia 

apresentada que, junto a esta disscrta~llo, compiJcm o resultado dcsta pesquisa. 

Oeste modo, cspcramos estar ofcrcccndo wn refcrcncial que contribua para o 

descnvolvimcnto de outros processos de criavllo em dan~ scjant cles 

descnvolvidos dcntro de institui~ acadCmicas ou fora dclas. 
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1- INTRODU(:AO 

Esta pesqmsa tem por objetivo, a realizas:ao de um 

estudo coreografico a partir do Coco de Alagoas, enfocando o !:,'Tttpo "Pagode 

Comigo Ninguem Pode", liderado pela mestra Hilda Maria da Silva e 

localizado na Cha de Bebedouro, um bairro da periferia de Macei6, capital 

do estado de Alagoas. 

Ciente de que o Coco e uma manifestas:ao artistica popular 

que pode apresentar-se tanto como genero musical independente da dans:a 

quanto conjuntamente com esta, este estudo ira privilegiar as fonnas em que a 

dans:a se faz presente. Assim, ao nos referinnos a dans:a do Coco, deveni estar 

subentendido para o leitor, que se encontram implicitamente relacionados a 

poesia cantada e a mttsica. 

A dans:a, de modo geral, possui como componentes, alem 

do movimento, sua essencia, tambem o dans:arino, a musica e o espas:o geral 

onde ela acontece. Todos estes componentes e suas interrelas:oes estao 

intrinsecamente interligados ao contexto hist6rico e socio-cultural ao qual a 

dans:a pertence. 

0 processo criativo a que se propoe esta pesqutsa, se 

desenvolve a partir do entendimento contextual da dans:a do Coco. Para tanto, 

utilizamos procedimentos de varias ordens: pesquisa bibliografica, pesquisa de 

campo e analise da dans:a do Coco. 

Como instrumental metodol6gico para a analise dos 

movimentos da dans:a do Coco, lan9amos mao da teoria de Rudolf Laban, 
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bailarino e core6grafo h(mgaro que a partir de aprofundada pesqmsa 

desenvolvida no inicio deste seculo sistematizou a analise do movimento. 

Para uma visao mais ampliada da dans:a, no sentido de 

considerar as interrrelas:oes entre todos os seus componentes ( movimento, 

som, dans:arino e espas:o geral ), buscamos referencial na coreologia
1 

confonne 

abordada por Valerie Preston-Dunlop, enfatizando as relas:oes entre som e 

movimento e os relacionamentos existentes entre os casais de dans:arinos na 

execus:ao da dans:a do Coco. 

A teoria de Rudolf Laban e os estudos desenvolvidos por 

Preston-Dunlop, tanto oferecem subsidios para a analise da dans:a do Coco 

dentro dos parametros escolhidos, como tambem subsidiam a reflexao sobre o 

processo criativo e sua descris:ao em tennos conceituais. 

0 processo criativo propriamente dito encerra 

procedimentos de experimentas:ao sobre o material Jevantado na pesqmsa 

bibliografica, na pesquisa de campo, na analise da dans:a e no estudo musical. 

Por sua vez, adimite ainda estudos especificos que deem conta da 

perspectiva estetica em que se coloca a crias:ao coreografica objetivada neste 

trabalho. Nesta perspectiva, e atribuido ao interprete se expressar nao apenas 

atraves de seu movimento corporal, mas tambem pela produs:ao musical e pelo 

canto. Assim, e que se fez necessario o estudo musical, sob orientas:ao do 

etno-music6logo Paulo Dias e da percussionista Valquiria Rosa, e o estudo de 

tecnica de dans:a e tecnica de canto com Antonio Carlos Nobrega ( ator­

dans:arino, m(tsico, cantor, compositor). 

1 
Segundo Marques ( 1992.p.5 ) Rudolf Laban foi o primeiro datwarino c corc6grafo a usar o termo 

corcologia no inicio dcstc seculo. Estudiosos scguidores de Laban como Preston-Dunlop ( que descnvolve sua 

pesquisa atualmente no Laban Centre for Movement and Dance, em Londres ), utilizam-sc da palavra 

corcologia para refcrir-sc ao "estudo da dan~a" que encerra alcm do cstudo do movimcnto tambCm a rcla~ao 

deste com o datt~rino, o som e o cspa~o geral. 
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Fundamentando conceituahnente a reflexao sobre a 

articulavao entre os varios procedimentos adotados neste estudo 

coreografico, esperamos contribuir para o desenvolvimento dos processos 

criativos na danva teatral contemporanea. 



2 - PROCEDIMENTOS INICIAIS 

2.1 - Pesquisa bibliognifica 

Esta pesquisa se inicia com o levantamento bibliogratico 

sobre o Coco atraves de consultas realizadas em acervos publicos e 

particulares de Alagoas e Sao Paulo. 1 

0 estudo desenvolvido a partir deste levantamento, 

contribuiu para um maJOr aprofundamento sobre o Coco, oferecendo 

referenciais complementares para a organizas;ao das visitas a campo e 

acrcsccntando material para a fase posterior do processo criativo. 

Nossos estudos se estendem a autores que tratam do Coco 

em ambito geral, ou seja como este se apresenta em varios Estados do 

Nordeste Brasileiro. Com isto, nosso intuito e ampliar as referencias para a 

contextualizavao do Coco de Alagoas. 

1 
- Em Alagoas: Bibliotcca Publica Esladual, Bibliotcca do lnstiluto Hist6rico c Geogralico, Biblioteca do 

Museu Theo Brandlio e arquivo particular do Professor Jose Maria Tenorio Rocha. 

-Em Silo Paulo: Biblioteca do Departamento de Cicncias Sociais da USP,Biblioleca do Instilulo de Arlcs da 

UNICAMP,Bibliotcca do Museu Rosine Tavares Lima , "scbos" ( varios na cidadc de Silo Paulo ). 
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2.2 - Pesquisa de Campo 

A pesquisa de campo foi realizada em Alagoas, onde 

observamos grupos do interior do estado e da capital ( confonne 

relacionaremos adiante ), com maior enfase para esta Ultima. 

Foi feita um total de oito visitas a campo sendo que, as 

duas primeiras se deram de modo infonnal, antes do nosso ingresso no curso 

de Mestrado. 

A primeira aconteceu em junho de 1992, quando fizemos 

contato com a Associa9ao dos Folguedos Populares de Alagoas2
. Neste 

mesmo ano, atraves do entao diretor desta associa9ao, prof. Ranilson 

Franya, obtivemos a relayao de alguns dos grupos de Coco existentes no 

estado. Esta foi fundamentalmente uma visita de levantamento de material ( 

obtivemos c6pias, de terceiros, de gravayoes em video com apresenta9oes 

de alguns dos grupos indicados por Ranilson Franya ), contato inicial com 

mestra Hilda Maria da Silva3 
( ANEXO l,p.IOO ), que se limitou a uma 

visita a sua residencia ( nesta ocasiao, mestra Hilda nao se disp6s a ser 

entrevistada e o seu grupo nao realizou nenhuma apresenta9ao no periodo 

em que pennanecemos em campo) e contato com a mestra Virginia Moraes ( 

ANEXO 1, p.IOO ). Neste caso, realizamos entrevista e gravayoes em video 

da apresentayii.O do seu grupo de Coco e tivemos oportunidade de danyar 

com omesmo. 

Alem disto, procuramos o Grupo de Tradi9oes 

Folcl6ricas Professor Theo Brandao, pertencente a Universidade Federal de 

2 
Esta associa.ao, de utilidadc publica cstadual e municipal, foi criada em 27 de dczembro de 1986 com 

a finalidade de prcscrvar os folgucdos popniares de Alagoqs. Aglutina como associados varios mestres 

poJ?~ares do estado de Alagoas. Atualmente tem como dlretor o mestre de Juvencio Joaqnim dos 

Slllltos. ' 
3 Me~tra ijilda e lider do grujlo "Pagodc Comigo Ninguelll Podc" sobre o qual discorrcrcmos no capitulo 

5 



13 

Alagoas ( UFAL) e dirigido pela professora Maria Jose Carrascosa4 
. Esta 

procura se deu pela necessidade de retomannos corporalmente, a 

experiencia com o Coco que hav[amos vivenciado quando intet,>ramos este 

gmpo de danya, de 1983 a 1985. Nao obtivemos exito, pois o gmpo estava 

com os ensaios suspensos, motivo pelo qual procuramos o grupo 

TRANSART\ dirigido pelo professor Roger Ayres, uma vez que este gmpo 

apresenta um modo de danyar o Coco muito semelhante aquele apresentado 

pelo gmpo da UF AL e praticamente pel a maioria dos grupos fonnados 

basicamente por estudantes, existentes em Macei6. 

A convivencia com o grupo TRANSART foi importante 

para resgatar nao apenas a movimentac;ao da danc;a do Coco, mas tambem, a 

motivayao que me levou a participar de um grupo de danc;as populares e a 

relevancia desta experiencia em meu processo de fonnac;ao enquanto 

danc;arina. 

A segunda visita aconteceu no periodo de dezembro de 

1992 a janeiro de 1993. Alem de retomannos nos so eontato com mestra 

Virginia Moraes, que ja na primeira visita havia sido de uma empatia 

profunda, obtivemos maior exito no nosso segundo contato com mestra 

Hilda. Desta vez, pudemos gravar seus depoimentos, assistimos e 

fotografamos as apresentac;oes de seu grupo, inclusive viajamos junto com 

ele para as apresentac;oes no interior do estado. Tambem visitamos o acervo 

particular do professor Jose Maria Tenorio Rocha, onde tivemos aeesso a 

livros, discos e videos sobre as Danc;as Populares Brasileiras, alem de 

obtennos referencias das pesquisas de campo por ele desenvolvidas em 

Alagoas. Alem disto, visitamos o professor Pedro Teixeira de Vasconcelos 

de quem obtivemos depoimento quanto a implantac;ao do ensino das danc;as 

4 
A profcssora Maria Jose Carrascosa dirigiu o rcfcrido grupo de 1974 ate 1995 quando foi afastada do 

cargo por motivo de saude. Com o seu afastamento o grupo foi desativado. 
5 

- 0 grupo TRANS ART surgiu em 1976 por iniciativa do professor Roger Ayres, atualmcntc doccntc do 
departamento de artcs da Univcrsidade Federal de Alagoas. A partir de 1994 estc grupo passou a scr 

dcnominado Bale Folclorico de Alagoas. 
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populares de Alagoas nas escolas cia rede p(tbliea de Macei6, um projeto 

criado por ele, sobre o qual voltaremos a nos refetir em capitulo posterior. 

Foi retomado tambem o contato como grupo TRANSART. 

Na terce ira vis ita a campo, rcalizada no periodo de junho 

a julho de 1993, ja haviamos ingressado no curso de Mestrado e portanto 

contamos com a orienta<;:ao da professora Regina Miiller, assim como, com 

os recursos financeiros da Funda<;:ao VIT AE6
. Oeste modo, pudemos 

preparar melhor os procedimentos a serem adotados na pesquisa de campo 

em fun<;:ao dos nossos objetivos. Assim, e que, alem de retomannos o 

contato com os grupos ja citados, pudemos enfatizar nossa rela<;:ao com o 

grupo "Pagode Comigo Ninguem Pode", uma vez que a partir da 

terceira visita haviamos delimitado este gntpo como foco deste estudo. 

Pudemos coletar imagens em audio em equipamento profissional e contamos 

com a orienta<;:ao do etnomusic6logo Paulo Dias que nos acompanhou nesta 

visita e orientou tambem a grava<;:ao em video das apresenta<;:oes, no que 

eonceme a um me1hor direcionamento na capta<;:ao de tmagens a serem 

utilizadas no estudo das rela<;:oes entre a m(tsica e os movimentos que 

compoem a coreografia do Coco. 

As visitas seguintes, que aeonteceram nos periodos de 

dezembro de 1993 a janeiro de 1994, junho a julho de 1994, dezembro de 

1994 a janeiro de 1995, junho a julho de 1995 e dezembro de 1995 a 

janeiro de 1996, foram direcionadas em fun<;:ao das necessidades surgidas no 

decorrer da pesquisa, isto e, obten<;:ao de novos dados sobre o grupo 

escolhido, aprofundamento no processo de aprendizado sobre o Coco e 

inspira<;:ao poetica que moveu o processo criativo. 

6 Ftmda<;ilo sem fins lncrativos, com sede em Sao Paulo, que promovc a cada dois anos concurso em que 
silo premiados artistas nas areas de danca, milsica, tcatro, artes plasticas , cinema e fotografia. Em 1993 
tivemos a oportunidadc, juntamcntc com a bailarina Elizabeth Menezes, de scr contcmplada com a 
prenria9ilo do projcto de pcsquisa "Utilizacilo das Dan9a5 Popnlarcs Brasileiras no Proccsso Dictatico e 
Criativo em Danca" que descnvolvcmos em paralclo a esta pcsquisa no decorrer do anode 1993. 
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Alem dos grupos citados anteriormentc, mantivemos 

contato ainda com os set,ruintes grupos: Pagode de Teot6nio Vilela ( Teot6-

nio Vilela - AL ), Coco-de-roda do Mestre Rosalvo ( Vis:osa - AL ), Coco­

de-roda da Secretaria de Cultura de Alagoas ( Macei6 - AL ), Coco-de-roda 

da Ponta Grossa ( Macei6 - AL ) e Pagode da Associas:ao dos Folguedos 

Populares de Alagoas ( Macei6 - AL ). 

Os procedimentos adotados na pesqUJsa de campo 

tomam por referencia aqueles usados em geral pelas ciencias sociais, tais 
f 

como vivencia participativa em campo, gravas:oes em audio de entrevistas 

com infonnantes, depoimentos e hist6rias de vida dos mesmos, gravas:oes 

em video e registro fotograt1co. Advertimos, porem, que o nosso ponto de 

vista nao e nem poderia ser, o de um cientista social, mas sim, o de um 

artista pesquisador. Portanto, tais procedimentos encontram-se voltados ao 

carater especifico da nossa pesquisa. 

Esta colocas:ao, aparcntemente 6bvia, torna-se necessaria 

na medida em que a perspectiva sobre a qual nossa pesquisa de campo se 

desenvolve e aliar 0 aspecto subjetivo da narrativa do infonnante a precisao 

convalidada de uma infonnas:ao, efetivada por meio de outros modos de 

coleta, seja atraves do levantamento bibliografico, ou ainda, atraves da 

analise da dans:a do Coco propriamente dita. 

Tomemos como exemplo o caso das gravac;oes das 

hist6rias de vida, uma tecnica nonnalmente utilizada pelos cientistas sociais, 

definida por ( Queiroz, 1991 : 6 ) como " ... o relato de um narrador sobre sua 

existencia atraves do tempo, tentando reconstituir os acontecimentos que 

vivenciou e transmitir a experiencia que adquiriu". Esta tecnica adotada em 

nossos procedimentos de coleta e utilizada para contextualizar o infonnante, 

ou seja, ftmciona como uma maneira de ve-lo dentro do seu meio social e, 

ao mesmo tempo, ver este meio atraves dele. Trata-se, portanto de um ponto 



16 

de convergencia com o umverso de interesses pertinentes as Ciencias 

Sociais. Todavia, nao intentamos fazer uma analise socio-cultural ou 

hist6rica por exemplo, sobre o material coletado. A finalidade da nossa 

anaiise e de extrair elementos de inspirayao poetica substanciais ao 

processo criativo. .. 

A seguir, indicaremos de que modo foi utilizado cada 

tipo de material coletado: 

1- gravacoes em audio 

-do canto 

- de entrevistas 

- de depoimentos 

- de hist6rias de vida 

A transcriyaO das letras das musicas, a partir das 

gravay5es em audio, nos trouxe a possibilidade de observar na poesia 

aspectos da vida daqueles que realizam ou realizaram o Coco, como por 

exemplo os Cocos cantados no processo de tapagem de casas de pau-a­

pique( ANEXO 1, p.IOO ), ou aqueles que se referem aos papeis sociais do 

homem e da mulher, ou a certas habilidades necessarias para danva-lo, ou 

ainda relato de epis6dios ( ANEXO 3 ,p.ll3 ). 

Alem destas informayoes, o acesso a este material nos 

fomeceu subsidios para a apreensao dos padroes ritmicos e mel6dicos do 

Coco importantes para o estudo musical. 

A transcrivao das entrevistas, depoimentos e hist6rias de 

vida gravados em audio, fomeceram dados que convalidaram e 

complementaram aqueles levantados na pesquisa bibliografica. A 
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contribuiyao mais direta destes procedimentos ao processo criativo, no 

entanto, advem sobretudo do momento presente da realizayao das 

gravayoes, ou seja, do momento em que se deu a relayao entre o informante 

e o artista pesquisador. Usando as palavras de Zumthor ( 1993: 242) "A 

palavra pronunciada nao existe (como o faz a palavra escrita) num contexto 

puramente verbal: ela participa necessariamente de um processo mais 

amplo, operando sobre uma situayao existencial que altera de algum modo e 

cuja totalidade engaja os corpos dos participantes". 

2- gravacoes em video 

- de entrevistas com infonnantes 

Nestas gravayoes, a lente da camera foi utilizada em um 

imico angulo - frontal - com foco no corpo inteiro do informante. 

- de apresentacoes do !.\Tltpo ( varias, em diferentes locais e periodos ). 

Nestas gravayoes a lente da camera foi utilizada dos 

seguintes modos: 

- tomada em plano geral do grupo como um todo; 

- foco em cada um dos danyarinos tomando o corpo por inteiro; 

- foco aproximado nos pes de cada um dos dan9arinos; 

- foco aproximado nos pes de um casal de danyarinos; 

A gravayao em video de algumas das entrevistas 

realizadas se fez na tentativa de apreendennos alem do conteudo verbal, a 

gestualidade do infonnante durante sua fala, principalmente porque sempre 

vem contido nas entrevistas, o canto intercalado a fala. Em funyao do nosso 

interesse na construyao de um personagem inspirado nos cantadores de 

Coco e que procuramos gravar em video, as entrevistas realizadas com 

cantadores. 
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Quanlo a gravayaO das aprcsentayOCS dos gmpos, csta 

vern subsidiar a analise da danva e a preparavao dos procedimentos de 

experimentayao a serem adotados no processo criativo propriamente dito a 

partir desta analise. 

3- fotogratias 

Muito embora em cada visita a campo realizada 

fotografassemos o grupo pesquisado, s6 em nossa itltima visita ( de dez./95 

a jan./96 ), periodo em que ja haviamos esboyado os capitulos desta 

dissertayao, e que pudemos entao ter mais clareza na escolha das imagens 

ou situavoes que queliamos fotografar, haja visto que as fotografias foram 

utilizadas como material ilustrativo deste trabalho. 

As fotografias realizadas nas primeiras visitas a campo 

cwnpliram um importante papel para nos aproximannos dos nossos 

infonnantes, especialmente com o gmpo "Pagode Comigo Ninguem Pode". 

Acostumados a serem fotografados para revistas de turismo e livros de 

propagandas, como e o caso da publieavao feita pela Rhodia - Danvas 

Populares do Brasil; os integrantes deste grupo reclamam a falta de retorno 

por parte daqueles que vern fotografa-los, em tennos de trazer-lhes as fotos 

ou publieayoes produzidas por estas pessoas, institui9oes ou empresas. 0 

fato de regressannos a campo, sempre trazendo as fotos realizadas na visita 

anterior, foi um importante fator para a conquista da confianya dos 

integrantes do "Pagodc Comigo Ninguem Pode". Tal atitudc e, para elcs, 

representativa da seriedade do nosso trabalho e de valorizavao do trabalho 

por eles realizado. 



3-0 coco 

0 Coco pode ser considerado um genero poetico­

musical-coreogni.fico. Embora possa apresentar-se como genero musical 

independente da danya, para aqueles que o realizam, Coco designa musica, 

poesia e tambem danya. Assim, entendemos que deva ser encarado como 

um evento total de manifestayao artistica popular do nosso pais. Em nosso 

trabalho iremos analisar a danya do Coco considerando alem do movimento 

( componente essencial da danya ), tambCm a poesia cantada e a mtisica 

como seus componentes intrinsecos e, atentando ainda, para as relayoes 

existentes entre eles. 

0 Coco e cncontrado em varios estados nordestinos. Em 

cada um deles recebe nomes especificos tais como: Coco Praieiro na 

Paraiba; Bambelo ou Coco de Zambc, no Rio Grande do Norte; Tara ou 

Coco de Roda, em Pernambuco; Samba de Aboio e Samba de Coco, em 

Sergipe . Em Alagoas recebe o nome de Coco, Pagode ou Samba ( Rocha, 

1984 ). Na serie "Documentario Sonora do Folclore Brasileiro" ( 1975, 

no 32), encontramos a gravavao em audio do Coco do Ceara. Nas obras 

consultadas nao encontramos referencias do Coco no Maranhao. Foi 

passive! comprovar sua existencia neste estado, atraves de pesquisa de 

campo realizada em 1993 com o intuito de sedimentar ainda mais o 

conhecimento sobre nosso objeto de estudo. 

Podemos dizer, entao, que o Coco esta presente em 

vfuios estados do nordeste brasileiro. Da mesma maneira, reconhecemos que 

ha vfuios tipos de Coco, e esta diversidade nao se verifica exclusivamente 

entre os estados mas tambem, em seu interior, ate mesmo numa unica 

cidade, como e o caso de Macei6, foco deste estudo. No Coco sao 
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encontradas inumeras variayoes tanto de estmturas coreogrMicas quanto 

poetico-musicais. Esta multiplicidade diticulta a classiticayao de 

componentes estruturais comuns. 

Para Theo Brandao ( l Y55 ) e provavcl que o Coco 

tenha surgido em Alagoas, no Quilombo dos Palmarcs, no seculo XV Ill; dai 

se espalhando para outros estados nordestinos. 

0 Quilombo dos Palmares, situado na enti'io capitania de 

Pemambuco, regiao que hoje pode ser localizada na fi'onteira dos estados de 

Pemambuco e Alagoas, constitui um grande marco na historia da reayao do 

homem negro a escravidao na America Portuguesa. Para Freitas ( I Y73 ), a 

resistencia de Palmares no decurso de quase um seculo " ... Projcta-sc como 

o acontecimento dominante cia historia Pcrnambucana na segunda metade 

do seculo XVII e como um dos mais serios problemas que a administrayao 

colonial lusitana teve que enfi'entar no Brasil" (idem: II ). 

Possuindo uma extensao de aproximadamente 150 X 50 

km , estas terras abrigavam nao somente os negros fugitivos, mas tambem 

indios, segundo Carneiro ( 1966: 29 ), e brancos , conforme apontado em 

estudos recentes desenvolvidos pelo arqueologo americarw·Charles Orser
1 

Ainda segundo Camciro ( idem: 15 ), o nome Palmares 

provem da grande abundancia de diversos tipos de pahnciras, espccialmcntc 

a pindoba, existentes na regiao senana onde sc estabelcccu o Quilombo dos 

Palmarcs. Tais palmeiras constituiam uma importantc fonte de alimcnto para 

os habitantes do Iugar. Do seu tronco retirava-se o palmito, e do seu fruto, o 

coco, produzia-se o azeite, a mantciga e " ... certa esp6cie de vinho" ( 

ibdcm: 17 ). 

1 Orser apud ARNTR,R. c BONALUME,R. in; rcvisla Super Interessante, ano 9, n.ll, novcmbro, 1995. 
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Conlorme tradi<;ao oral colhida por Vilela ( 1971 ) de tun 

infonnante
2 

do entao distrito de Cha Preta3 
, o Coco teria surgido da reuniao 

dos negros palmarinos para quebrar as duras castanhas dqs cocos. Diz csta 

tradi<;iio que para retirar a coconha - amcndoa do c6co, "... os ncgros 

colocavam o duro coco seco sobre uma pedra e batiam com outra ate que 

ele rachasse" (idem: 17). Estas batidas que produziam um grande barulho, 

passavam a se unifom1izar para acompanhar o canto e o forte sapateado dos 

que se ptmham a dan<;ar. Assim, a reuniao para a quebra do c6co tenninava 

sempre em canto e em dan<;a. Dai teria surgido o Coco. 

Esta versao e condizente com o depoimento de Moises da 

Silva, um dos nossos infonnantes em campo, quanto rl origem negra do 

Coco e sua rela<;iio com a atividade de qucbra do fi:uto das palmciras. 

Tambcm mestra Hilda Maria da Silva, esposa do Sr. Moiscs, nos disse que o 

Coco "e do tempo da escravidi'io, quando esse povo [ os escravosfugidos 1 

andava tudo pelo meio do malo". 

As opinioes quanto as origens do Coco sao divergentes, 

havendo quem advogue uma matriz africana, indigcna, ou ambas, e ate 

mesmo influencias ibericas. 

Vilela ( op.cit.: 18 ), apesar de defender a origem negra 

do Coco, destaca tra<;os da cultura indigcna adquiridos posterionnente. 

Neste senti do, cita o "passo lateral, ora a esquerda, ora a direita ... tuna das 

caracteristicas tradicionais do coco" (idem: 18 ), como sendo heran<;a de 

uma dan<;a indigena, a tucanaira. 

Barbosa junior ( 1919 ), por sua vez, defende a origem . . 

indigena do Coco. Aponta a semelhan<;a existente entre o Caracaxa dos 

2 
- 0 autor nao 0 idcntifica . 

3 
-A atual cidade de Chll Prcta em, na epoca da pcsqulsa desenvolvida por Vilela ( em mcados de I 951 

),Distrilo da cidadc de Vi~osa-AL. Confonne dados fornccidos por Carneiro ( 1966:15), Vi9osa situava­

sc na rcgiilo montanhosa que cslcndia-sc pclo Quilombo dos Pahuarcs, que, segundo csle auror 

," ... Vinha dcsdc o planallo de Garanhus, no scrtilo de Pernambuco, atravcssando varias ramifica90cs dos 

sistemas orogrMicos central e oriental, ale as Scrras dos Dois lrmilos c do Banana!, no municipio de 

Vi~osa ( Alagoas ) ... "(idem). 
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indios do Amazonas4 e o ganza, instrumento musical caractcrlstico do Coco 

( ANEXO l,P.96) Alem disto, levanta hip6tese quanto a origem da palavra 

coco, como sendo proveniente da expressao indigct;a cocum , que 

significaria repartir. 

Carneiro ( 1982: 71 ) situa o Coco como proveniente do 

samba e do baiano, ambos hcrdeiros do batuque africano. 0 Coco porlanto, 

e tributario indireto deste ultimo. 0 autor contesta a hip6tesc de que a 

presen~a das caracterlsticas indigcnas sejam predominantcs na tom1a~ao da 

corcografia do Coco. Scgw1do Carneiro, a preseu~a do sapatcado 6 o motivo 

pclo qual algtms pesquisadores alribucm, equivocadamcntc, a inllucncia 

indigcna ncsta dan~a. Para elc, o sapatcado do Coco, em substitui~iio ao 

" ... passo de deslize comum a todas as dan~as hcrdeinis do batuquc ... " 

( idem: 73 ), seria wna dccorrencia da acclera~iio do riti!IO do Coco em 

fun~ao da assimila~ao da embolada5 como seu tcxto-melodia; somando-se 

a inlluencia de "dan~as vigorosas da Europa" ( ibidem ). 

Com rela~iio as inllucncias europcias, Andrade ( 1984: 34 7, 

354 ), supoc ter o Coco asccndeucia aproximada das rodas coreograficas 

portuguesas para adultos. Cita exemplos de li"ascs c tcxtos musicais 

portugueses que aparecem como variantes em rodas infantis no sui do pais e 

em Cocos nordestinos. AICm disto, refcre-sc <t dcsliga~iio das quadras e o 

emprego frequente de neumas silabico-musicais como caracteristicas que 

aproximam o Coco do canto portugues. 

4 
- 0 autor nao ofcrcce qualquer informa~ao complcmcntar ou mais cspecHica quanto ao grupo em 

queslllo. 
5 

- "Proccsso poetico-musical que ocorre em varias dan~as, como no coco, em cantos puros, como o 
dcsafio, e que pode tambCm ter vida indcpcndentc ( ... ) tcm como caractcristicas:mclodia mais ou mcnos 
dcclamaloria, em valores rapidos c intervalos curtos; tcxto gcralmcntc c<lmico, salirico ou dcscritivo, ou 
consistindo nnma snccssiio hidica de palavms,associadas pclo scu valor son oro". (Enciclopedia da Musica 
Popular Brasileira: erudita, folclorica e popular. VcrlJCtc embolada, p.250. Art Ed. Silo Paulo 1977). 

Acrcscenlamos ainda, como uma importante caractcristica das emboladas, o proccsso de improvisa<;iio 
de versos. 
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Manuel Diegues Junior ( apud Vilela,op.eit.: 16 ), eoloea que 

" ... o coeo, como outras danc;;as aqui e ali pingadas de negro ou de indio ou 

de luso, veio dessc choque, desse entrelac;;amento racial de que o negro 

deixou impressao mais forte". 

Concordamos com Vilela ( op.cit.: 15 ) quando nos diz 

que: "As origens do coco perdem-se na voragem dos tempos e hoje em dia 

so poderao ser explicadas atraves de conjectm·as mais ou menos razoaveis". 

Ao nosso cargo cabe verificar estas infurmac;;oes para 

ennquecer nosso conhecimento sobre o Coco, ampliando horizontes e 

dialogando com os pontos de referencia sohre o objeto em estudo - o Coco 

de Alagoas, e mais especificamente aquele realizado pelo gmpo "Pagode 

Comigo Ninguem Pode". 

0 levantamento bibliognifico permitiu construir um 

respaldo te6rico para .visitar o contexto atual em que o Coco se manifesta, 

particulanncnte em Alagoas, e cstabclecer com clc uma relac;;ao viva. 

Pretendemos entende-lo tanto intclectualmente, enquanto manifestac;;ao 

cultural, como tambem corpreende-lo. 
6 A interrelac;;ao entre o entendimento 

intelectual e a experieneia corporal, e a base sobre a qual sc constr6i o 

conhecimento que alimenta a nossa criati.vidade. 

Na pesquisa de campo, procuramos obter daqueles que 

realizam o Coco hoje, suas versoes quanto a origem deste genero poetico-

musical-coreognifico. Nao apenas para confronta-las com as versoes 

encontradas na bibliografia consultada, mas tambem, "e principalmenle, 

para encontrar nas pr6prias narrativas, elementos inspiradores para a 

criac;;ao. 

6 
- Com a cxpressiio corpreender, procuro dcsignar a a9iio de comprcender com o corpo os significados 

do Coco, sobrctudo para mn dan9arino, que sc utiliza de sua cxpcriCncia corporal cincstcsica. 



4- 0 COCO DE ALAGOAS 

Em Alagoas, como ja dissemos, o Coco tambem e 

denominado pagode ou samba. Ha iniuneras varia',)oes nas ionnas de canta­

lo e dan',)a-lo. 

Em linhas gerais podemos dizer que as earaeteristicas 

basicas do Coco alagoano sao: o sapateado ou "trupe", 1 que se apresenta em 

diferentes tipos ( sobre os quais nos deteremos mais adiante ), a tunbigada e 

a organizal,)iio espaeial do grupo - predominantemente em roda, aos pares, 

girando em sentido anti-horario. 0 acompanhamento musical e feito pelo 

ganza e/ou pandeiro ( ANEXO 1, p.102 ).0 eantador solista ou mestre, 

situa-se ao centro da roda, onde, balanyando o ganza, "tira"2 os versos, 

improvisados ou niio, que sao respondidos pelo coro eonstituido pelos 

danyarinos. Em algnms easos, pode haver aiuda a presenya de tllll 

instl1Ullentista que aeompanha o eantador solista tocando pandeiro. 

Os estudos de Vilela ( 1971 ) iomeeem um nco 

mananeial das fonnas de estruturayiio da poesia do Coco bern como dos 

modos de eanta-lo, niio eitando os modos de danya-lo. Iremos eneontrar em 

Rocha (1984) deseriyiio de modos de danyar o Coco, porem, scm maiores 

detalhes quanto aos aspectos da forma c qualidade dos rnovimentos. A 

leitura destas informayoes sobrc os modos de danyar o Coco "tomaram 
. 

vida" a partir da observayiio em campo e das demonstra\)oes fcitas por 

danyarinos mais velhos, de algumas das fonnas mais antigas, nao usadas 
' 

atuahnente. 

1 Nome ulilizado por aquelcs que realizam a dam;a do Coco em Alagoas, para dcsignar o sapatcado 

caracteristieo desta dan~. Provavelmcntc e eorruptela de trope! ( "Ruido ou tumulto produzido por 

multidilo a andar ou se agitar"- Diciomirio Aurelio,p.l721 ). Brandilo ( 1982,p.120-123 ), utiliza o lcrmo 

trope! para referir-se ao sapatcado do Coco alagoano. 0 mcsmo faz Carneiro ( 1982,p. 73 ). 

2 
Tcrmo usado popularmente em Alagoas para designar o ato de cantar versos, principalmenlc quando 

sao improvisados. 
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A poesm do Coco sofi·eu mn proeesso de grandes 

transformayoes ao Iongo do tempo. Segundo Vilela ( 1971 ), a primeira 

fonna da poesia eantada do Coco Alagoano foi o" Coco solto ". Esta 

denominayao, deve-se ao fato de nao haver mn elemento de ligayao entre o 

verso tii·ado pelo eantador solista e o refrao respondido pelo coro, havendo 

apenas mna (mica estrofe ("solta"). No "Coco solto" ainda encontrado 

atuahnente, a primeira parte da estrofe (mica 6 cantada pelo solista e a 

segunda prute 6 respondida pelo coro (.ANEXO 3.) 

Posterionnente teria surgido a "(Jmarrar;llo ". A 

"amarrar;llo" eorresponde ao solo do eru1tador, a parte que apenas ele canta 

e que serve como ligayao entre o verso ii1ieial e o i·efrao. Pode ser 

feita em quadras ou em emboladas scm niunero ce1to de estrofes. 

Pode referir-se tanto ao desenvolvimento do assunto tratado no verso 

illicial e no refrao, quru1to tratar de un1 assunto ii1dependente destes. 

Andrade ( 1984: 3 51 ), refere-se a independeneia tematica 

entre o "texto solista" e o "refrao coral" como uma caracteristica peculiar a 

poesia dos Cocos. 

Segm1do mestre Verdilinho3
, a "amarra.;·tto" podeni 

aii1da ser entendida como o modo de fmalizru· coerentemente um Coco de 

dez lillhas por exemplo ( ANEXO 3 ) Esta coerencia no ·entanto, nao esta 

necessarirunente atrelada ao assunto tratado nos versos ou no refrao, mas 

siin, a uma rima bem estrutm·ada e uma metrica correta, de modo que a 

poesia esteja bem "arrematada", " ... como tun n6 cego4 
, que pode pocar 

mas nao desata". 

0 niunero de versos, na pocsta dos Cocos 6 

popularmentc conhecido por ''pes". Assim sao conhecidos como "Coco de 

dez pes" ou "amarrado nos dez pes 'de glosa ", aqueles Cocos que se 

3 
- Verdilinho e o nome de cantador, ou o nome artislico, de Mflrio Francisco de Assis, urn de nossos 

i11formantes em campo. 
4 

• Um 116 cego e um 116 muito bem amarrado que dificilmente podc scr dcsfeito. 
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configuram em decima (mica, na qual se eneontra incluldo o estribilho que 

serve de mote (ANEXO 3.) 

Uma outra forma de estruturayao da poesia do Coco sao 

os ''pagodes de entrega" ou "Cocos de entrega ". Esta forma era, por 

exeeHlneia, utilizada pclos eantadores para desafiarem uns aos outros. 

Configuram sua estrutura basica as seguintes partes: o estribilho, geralmente 

em dois versos, a "amarrari'io" que podia referir-se ao assunto do estribilho 

ou nao, e a "entrega" que, por regra, teria que relacionar~se ao assunto do 

estribilho. 0 primeiro cantador faria sua " amarrari'io" e a "entrega ". 0 

segundo cantador teria que fazer sua propria "amarra{:llo" e em seguida 

repetir corretarnente a "entrega do outro" ( ANEXO 3.). Estc tipo de 

Coco exigia uma grande destreza dos cantadores. Para Vilcla (op.cit.:55 ), o 

"Coco de entrega" teria sido abo lido em fhnyao de sua dificil execuyao. 

Ap6s os Cocos com "amarrarao" e os "Cocos de 

entrega", sur~:,riram os "balamentos". Sao Cocos cantados de modo muito 

nipido ( "ligeiro como uma bala" ) e que nao obedecem a nenhuma 

marcayao quanto ao nfunero de estrofcs utilizadas. Consistem em narrativas 

cujo enredo refere-se as est6rias "mentirosas" e onde, geralmente, o 

cantador eleva sua imagem de pessoa corajosa, valente, hmtcsta, etc. Podem 

tarnbem podem referir-se a epis6dios da vida cotidiana dos cantadores 

(ANEX03.) 

Outros nomes foram surgindo para designar as 

variedades de fonnas de cantm· o Coco, cstas porem, oriundas de cstilos 

especificos lanyados por alguns cantadores, que diziam respeito mais <1 
' 

peculiaridade de suas fonnas pessoais de iuterprctar a poesia do que a 

grandes alterayoes na estruturayao dos versos. Assim tivemos " ... o "topa-
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do" de Xi eo Paesinho, o "remado" de Zc Imbuzciro, o ':tal ado" de Zc 

Rubina, o "dobrado" de Manuel Catuaba e o celebre "tranquiado" de 

Jacu" ( Vilela,op.cit.: 49- grifos nossos ). 

Outra forma de poesia cantada encontrada no Coco de 

Alagoas, 6 o "Coco de embolada" ( ANEXO 3. ). Esta 6 a forma mais usual 

atualmente em Alagoas. 

Muito popular em todo o nordeste, como cantoria 

independente da dan~a, o "Coco de embolada" pode ser visto 

frequentemente nas pra~as e feiras nordcstinas5 
, scndo aprescntado por uma 

dupla de cantadores (ANEXO 1, p.102 ) que se desatlam atravcs de seus 

versos improvisados. A dupla se revcza intercalando o rcfrao e o improviso 

da embolada. 

Ja no "Coco de embolada" usado atualmente na dan~a 

do Coco de Alagoas, 6 mais commn encontranuos eritboladas cujos versos 

nao sao improvisados, mas mcmorizados pclos cantadores que passam a 

fazer parte do sen repe116rio. E normal inciusive, que varios cantadores de 

grupos diferentes cantem os mesmos versos, embora eada mn interprcte-os a 

sua maneira, por vezes aerescentando pequenas varia~oes na letra. Existe 

apenas tun cantador, nao havendo portanto o processo de desafios como 

encontrado no "Coco de embolada" que se aprescnta independente da 

dan~a a que nos retcrirnos acima. 0 dialogo se da entre o cantador solista 

( que canta a embolada ) e os dan~arinos que cantam o reliao. 

Nao encontramos refcrencias bibliogratlcas, quanto as 

rela~oes entre todas estas formas da poesia cantada, anteriormente deseiitas, 
• 

e a coreografia do Coco alagoano. Sabemos no entanto que existcm Cocos 

que nao sao acompanhados por danya, sao cantados para serem apenas 

5 
- Embora mais comuns no nordeste, as duplas de "emboladorcs" podcm scr cncontradas em varios 

cstados do Brasil ondc hajam cmigrantcs nordcslinos ou descendcntcs dcles. Em Sao Paulo por excmplo. 
sao muito comm1s as duplas de cantadorcs de Coco, espccialmcntc nas pra~as ccntrais da capital como c 
o caso da Pra<;a da Se ou da Pra~a da Rcpilblica . 
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ouvidos. Segundo mestre Verdilinho, estes sao os chamados "pagode de 

canto de pare de ... os camarada se juntam no canto da parede pra can tar e 

interessa entender o que o cantador ta dizendo. Por isso eles muitas vezes 

nem bat em no pandeiro, .ficam a maior parte do tempo sem tocar que e pra 

niio correr o risco de encobrir o que ele ((/ dizendo ". 

Como ja dissemos, atualmente predon)ina nas rodas de 

Coco em Alagoas o uso do "Coco de embolada" e mais modestamente o 

"Coco so/to". No capitulo seguinte, quando trataremos exclusivamente do 

grupo escolhido para a analise, abordaremos a rela<;ao entre estas duas 

fonnas da poesia e a organiza<;ao da coreografia. 

A coreografia do Coco alagoano revela complexidade tal 

de detalhes que a descri<;ao minunciosa fi.tgiria aos objetivos desta pesquisa. 

Iremos nos ater especificamente as forums coreograficas apresentadas pelo 

grupo "Pagode Comigo Ninguem Pode". 

Rocha ( op.cit.: 222-223 ), descreve cmco f{mnas de 

organiza<;ao coregrafica do Coco alagoano: 1-"Coco de roda ", em que tun 

ou dois casais destacam-se ao centro da roda sapateando e, em seguida, 

escolhem lllll ontro par na roda para subistitui-los. Esta troca e feita atraves 

da umbigada entre os casais. 2- "Coco de visita", assim chamado porque os 

pares na roda, "visitam" outros pares trocando de Iugar enquanlo sapateiam. 

3-"Coco so/to", e uma variante do "Coco de visit a", sen do que os easais ao 

se visitarem dao a tunbigada. 4- "Coco de pare/has trocadas ", nesta fonna 

os cavalheiros mudam de dmnas ao sinal do cantador - "cavalheiro troca de 

daiiia" - dando tunbigadas a cada nova mudmlya. 5- "Coco de pare/has 
• 

ligadas ", " ... onde os pares se enla<;am scm ficar frente a frente, mas ligados 

apenas segurando o bra<;o e a 'cadeira' [quadril] do parceiro" 

(idem). 

Muitas das lonnas descritas por este autor encontram-sc 

atualmente em desuso, como e o caso do "Coco de roda" , uma das mais 
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antigas. Curiosamente, hoje em dia o nome "Coco de roda" e usado em 

Alagoas, como sinonomo de danc;a do Coco, desiguando de modo gcnerico 

a danc;a e nao mais run modo especifico de dauc;a-la. 

No Estado de Alagoas, danc;a-se o Coco para fins de 

lazer, principalmente, uao se relacionaudo a danc;a a ncnhum ritual ou 

louvac;ao religiosa. Nao possui data especHica para acontccer, podendo ser 

danc;ado em qualquer epoca do ano, em festividades no mcio rural, como um 

casamento, batizado ou aniversario, ou em datas comemorativas como o dia 

de Sao Joao, Sao Pedro etc. A partir do aparecimcnto da sanfona5 no meio 

rural em Alagoas, conforme obsetvou Theo Brandao ( 1955 ), o Coco foi 

paulatinamente perdendo seu espac;o nas festas. Atualmente, com o uso de 

aparelhos de som e as "danc;as da moda"6 tem diminuido ainda mais o 

prestigio do Coco,especialmente entre as pessoas mais jovens. No entanto, 

por ocasiao das festas jtminas ainda confirrna sua prcsenc;a, scndo possivel 

encontra-lo juntamente com a quadrilha e o fon6, habituais ncsta epoca do 

ano em todo o Estado. 

Segtmdo os infonnantes, nas comunidades rurats era 

comlllll se danc;ar o Coco por ocasiao da tapagem de casas de pau-a-piquc 

( ANEXO l, p.IOI ). Para a construc;ao de uma casa deste tipo, era 

necessario a presenc;a de mn grande numero de pessoas. Assim sendo, o 

dono do empreendimento convoeava scm; vizinhos, parentes e amigos a 

partieiparem da empreitada. Na etapa final da construc;ao, quando faltava 

apenas nivelar o assoalho da casa, que era de barro, ele oferecia uma testa 

onde seria fcita a tinalizac;ao da obra e se eomcmoraria sua coneretizac;ao. 
' 

0 nivelamento do piso da casa era realizado pelos 

pr6prios convidados da festa atraves de sua danc;a. Embora todos 

5 
- Outro nome dado ao instrumento mosical acordcon. 

6 
- Esta cxpressao, utilizada por algwts dos jovcns que mantivemos contato informal,rcfcre-sc a vilrios 

tipos de dan~s como a lambada por excmplo ou as vilria>iics de da119as baianas que vcm surgindo 

ultimamcute. 
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dans;assem, era aos homens, com seus sapateados firmcs, que se atribuia a 

fum;;ao principal de amassar o chao. Pisavam a noitc intcira motivados pelos 

Cocos ou pagodes, revezando-se com as mulhcrcs que eutoavam cans:oes de 

roda. A testa seguia noite a dentro, rcgada <\ cachas;a, calC, arToz docc c por 

vezes,a uma boa buchada, tudo oferccido pclo dono da cas<L Com estes 

ingredientes o pagode seguia ate o dia amanhecer, quando o piso da casa, 

cedendo aos esfors;os dos dans:arinos, ficava "lisinhc, lisinho"! 

De acordo com relato do mestre Verdilinho, as rodas 

entoadas pelas mulheres se intercalavam ao Coco como uma fi:Jnna de 

descanso ao movimcnto extenuante do sapateado. Eslas cans:oes, tanto 

eram dans:adas em roda, como tambem aos pares soltos no saliio, tal como 

se organizam os casais para dans:ar uma valsa europeia. Tambem cram 

dcnominadas "roda de valsar", "valselera" ou ainda "valsa nenem". 

Das varias rodas que presenciamos, apenas uma 

configurava-se em compasso temario, o qual identifica o ritmo da valsa. A 

atribuis:ao desses nomes deve-se menos a idcnliflcas:ao com o ritmo musical 

e mais com a quaJidade de leveza e suavidade a que se associa a valsa. 

Como citamos no capitulo anterior, Andrade ( 1984 ) 

supoe "Lmla ascendencia aproximada das rodas corcograficas portuguesas . 
para adultos". Rocha ( 1984 ) afirma que as rodas de adulto de Alagoas, que 

costumam intercalarem-se ao Coco, sao " ... originarias de dans:as rurais 

europeias". 

Para refletirmos sobre possiveis influeneias de dans;as 

europeias na dans;a do Coco, e importante levar em eonsideras;ao o periodo 
' 

em que o Coco adentrou os sa\Oes da sociedade alagoana. Sabemos que no 

final do seculo passado ate as tres primeiras decadas deste, o Coco ganhou 

grande popularidade entre todas as camaaas da soeiedade alagoana. 
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Segundo Carneiro ( op.cit.: 73 ), neste pcriodo o 

Coco foi " ... Eievado ao mesmo plano da quadrilha, dos lanceiros, do 

solo, do chotes, da polca, da mazurca, da valsa c do pas-de-quatre ... " 

dan~ados nos saiOes das cidadcs. A tal dan~a ahgoafla "virou moda", 

transformou-se em cartao postal do Estado ( litcralmentc, pois na decada de 

vinte circulou a venda em Macei6, um "cartao-propaganda" do Estado de 

Alagoas, onde constava uma foto de dan~m·inos de Coco.f 

Embora a falta de dados nao nos permita contextualizar 

melhor esta foto/cartao, podemos obscJVar ( ver p.27) pcla postura do corpo 

e pelas elegantes vestimentas dos dan~arinos, especiahnente das damas, que 

nao se trata de trabalhadores rurais, mas de pessoas de classes sociais mais 

favorecidas economicamente. 

" ... em janeiro de 1900 teve o coco uma epoca mcmon.lvel. Fundou­

-se uma sociedade com o nome de Cocadores · Fcderaes, compos­

ta de funciomirios dos Telegrafos e da Delegacia Fiscal do Tcsou-. 
ro Nacional, com a finalidadc de solcnizar a entrada do seculo 

XX dmwando-se exclusivamcnte coco e cantando-se cmboladas". 

( Lavenere, 193 7: 11 ) 

Todas estas inf(mua~ocs levam-nos a acreditar que o 

Coco ao entrar nos saloes, passou por ininneras trm1sforma~oes, tanto em 

funvao da influencia de ritmos e danvas tipicamente europeias, entao em 

voga nos salOes, quanto em fun~ao dos conceitos da moral dominante da 
' 

epoca. 

7 
- Estas infonna9iics foram obtidas atravcs de entrcvistas com o prolcssor Moacir Santana -

Pcsquisador, professor do Departamento de Historia do Centro de Cicncias Ihunanas Lctras c Artes da 

Universidade Federal de Alagoas e direlor do Arquivo Publico de Alagoas. 
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Foto de dan~rinos de Coco, reproduzida na capa do livro de Aloisio Vilela ( 1971 ). 



33 

4.1 - 0 sapateado e a umbigadn 

Considerando o sapateado e a umbigada como os 

movimentos mais caracteristicos da danva do Coco do Estado de Alagoas, 

procuramos aprofundar o estudo destes dois movimentos, observando-os 

dentro da trajet6ria das transfonnavoes oconidas nesta danya no deconer do 

tempo. 

4.1.1- 0 Snpatendo 

Cada tipo de sapateado ou trupe reccbc um nome 

diferente de acordo com os padrocs Iitmicos elaborados a partir do som 

produzido pelo danvarino ao sapatcar. Estes padroes ritmicos, por sua vez, 

sc elaboram sobre a celula ritmica basica do Coco produzida pelo pandeiro, 

tudo sustentado pela pulsavilo do ganza. 

Dentre os tipos mais conhccidos de trupe pudemos 

observar em campo os seguintes: 8 "cavalo manco", "amassera", "trupe 

arrebatido" e "xipapa ". Nas obras consultadas encontramos ainda 

referencias a outros dois tipos de "trupe: "sete e meio" e "trope! 

repartido ". 

No Coco presente nas fcstas que ocorriam por ocasiao de 

tapagem de casas de pau-a-pique, o sapateado assumia tambem uma iimvilo 

utilitaria. Nestas festas, saber sapatear bcm e por bastante tempo, era sinQ 
' 

nimo de resistencia e de vitalidade para os homcns. Mestre Verdilinho nos 

intonnou que muitas vezes os homens chegavam a competir entre si para ver 

quem demorava mais tempo sapateando ''scm pcrdcr a pisada", ou seja, scm 

• • Vcr ANEXO 2, p. 112,. nota~ao musical dos tipos de "trupc" obscrvados em campo. 



34 

perder o ritmo. Os jovens tinham grande interesse em aprender os diferentes 

tipos de trupe e, neste sentido, as festas cram as grandes escolas. 

Na medida em que foi se tomando escassa a rcahzas;ao 

de festas por ocasiao das construs;oes de casas de pan-a-pique, o sapateado 

foi perdendo sua funs;ao utilitaria e o interesse dos jovcns pelo sapateado foi 

diminuindo cada vez mais. 

De modo geral, e conuun nos depoimentos dos 

informantes mais velhos o fato de lantentarem o desinteresse dos jovens pe\o 

Coco. Segundo eles, tal desinteresse passou a ocorrer a proporyao que a 

televisao e os aparelhos de som foram adentrando o meio rural, provocando 

a substituiyiio das festas onde o Coco tinha sen espayo garantido, pelos 

"bailinhos" com as "danyas da moda". 

Deslocado do contexto da testa, sobretudo em Macei6, o 

Coco passou a sobreviver atraves de grupos mantidos em toruo de 

apresentay5es em eventos publicos, comemorativos de datas festivas, 

especialmente no mes de agosto, "mes do folclore" ou ainda nos meses de 

dezembro, janeiro e julho, periodo de alta temporada· do turismo em 

Alagoas. 

Atualmente sao OS turistas 0 grande publico dos grupos 

de Coco. Sua inseryao no contexto do palco, para "o se dar a ver" pelo 

publico de turistas, provocou especialmente a valorizayao do aspecto visual 

proporcionado pela danva atraves do movimento corporal dos danyarinos e 

do figurino, sobressaindo-se tambem o ritmo musical c a sonoridade 

mel6dica. 0 conteUdo poetico, tao p1ivilegiado nas antigas rodas de Coco, 
' 

quando ocorriam os improvisos dos cantadores e os desafios entre eles, 

agora se prende a preservayao de um repcrtorio cuja sonoridade me16dica e 

o que chega ate o ptiblico. Na maior paite das vezes este ptiblico ( em sua 

grande maioria turistas ) mal consegue entcnder a fida dos cantadores, 
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confonne relato daqueles que entrcvistamos durante algumas das 

apresentayoes destes grupos. 

Pelo que pudemos constalar, a partir dos depoimentos 

dos integrantes mais jovens dcstes grupos, o interesse dos turistas os tem 

levado a olharem para o Coco sob uma outra perspectiva, a da valorizayao 

associada ao reconhecimento de sua importilncia. 

Antes de questionannos sobre que pnsma sc da este 

reconhecimento, temos que, no minimo, perceber que sua consequencia 

primeira e a reintegrayao do jovem aos grupos de sua comunidade, formados 

muitas vezes, por seus pr6prios parentes. Isto rcprcsenta uma possibilidadc 

de continuidade da danya - adaptada as circunstiincias, sem duvida, porem 

mna continuidade. Transformayao ao inves de cxtinyao. 

A partir deste processo de adaptayao, abordaremos a 

seguir algumas das mudanyas ocorridas em relayao ao sapateado. 

Para OS grupos mais tradicionais, 0 grande merito das 

apresentayocs encontra-se nmna boa execuyao do sapatcado por pmte 

de todos os integrm1tes do grupo. Isto significa a unifi.cayao das batidas 

dos pes em lUll padrao ritmico comum ao grupo, ou em vm·iayoes a pmtir 

deste padrao, por sobre a base da pulsayao do ganza e/ou pandeiro do 

tocador. 

Para que isto aconteya, e necessario que todos OS 

integrantes do grupo "tenham a pisada", ou seja, tenham o dominio do tipo 

de trupe utilizado. 

Diante da falta de conhecimento dos integrantes mats 
' 

recentes sobre as diversas variantes do trupe, foi encontrado como soluyao 

reduzir o repert6rio aqueles tipos mais simples , como, por exemplo o 

"caval a manco" e o "trupe arrebatido '~ Assim, ficaria garantida uma boa 
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execw,:ao do sapateado pelo conjunto dos danyarinos, aindit que isto coloque 

em risco a sobrevivencia das fonnas mais complexas como o "xipapa ". 

Urn retrato tiel do quadro que acabamos de esboyar c o 

grupo "Pagode Comigo Ningucm Pode", liderado pela mestra Hilda Maria 

da Silva. Este e reconhecidamente em Alagoas, um grupo que prima pela 

manutenyao do sapateado como caracteristica basica do Coco. 

Existe, mais especitlcamcnte em Macei6, um outro 

contigente de grupos de Coco, composto fundamentalmente por estudanles, 

que tambem tem como interesse atingir o publico i(mnado pelos turistas. 

Estes !,'fllpos vem de uma trajet6ria bem difcrenciada daqucles grupos 

tradicionais a que nos rcferimos antcrionnente. 

Em sua maioria, os dirigcntes c intcgrantes dos grupos de 

estudantes sofieram influencia do trabalho descnvolvido pelo professor 

Pedro Teixeira de Vasconcelos. 

Nascido no municipio de Cha Prcta ( AL), em 12 de 

outubro de 1916, o "professor Pedro" - como c popularmcntc eonhecido em 

A1agoas, semprc foi um grande amante das manifestayocs da cultura 

popular. Filho de "senhor de engcnho", desde crianya conviveu com os 

moradores do engenho de scu pai, assistindo e participando das festas e 

danyas dessa gente. 

Nomeado para assumir o cargo de coordenador da rede 

estadual de ensino em Alagoas; implantou nas escolas de 1 o e 2° grau em 

Macei6 o ensino das "danyas e folguedos populares de Alagoas"8 Para 

tanto, levou mestres populares ate as escolas, e fonnou grupos de danya que 
' 

se mantinham sob sua coordenayao. 

Apesar da falta de dados cstatisticos, podemos dizer que 

esta iniciativa atingiu mn grande n(imero de cstudantes em Macci6. 

8 
- Sabcndo das discussocs existcutcs accrca das varicdadcs de conccitos atribuidos a dcnomina<;ilo das 

dan<;as do folclore brasileiro, discussocs estas nao pcrtinentcs aos intcrcsscs dcsta pcsquisa, optamos por 

adolar em nosso lcxlo a exprcsslio ulilizada pclo pr6prio professor Pedro para rclcrir·sc ao scu lrabalho. 
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Muitos destes estudantes tomaram-se agentes multiplicadores da idcia 

iniciada pelo professor Pedro Teixeira, ampliando o n(nnero de escolas 

atingidas e, em conseqiiencia, o n(unero de estudantes conheccdores das 

"danyas e folguedos populares de Alagoas". Ultrapassando os muros das 

escolas, fonnaram-se gmpos independentes em varios bairros da eidade de 

Maeei6. 

Provavelmente, este efeito multiplicador fiJi responsavel 

por alterayoes no modo de danyar o Coco, considerando tanto o 

distanciamento entre a fonte primaria ( o mestre popular Ievado ate a 

escola ) e o agente multiplicador ( estudante ), quanto a mudanya dos 

objetivos. Se antes os grupos eram ftutos de um projeto educativo, num 

segundo momento destinaram-se prioritariamente a suprir a demanda do 

mercado turistico. Passaram, inclusive, a assumir uma postura profissional 

se considerarmos que a maioria das apresentayoes realizadas sao pagas. 

A expectativa em atender a supostas exigencias do 

pitblico de turistas, faz com que estes grupos8 passem a utilizar elementos 

caracteristicos de um espetaculo cenico, u;n figurino requintado, plano de 

ilmninayao elaborado etc. Alcm disto, o uso do pandeiro foi abolido e junto 

ao ganza foi acressentado mna caixa repique e um bumbo. A sonoridade 

dos instrumentos musicais utilizados encobre o som do sapateado, 

sobrepujando sua funyao percussiva e ressaltando sua funyao corcografica. 

Nestes grupos 6 utilizado apenas um tipo de tmpe, o "cavalo manco ", 

considerado pelos mestres como o tipo de mais fiieil execuyao. 

8 
No decorrer dcste texlo, nos rcferimos a estes grupos como lill!JlQS de cstu<Jantcs considerando que a 

maioria de seus integranlCS Sao dissidcntes dirctos Oll indirctos, do projcto educacional dcscnvolviuo pclo 

Professor Pedro tcixcira, o que nao significa que scjam 1ormados cstrilame.•Jlc po~ cstudantcs. 
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4.1.2- A Umbigada 

Segundo Cascudo ( 1973: 28 ), a umbigada "Veio de 

Angola onde a dizem em quimbundo semba ... De semba prov6m samba". 

Diz ainda este autor que a umbigada na Africa "Signifiea um rito de 

fecundac,:iio nos povos bantos agricolas do oeste ... " ( idem:29 ). Pode ser 

utilizada como run meio de convidar o outro para dan~tar ou apenas como 

run movimento que integra os bailados. 

Carneiro ( op.cit.: 28 ) aponta a umbigada como 

"figurm,:iio mms constante nas danyas nacionais derivadas do batuque 

afi-icano", dentre elas o Coco. 

Maynard Araujo ( apud Cascudo,l972: 893 ) afinna que 

" ... o batuque [africano] 6 uma dan~ta do ritual da rcprodu~tiio". Sabcmos que 

a runbigada 6 tra~to caracteristico do batuque banto-alhcano e 6 a partir da 

observayao das regras sociais para a realiza~tiio deste movimento que este 

autor baseia sua afinnayao. Segundo ele, a umbigada nao 6 feita nos 

seguintes casos: "pai com lilha, padrinho com afilhada, compadre com 

comadre, madrinha com afilhado, avo com neto ou bat.uqueiro jovem." 

Nestes casos a umbigada seria "pecado". 0 "incesto" ( que estaria 

simbolizado se o movimento ocorresse nestas circunstiincias ) seria entao 

evitado substituindo-se a umbigada porum "cumprimento". 

Atrav6s de rclatos de escritores portugueses9 em 

viagem explorat6ria a Africa, Carneiro ( op.cit.: 29) ressalta a censura do 

colonizador aos batuques africanos, especialmente com relayao a 
' 

umbigada. Para tais observadores, os movimentos dos danyarinos pareciam 

"obcenos", "er6ticos", "grotescos". Censura semelhante se verifica no 

9 
- Carneiro cita os textos de Alfredo Sarmento ("Os Sertoes d' Africa - apontamcntos de viagem" ), 

Hermenegildo Capelo e Roberto Ivens ("De Benguela as Terras de laca - rcsultado de uma expcdi9ilo de 

interesse gcogr<ifico"). 
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Brasil, quando o Coco penetrou nos sali'\cs da alta sociedade alagoana, 

foryando a adaptayiio da umbigada ao novo mcio social em que se inseria. 

A prop6sito obscrva Carneiro ( idem: 45 ): 

"Enquanto samba foi danya de cscravos, a umbigada 'cfctiva' era 

rcgra, mas, ao passar a outros grupos, etnica c socialmcnte diver­

sos, esta figura - o trayo mais caracteristico e marcantc da danya -

foi sendo gradativamente substituida por gcstos equivalentcs, co­

mo o acenar do lcnyo, o convitc mimico, o simples toque de per-

na ou pe". 

Este crivo moral por que passou a mnbigada parccc tcr 

sido de fato assimilado pclo Coco alagoano. Atualmentc, os grupos mais 

tradicionais, em sua maioria lidcrados por iC:osos, mantem a umbigada nao 

cfctiva, ou seja, os pares apcnas indicam o movimcnto. Um parcciro projeta 

o quadril em direyiio ao outro scm haver contato corporal de fato ( ANEXO 

1, p.103 ). Em contrapartida, nos grupos fmmados por cstudantcs, a 

umbigada nao s6 e efetiva, como tambem e accntuado o contato corporal 

entre os parcciros ( ANEXO 1 ,p.103 ). Os mcstres tradicionais 

considcram a umbigada realizada por estes grupos como scndo 

"exagerada" c a entendcm como mna falta de pudor. Para os grupos de 

estudantcs no cntanto, a mnbigada assim rcalizada funciona como um apclo 

er6tico, scrvindo de chamariz do seu grande pitblico - os turistas. 

Ao que pudemos pcrceber, as transfonnayocs ocorridas 

com a umbigada sempre estao rclacionadas ao canitcr simb6lico dcstc 

movimento, ligado a expressao da sensualidade ou sexualidade. 
' 



5-0 "PAGODE COMIGO NINGUf~M l'ODE" 

Como ja nos referimos anteriormente, devido a 

eomplexidade do Coco optamos em olhar mais detalhadamente para mn 

grupo. Objetivamos fazer uma pesquisa qualitativa. Nao pretendemos entrar 

no merito de compara~ao entre gmpos diversos. Acreditamos que a partir do 

aprofundamento qualitativo da especiticidade, estaremos contribuindo para 

uma possivel realiza~ao futma desta compara~ao. 

Dentre os varios grupos observados, escolhemos o 

grupo "Pagode Comigo Ningnem Pode" liderado pela m~stra Hilda Maria 

da Silva. 

Vale ressaltar que, no inicio da nossa pesquisa, quando 

nao haviamos ainda delimitado nosso grupo de estudo, convivemos tambem 

com outros gmpos, pessoas e lugares, que deixaram marcas; suscitaram 

1magens e ideias que passaram a integrar nosso nnivcrso de inspira~ao 

poetica. E indubitavel porem, o respaldo encontrado no grupo "Pagode 

Comigo Ninguem Pode", tanto pcla danya por elc aprcscntada, quanto 

pelo conhecimento que cada um de seus integrantes, 

individualmente, possui sobre o Coco. E neste grupo que iremos observar 

as fonnas mais antigas de se dan~ar o Coco, tais como as que 

encontramos descritas na bibliografia . Especialmente nas variayocs de 

tipos de trupe, passo basico desta dan~a, o qual elegemos como um 

dos focos para o estudo coreografico, no que tange a utilizaylio de um 
' 

elemento constitutivo estrutural que integra a movimentaylio da dan~a do 

Coco. 

Os integrantes deste grupo sao em sua maioria idosos, ou 

adultos na faixa dos quarenta anos, migrantes da zona rural. Os integrantes 
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mms JOvens e que tambem aderirmn mais recentemente ao grupo, tcm 

origem urbana. Todos eneontram-se aproximados por layos de parenteseo ou 

amizade eonstituidos nao em seus eontextos de origem ( no caso dos 

mi!,>rantes ), mas no proprio bairro da Cha de Bebedouro, onde residem 

atualmente. 

Este bairro, situado numa area periferica da eidade de 

Maceio, apresenta-se como dos mais ricos em manifestayoes da cultura 

popular. Ai abundmn os grupos de baianas ( um deles liderados pela propria 

mestra Hilda ), de guerreiro, entre outros. Localizado acima do bairro de 

Bebedouro - run dos mais antigos da cidade e ontrora morada de f~unilias 

tradicionais - a Cba de Bebedouro forjou-se no contexto mais recente da 

expansao dos conglomerados populacionais pauperizados. 

Foi a partir da "brincadeira do pagode1
" que costumava 

promover em sua casa, que dona Hilda Maria da Silva deu a partida pm·a o 

nascimento do "Pagode da Cha de Bebedouro" ou "Pagode Comigo 

Ninguem Pode", constituido enqum1to grupo de apresentayao. 

Nascida em 1921 no engenho Pau Amarelo ( posterior­

mente Usina Clotilde) na cidade de Rio Lm·go em Alagoas; mestra Hilda ao 

trm1sferir-se para Maceio, trouxe consigo os cnsinmncntos que rccebeu de 

seu pai desde crianya. 

Moradora da Cha de Bebedouro, mestra Hilda sempre 

gostou de realizar festas em sua casa; tendo o pagode como o grande 

motivador da aproximayao de moradores do bairro que, como cia, migraram 

da zona rural para a capital do Estado. Estas pessoas ja conheciam o Coco 
• 

e orgulhosmnente traziaJU como heranya de seus pais o dominio do 

sapateado e a lembrm1ya das cantigas. Fazcr a brincadeira do pagode 

poderia significar para elas tuna garantia para a sobrevivcncia de sua cultura 

1 
• o termo brincadeira e utilizado pelos meslres populares para se referirem as dan<;as c folgucdos pur 

eles realizados. 
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- rural, ou, ao menos, dos valores que a mesma incutiu nelas. Assim sendo, 

mestra Hilda, atraves do Coco, foi a catalizadora da aproximal(ao dessas 

pessoas em tomo de urn objetivo comum. 

Com o costume de danl(ar o Coco em sua casa, mestra 

Hilda foi se tomando conhecida no bairro. Para aqueles que frequentavam 

sua residencia ela era tida como uma lider, a mestra de Coco que 

proporcionava o prazer da importante brincadeira. Para alguns outros 

moradores do bairro no entanto, a musica, o canto, as roupas e o modo de 

danl(ar o Coco eram confundidos com as manifestal(oes da umbanda e do 

candomble que conheciam dos inumeros terreiros existentes no bairro da 

Chll de Bebedouro. Para esta facl(ao de moradores, a umbanda e o 

candomble eram tidos como algo menor. Enquadram as pessoas que 

praticam tais religioes como "macmnbeiros", palavra esta usada com 

menosprezo, como urn xingamento. Era assim que o grupo de pagode era 

xingado: "macurnbeiros". Mestra Hilda sentia-se jncomodada com tal 

situal(iio. Embora nao deixasse de fazer o pagode, procurava faze-lo 

somente em sua casa, evitando outros ambientes sociais do bairro. 

Com a inaugural(iio do Centro Comunitario Helia Porto 

Lage na Cha de Bebedonro, o entao diretor Jose Nascimento de Franl(a, 

convidou mestra Hilda para organizar urn grupo de pagode com sede neste 

centro. Alem do espal(o fisico para a realizal(ao dos ensaios, esta instituil(ao 

fomeceria tambem os figurinos para as apresental(oes do grupo. 

Motivada por todos, parentes vizinhos e rurugos que 

costmnavam frequentar o pagode em sua casa, mestra Hilda aceitou o 
' 

convite. 

Sendo urn orgao vinculado a f"undal(iiO de SaUde de 

Alagoas - FUSAL, este Centro Coniunitruio tinha como urn de seus 

objetivos a implantal(iio de urn programa de educal(iio s6cio-sanitaria na 

• 
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comunidade da Cha de Bcbedouro. Para intervir na comunidade o projeto 

tomou como ponto de partida os gmpos sociais ucla ja cxistentes, scndo um 

deles o grupo de pessoas que se rcunia para danyar o pagode na casa da 

mestra Hilda. 

Foi dentro deste projeto que a partir de julho de 1978,o 

grupo de pagode passou a se retmir semanalmente no Centro Comunitario 

para realizar seus ensaios. Estes ensaios, por sua vez, cram precedidos de 

uma reuniao, coordenada por uma estagiaria de Servi9o Social ( aluna da 

disciplina Estagio Supcrvisionado H do curso de Scrvi9o Social da 

Universidade Federal de Alagoas ) , que procmava promover oportuniclade 

para que eacla integrante do grupo se posicionasse, emitindo suas opinioes e 

colocando em cliscussao suas dttvidas necessidacles e anscios, tanto em 

fmwao do proprio pagocle e do Centro Comunitario, quanta em i1myao clos 

problemas de natureza socio-economica-sanita1ias cxistentes em sua 

eomuniclacle. 

Segundo a estagiaria que acompanhou este gmpo, hoje 

assistente social, Mirian R.Cavalcante de Almeida, era de fato o pagode, a 

grande motivayao do grupo e, era atraves da clivulgayao clesta atividacle que 

cia conseguia clinamiza-lo. Em scu depoimento, Mirim1 ressaltou que a 

grande felicidacle para todos os intcgrantes do grupo era quando eles iam se 

apresentar em lugares fora do bairro onclc moravam. 

A icleia de realizar aprcscnta9oes sempre motivou muito 

todo o grupo. Para eles, apresentm· a brincadeira iora de sen pequeno grupo 

social era uma fonna de garantir a sobrevivencia do Coco, e por 
' 

consequencia, cia cultura propria daqueles que o realiza. Entretanto, logo de 

inicio niio agradou ao gmpo a icleia de se aprescntar na Chii de Bebeclouro 

pelo fato de serem eonfimdidos com os '"macumbeiros", o que clesagraclava 
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sobretudo mestra Hilda que nao gosta "dessas co is a de macumba" c 

portanto, de ver o pagode sendo conftmdido com isso. 

Neste sentido, a dircyao do Centro C01mmitario teve um 

relevante papel na conscientizayao do gmpo sobre a importancia deles 

mesmos educarem sua comunidade, infonnando os moradores sobre a 

diferenva entre a manifestayao folcl6rica que apresentavam e as 

manifestayoes religiosas existentes no bairro. Atraves de palestras realizadas 

pelo professor Ranilson Franva - tolclorista alagoano - o grupo foi 

ineentivado a eleger um representante que proferisse um diseusso antes de 

cada apresentayao, onde fossem abordados um pouco da hist6ria do Coco e 

da imporHincia de mante-lo vivo. Assim e que Joi eleito o seo Moises, 

marido de mestra Hilda, como "representante do pagode ". 

Como mestra Hilda, seo Moises e um profundo 

conhecedor do Coco. 0 mais curioso e que eles se conheceram numa festa 

em que a inna de mestra Hilda ( ja talecida ) pra quem ela fazia o coro, 

desafiou seo Moises numa roda de Coco, vencendo-o e colocando-o "pra 

correr do saltio" junto com o seu coro de cantadores. E, que antigamente, 

quando run cantador de Coco desafiava o outro no improviso e ganhava, o 

perdedor nao poderia pemmnecer no mesmo recinto, o que nao era comum 

no entanto, era um grupo de mulheres desafiarem um grupo de homens. 

Embora mestra Hilda nao tenha o dorn do improviso, como cla mesmo diz: 

"os velso que eu seio sao heram;:a de meus pai ", e tenha sido de fato sua 

inna quem desafiou seo Moises a necessidade dele de uma revanche se 

voltou para ela. Ele nos diz: "e que revanche foi essa que nois acabamo se 
' . 

casando". 

Depois de casados passaram a fazer a brincadeira 

jw1tos, embora mestra Hilda sempre 'mantivesse a lideranva no grupo, 
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principalmente depois que sco Moiscs "largou a brincadeira" por 

problemas de saude. 

Com a saida de seo Moises, mestra Hjlda elcgeu o seo 

Jose Cesar de Almeida, pandeirista do grupo, como sen "representante de 

pagode ", dividindo com ele a "orat6ria" antes de cada ajJfesenta<;ao. Esta 

escolha se den tanto por ela achar que o seo Cesar ''jala bonito", quanto por 

considerar que ele possui llln conhecimento aprofundado sobre o Coco, 

uma vez que "vem duma familia que costumava jazer a brincadeira do 

pagode". 

Seo Cesar acompanhon Mestra Hilda, juntamcntc com 

sua mulher Elianc Ferreira de Almeida, ate setembro de 1995 quando vcio a 

falecer, aos 45 atlOS, vitimado por doen<;a cardiaca. Assim como mestra 

Hilda e outros integrantcs do grupo o seo Cesar era chagasico, ou seja, 

sofria do "mal de chagas" uma doen<;a que ocorre eommllente nas pessoas 

que residcm em casas de pan-a-pique, porque o besouro responsavel por sua 

trru1smissao costmna se alojar nos espar;os fonnados no taplllnc scm reboco. 

Atraves do relato de sua hist6ria de vida podcmos 

evidenciar a rela<;ao do seo Cesar com o Coco desdc a intaneia, na 

conviveneia com sua fffinilia e na corrumidadc ondc morava em Branquinha, 

povoado pertencente a cidade de Murici, situada no interior de Alagoas. Seu 

tio-av6, que era capitao de campo
2 

, lhe contou muitas hist6rias sobre a 

escravidao, os costlllnes e as danr;as dos ncgros. Atraves da obscrvar;ao dos 

mais velhos aprendeu a tocar o pandeiro, um instrumento que desde cedo !he 

fascinou e que tocava muito bem. Sua esposa, Eliatlc, hoje com 37 anos, a 
' . 

quem conheceu quando ja estava morando em Macei6, na Chii de 

Bebedouro, nao tinha tradir;ao fmniliar na "arte do pagode" aprendeu a 

danr;ar na escola com o professor Pedro Teixeira. Dilerentemente do 

2 
- Os Capitaes de campo cram homens contratados pelos senhores de engcnho para ca~ar escravos 

fugidos. 
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marido, Eliane sabe ler e escrever. Tendo concluido O' curso prirmilio, podc 

conseguir emprego numa creche e dividir com o marido, que era pedreiro, 

as despesas da casa e da manuten~ao dos tr&s filhos na escola. 

Depois do falecimento do seo Cesar o grupo ficou desfalcado 

do "representante de pagode" e do pandeirista. Embora haja mn outro 

exeelente pandeirista no grupo o seo Mario Francisco de Assis, mestra Hilda 

esta preparando seu neto de 13 anos ( ANEXO l,p.104 ) para ocupar o 

Iugar, pois seo Mario, que s6 passou a tomar parte do grupo em 1994, tem 

responsabilidade com "outra brincadeira". Vcrdilinho, nome artistico do 

seo Mario Francisco de Assis, alem de ser mn cximio improvisador, 

cantador de Coco e de viola, tambcm e mcstre de guerreiro do grupo do 

professor Pedro Teixeira, por quem e bastante solicitado para apresenta~oes. 

Deste modo, mestra Hilda nao pode contar com a participa~ao efctiva de 

Verdilinho nmna fmwao tao indispensavel como a do tocador de pandeiro. 

Assim, Verdilinho participa do grupo efetivamente como dan~arino, tocando 

sempre que possivel e, eventuahnente, faz uma parte de improviso de versos 

nas apresenta~oes. 

Esta questao de integrantes que participam de "mais de 

uma brincadeira" e enfrentada por mestra Elilda nao s6 com rcla~ao ao 

mestre Verdilinho, mas tambem com outros integrantes do grupo, como e o 

caso do seo Jose Joaquim Correa ( seo ze baixinho ), que a!Cm de dan~ar no 

pagode tambem e tocador de ganza no grupo de baianas da mestra Julia
3 

. 

Para o seo Jose no entanto, ao contrario do que ocorre com mestre 

Verdilinho, o pagode e a sua prioridade, enHio, no easo deter apresenta~oes 

3 
- Baianas - "Grupo de dan(:adoras que trajadas com as vestes tradicionais de baianas, dan(:am [can tam] 

e fazem evolu(:ilo ao som de instrumentos de pcrcussilo ... Surgiu no sui de Pemambuco com a 

denomiil3(:ao de samba de lll3tuto ou baianal" (Rocha, 1984, p.l15 ). 

Mcstra Jillia, ate falecer em 1996, eon~andou mn grupo de baianas com scde no centro comunitario da 

Chil de Behedouro. Mestra Hilda, em paralelo ao pagodc, tambCm !idem mn grupo de baianas ncstc 

mesmo bairro. 
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marcadas na mesma data e hora em locais diferentes para os do is grupos, ela 

sabe que ele ira priorizar o pagode. 

Apesar da idade avanvada, 75 anos, seo Jose scnte-se 

ainda muito motivado para danvar o pagode, c diga-se de passagem, danva 

com run estilo muito pessoal. Scu corpo cncontra "inteligcntemcntc", um 

modo muito peculiar de manter a virilidade na batida forte do sapateado e a 

sincronia ritmica com os demais danvatinos. 

Assim como seo Jose, dona Josefa Maria da Soledade 

de 71 anos ( ANEXO l,p.104) tambem participa do grupo de Baianas da 

mestra Julia, como dmwarina, mas mat1tem o pagode como prioridade. Dona 

Josefa esteve ao !ado de mestra Hilda desde o inicio, sendo uma das grandes 

incentivadoras para a fonnavao do grupo. "Mulher de muita fibra" dona 

Josefa e admirada pela sua desenvoltura para danvar pagode. Segundo seus 

companheiros "ela pisa melhor do que muito home". Sua danva e forte 

como cia e. Hoje, aposentada como trabalhadora rural • era cortadora de 

cm1a em usinas - dona Joscfa nos diz que tudo o que conseguiu foi gravas ao 

seu trabalho e a sua fe. Devota do Padre Cicero - "Padim Pade Cir;o ", cia 

andou durante um mes e runa semana de Maceio a Juazeiro no Ceara, para 

pagar uma promessa pela graya que alcanvou de ter conseguido adquirir sua 

casa propria. 

Nao so dona Josela, mas todos os integrantes do grupo 

sao devotos do Padre Cicero, inclusive Maria Jose Rodrigues Ferreira1 que 

tmnbem frequenta a umbat1da e o candomble. Nora e "bravo direito" de 

mestra Hilda, Maria Jose ou Duarte, nome pelo qual e tratada no gmpo, 
' 

vem de uma familia conhecida no povoado de Santa Ifigenia 

( Vivosa-AL) pela tradivao no Coco. Costureira, ela ajuda mestra Hilda na 

escolha e confecvao do figurino do grupo. Tambem atua como runa especie 

de assistente da mestra nas apresentavoes, lembrat1do ·a de seu repertorio de 
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cantigas que sua memoria, "devido a idade, pega a se esquecer". Por 

vezes, Duarte chega inclusive a dividir o microfi:me com mestra Hilda para 

cantar. 

0 filho de Duarte, Jamerson Ferreira da Silva de 20 anos, 

aderiu recentemente ao grupo. Alem da nora e deste ncto, mestra I1ilda tem 

mais membros da familia participando do pagodc: A in~1a mais nova dona 

Noemia Maria da Conceiyao, hoje com 68 anos, as filhas, Edna Ferreira 

Martins ( 35 anos) e Vanuza Ferreira da Silva ( 32 anos ), os genros, Gilvaci 

Faustino da Silva ( 23 anos ), marido de Vanuza e Carlos Alberto Martins ( 

41 anos ) marido de Edna, o neto Carlos Alberto Mmiins, de 13 m1os, lilho 

de Edna e tres netas: Edilene Feneira Martins de 11 m1os , tmnbCm filha de 

Edna e Carlos Alberto, Mykleane Ferreira Faustino de 6 m10sfig, filha de 

Vanuza e Gilvaci e Adrimm Maria dos Santos Silva de 22 m1os, filha de 

Nataniel Feneira da Silva, o filho de mestra Hilda que nao participa do 

gmpo. Os demais integrantes do grupo4 sao: dona Maria Rosa da Silva 

Santos,.-- que nao sabe dizer ao certo.quantos anos tem ( acha que deve ter 

por volta de 50 anos ), seo Pedro Barbosa da Silva de 73 anos. e sco Jose 

Orlando do Nascimento de 67 anos. 

Sea Pedro, um verdadeiro cavalheiro, e exclusivo do 

grupo de pagode, nao participa de outro grupo e nao se causa de falm· de sua 

fidelidade a mestra Hilda. Ela sabe que ''pode contar com e/e pro que der e 

vier". Ja seo Orlm1do, apesm· de tambem nao integrar outro grupo, vive 

mneaym1do parar de danyar pagode, segtmdo ele, por causa de mn problema 

no joelho. Segtmdo mestra Hilda, seria por causa de sua atualmulher, que 
• 

nao deixa ele danyar. Para todo 0 grupo a auscncia de seo Orlando e Ulll 

grm1de desfalquc, pois considcram-no o mclhor "dam;ador". 

4
- Vale ressaltar que estamos nos refcrindo a forma~ilo atual, considerando o periodo entre 1993 c .1996. 
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Atualmente, a reuniao de todos os membros do grupo 

acontece quase que somente em fuw,:ao das apresentayoes, que ocorrem 

normahnente durante as festas jtminas, no natal e no ano novo, prolongando­

se pelo mes de janeiro, periodos que coincidcm com a alta temporada de 

turismo em Macei6; havendo ainda as comcmorat;oes do mcs do folclorc, 

em agosto , e a scmana da concieneia negra em novembro. Os ensaios no 

Centro Comunitario ja nao existcm mais c os pagodes na casa de mcstra 

Hilda sao raros. Ate o pagode que seo Pedro promovia em sua casa todo 

ano, no dia de sao Pedro, data de seu anivcrsario, tambem dcixou de 

acontecer. Segtmdo ele por falta de rccursos financeiros. 

Afora isto, a eonvivencia entre os mcmbros do grupo se 

encerra em suas relat;oes de parentesco, vizinhant;a, enfun na vida social do 

bairo: a missa que frequentam aos domingos, as festas 'que ocorrem no 

Centro Comtmitario, etc. 

Para estas pessoas, promover festas em easa tem se 

tornado cada vez mais dificil em funt;ao da falta de di11heiro. Assim sendo, 

qualquer eeonomia que se possa fazer ou qualquer dinheiro extra que se 

possa ganhar e significativo. Neste contexto e que o cache pago em cada 

apresentat;ao ganha sua importancia no ort;amento familiar. Com o aumento 

do numero de convites para o grupo, os membros mais jovens da familia de 

mestra Hilda se viram mais motivados a entrar no grupo em funt;ao do cache 

que poderiam receber. 

0 Coco, agora transferido do context~ da brincadeira 

para as apresentat;oes publicas, continua ~ existir e isto e o que importa para 

as pessoas que tazem o grupo "Pagode Comigo Ninguem Pode". 

Dezoito anos ap6s sua criat;ao , muitos dos integrantes 

da fonnat;ao original pe1manecem . Aqucles que se afastaram foi por motivo 

de saUde, gerahnente em funt;ao da propria idade, outros novatos aderiram. 
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Apesar de sua idade, 75 anos, e da doyn\)a cardiaca que 

possm, mestra Hilda nao deixa o pagode "por nada nesse mundo ". 

Segundo ela o "pagode cura tudo ", tamanho 6 seu prazer em realiza-lo. 

Acredita que quanto mais ela dan\)ar, quanto mais mostrar o pagode "fora",5 

maiores serao as chances dele sobreviver. Ela diz: "Hu morro mas ele .fica 

ai, seguro!" 

Nestas apresenta\)oes, mestra Hilda Iembra a heranya 

cultural afi"icana - ela propria uma descendente de escravos - atraves de sua 

datwa e tambem de sua fala, que, nestas ocasioes, encontra espayo para ser 

pronunciada publicatnente. 

Transcrevemos a segmr, respeetivamente, o discurso 

feito por mestra Hilda e o Seo Cesar, em npresentas;ao realizada em janeiro 

de 19946
: 

"E'u vou apresentar agora esse pagode que eo tipo mime­

ro um de Alagoas ... so tem ele dos tempos antigos. Tempo 

dos meus pais que me ensinou esse pagode: "pisada ", ''pg_ 

tada " ... 7 e eu fui crescendo e com a ida de de onze anos, 

euja estava danr;ando. Ele morreu e eufiquei, na ativa!,l 

nunca quis deixar esse pagode. Num quero que esse pa-l 

gode morra, num quero que esse pagode caia. Hu ja es­

tou nest a idade mas eu quero segurar ele. 

Dentro deste pagode tenho irma, tenho neta, tenho filha, 

tenho genro, tenho tudo, porque ... no dia que eu desapa-

recer eu acho que ele fica na terra, seguro! · 

Vou passar a palavra agora pra meu representante de pg_ 

gode. 

"Meus amigos e minhas amigas, meu boa noite. 

0/he, a genie vamo fazer ess/1 representar;ao, e wn orgy_ 

lho que a gente livemo ne, de ser contratado. 0 ano pas­

sado, a genie estivemo aqui,se o espfrito man me engana 

' - Esle tenno e nlilizado pelos integrantes do grupo, 'para refcrir-se as aprescnta~OcS que sc rcalizam 
"fora" do bairro da Chil de Bebcdouro. 
6 

- Apresenta<;ao realizada no shopping center iguatcmi - Maceio-AL, dentro da 1Il ARTNOR - fcira de 
artesanato do norte e nordeste, promovida pelo SEBRAE-AL. 
1

- Os lennos "pisada" e "patada", utilizados por Mestra Hilda, dizem respeito a forums difcrenciadas 

de se referir aos diversos lipos de "trupe". 



a genie tirou nota dez ne, no nosso grupo, porque esse/ 

pagode meus amigos, ele traz os bens de nossas rafzes,/ 

efe jaz fembrar OS antepassados, e 0 pagode original, 0 

pagode tfpico, o pagode que faz lembrar a dam;a negra I 

a dam;a ajricana. Porque, inclusive, o pagode nasceu de 

quem meus amigos? 0 pagode nasceu dos escravos, o I 

pagode nasceu na senzala e da senzala, lwje /UJS tamo I 

como pagode na prac;a a donde ele.fi:Jr convidado ne ... " 
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0 am com que estes discmsos sao prommciados, carrega 

intenyao independente daquela que provavelmente esteve na idcia de 

quem induziu este ato. 0 fato e que, o discurso verbal apenas retoryou e 

ampliou as possibilidades de recepyao do pitblico do "recado"8 que o grupo 

quer passar atraves de suas apresentayoes. 

Antes realizados com o intuito de educar a comunidade 

da Cha de Bebedouro e abrir espayo para o grupo em sen pr6rio bairro, 

estes discm·sos agora colocam-se num ambito maior, infonnando brasileiros 

de varios estados e estrangeiros de diversas nacionalidades, sobre a cultm·a 

do nosso pais. 

5.2 - Musica e coreografia 

Nosso contato com o grupo, de certo modo, provocou a 

retomada de um repert6rio de mitsicas c corcografias que ate entao 

estavam esquecidos. 

Com a saida de alguns dos integrantes mais antigos e o 

mgresso de novatos, jovens que ainda nao possuiam o dominio da 

movimentayao, bem como pelo desnivelamento entre o niuncro de mulheres 

' • Estc tcrmo, tomado da propria Mestra Hilda, e utilizado ncste momcnto do tcxto para cnfatizar a 

importancia dada por ela a mcnsagem que inlenta transmitir ao publico. 
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e o n1nnero de homens para a formayao dos pares, mestra Hilda foi 

paulatinamente deixando de danyar coreogralias como "arauna ", a (mica 

danyada em fileira por este grupo cxigindo n1unero ccrto de pares ( 

ANEXO l,p.l05 ) "tres cocos" que tambem cxige n1uncro certo de pares 

quando os casais se entrelayam para danyar o "gog() do p~nto " 9 
( ANEXO 

l,p. 106) 

A coreografia e bastante livre, · no sentido da 

organizayao espacial do grupo cuja regra ba:;ica e o movimento girat6rio da 

roda em sentido anti-honirio com tun danyarino atnis do outro, scm 

necessariamente estarem intercalados um homem e uma mulher ( ANEXO 

l,p.106 ). 

Eventualmente, um ou mais cavalheiros adiantam-se na 

roda,eada mn posicionando-se ao lado de tmm dama e, sapateando, 

contoma-a. Esta, acompanhando o sentido girat6rio do deslocamcnto 

realizado pelo cavalheiro, em dircyao oposta, cncontra-sc com ele, 

marcando acentuadamentc com a mnbigada ( nao efetiva ·),o final de cada 

frase ritmica do sapateado. Quanto a este ultimo, e caracteristico a este 

grupo a marcayao ritmica precisa do conjunto de danyarinos. Em fi.uwao 

disto, o sapateado foi reduzido a mn s6 tipo: o "trupe arrebatido ", por ser 

este um tipo de tmpe que, tanto os integrantcs mais antigos quanto os 

novatos dominam. 

Os instnunentos mustcms utilizados, sao tocados por 

mestra Hilda a quem e atribuida a cxclusividade de balanyar o ganza -

funyao que por tradiyao cabe ao cm1tador lider de um gmpo de Coco - e 

pelo pandeirista, cargo ocupado m1terionnente pelo sco Cesar e que ainda 

encontra-se scm um substituto definido. 

9
- Movimcnta,ao caractcristica da dan10a do Coco do Estado de Alagoas. ondc,os casais sc cntrcla<;:am 

pelos bra<;:os, deslocando-sc em dire<;:oes opostas: mn vara a esqucrda c o oulro para a dircita, 
alternadamente. 0 nome e usado por analogia entre esta movimcnlal'>lo eo movimento de "vai e vcm"do 

pescor;o (gog6) dos pintos on do corpo de um penis. 
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A estrutura poetica mms usual e o "Coco de 

embolada" verificando-se ainda tun "Coco solto" ( ANEXO 3 ). 

A coreo~o,'fatia sofre uma pequena !tltera~ao com a 

mudmwa da estrutnra poetica. No "Coco de embolada" o. trupe e realizado 

apenas no momento em que o cantador solista canta a embolada. No 

momento precedente, em que ele canta os versos em duas liuhas e e 

respondido em coro pclos darwarinos, estes deslocam-se na roda fazendo 

apenas a marcar,;ao bimiria e sem intenr,;ao percuss iva. Ja no "Coco so !to", a 

marcar,;ao do tempo binario e realizada apenas na primcira vez em que o 

solista canta o verso e o coro responde. Em se~o,>uida o trupe e executado 

ininterruptamente quantas vezes mais estes versos forcm rcpetidos. 



6- A ANALISE DA DAN~A DO COCO 

6.1- Utiliza~ao da teo ria de Rudolf Laban na Ilesquisa 

Rudolf Laban desenvolveu ampla pesquisa sobre o 

movimento. Seus estudos, iniciados no come~o do nosso seculo, rcpercutem 

ate hoje como uma importante contribui~ao ao desenvolviinento da arte da 

dan~a. Sua teoria reime o estudo da "Eukinetics" ( aspectC!s qualitativos do 

movimento ) e da "Choreutics" ( aspectos da forma do movimento e 

principios de organiza~ao no cspa~o ), e ainda a "Kinetographic" ou 

"Labanotation" ( escrita de dan9a ) . 1 

A aplica~ao da teoria de Rudolf Laban a prMica corporal, 

e um proccdimento que faz parte de minim atua9ao didatica e artistica, isto 

e, faz pmte de minim fom1a9fio como profissional na area de dan~a. 0 

estudo que ora descnvolvo propoe-se a aprolimdar primordialmcnte a 

pratica da dan~a cenica, rcconhecendo contudo que para avan~ar na 

competencia pratica e importante ampJiar OS horizontcs tc6ricos. 

A experiencia acumulada com a aplica~ao dos principios 

que Laban propoe ofcreceu a possibilidade de lan~armos um "olhar" sobrc 

a dan9a do Coco com muito mais acuidade, favoreccndo as condi~ocs de 

incorpora~ao do repert6rio de movimentos desta danya e contribuindo 
• 

para a analise dos registros em video. 

A incorporayao do repcrt6rio de movimentos da danva 
• 

do Coco e fator preponderante para efetivar uma anMise mais proficua dos 

1 
• HODGSON,John Preston-DUNLOP, Valerie· 1990. LADAN,Rudolf -1978.LABAN,Rudolf :_1966. 
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mesmos. 0 nosso objetivo e ter como ponto de partida a danya tal como 

efetivamente se da, levando, inclusive, em eonsiderayao seu contexto 

hist6rico-social e nao somente aspectos de sua estrutura coreogrMica. 

Usando os tennos de Laban, nossa analise se iniciou 

com o domfnio dos movimentos que constituem a . danya do Coco, 

utilizando-se no processo criativo, apenas posterionnente, estes movimentos 

analisados . Foi a partir desta analise somada a poetica que o contexto 

global desta danya inspirou que construimos uma coreografia esteticamente 

diferenciada. 

A propria analise dos movimentos que compoen1 a 

coreografia do Coco indicou, em sua especificidade, para a necessaria 

observayao das rela9oes existentes entre o movimento e outros 

eomponentes da danya, como por exemplo a peculiaridade de cada 

dan9arino, e mais especialmente a musica. Isto levantou a necessidade de 

ampliayao do horizonte te6rieo e a complementayao d!l estrutura conceitual. 

0 aprofundamento na teoria de Rudolf Laban possibilitou-nos ainda 

entrar em contato com a eoreologia2 
. Os estudos coreol6gicos vcm sendo 

desenvolvidos por pesquisadores seguidores de Laban, como Valerie 

Preston-Dunlop e Janet Adshaed, dentre outros. 

Seglmdo Marques ( 1992 ), coreologia para Preston­

Dunlop ( 1989 ) significa "estndo da dan9a" on "ciencia da dan9a" . E 

sabido que a coreologia vem se afinnando enquanto disciplina que oierece 

um instrmnental para a apreciayao, interpretayao, avalia9ao e julgamento de 
' 

danya. 

A coreologia considera como componentcs intrinsecos a 

dan9a nao apenas o movimento em seus 'aspectos qualitativos, e principios 

de orgaganizayao no espayo, confonue preconizado por Laban; mas 

2 
PRESTON-DUNLOP, Valerie· 1981, 1989. MARQUES,! .A· 1992. ADSHAED, J. • 1988 
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tambem o danyarino ( em suas caracteristicas individuais de sexo, idadc, 

etc.), o espayo geral em que a danya se realiza ( incluindo ccmirios c 

figurinos ) e o som on elementos aurais ( mt1sica, ruidos ou qualquer tipo de 

sonoridade utilizada ). A partir das relayoes e inten·elas:oes entre estes 

componentes erian1-se as formas e significados da dans:a. 

Considerando o movimento como o primeiro elemento 

estrutural da danya, Preston-Dunlop ( 1981 ) sugcre em sua sistematica o 

referencial da "estrela", conforme apresentamos a seguir ( p.57 ), onde 

encontram-se esqnematizados todos os aspectos a sercm rclcvados na 

analise do movimento. 

Diante da amplitude dos aspectos que podcm ser 

observados numa analise coreol6gica, iremos nos ater aqueles que 

interessam de modo direto ao proeesso eriativo. A partir dai serao eleitos os 

parfunetros para a analise. 

Assim, procuraremos demonstrar a coqtribuiyao da teoria 

de Laban, e por conseguinte da coreologia, sob dois aspectos: na amilise 

etetuada sobre a danya do Coco tal como e, e da utilizas:ao desta amHise no 

processo criativo propriamente dito. De modo que descreveremos os 

procedimentos de analise e apresentaremos os elementos constitutivos da 

danya do Coco que toram retirados como toco de investigas:ao 

poetical estetica. 



Partes do cor(Jo 

Dina micas 

( fatores do "C'""-----1 '-----? A~oes 
movimento ) ' 

Relacionamentos ES(Jli~O 



6.2 - A analise desenvolvida 

" ... analise, em seu senti do essencial, signi!lca decompor 

urn texto, fragmenta-lo em seus elementos lundamentais, 

isto e, separar claramente os diversos componentes, re­

cOita-los, a fim de utilizar somente o que e eompativel 

com a sintese que se busca." ( Queiroz, 1991 : 5 ). 
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Tomamos a Dant;a do Coco como o text a a ser analisado. 

Consideramos o movimento como wn de scus componentes 

fundamentais e destaeamos inieialmente este eomponente para a anitlise, 

efetuando um "recmte" sobre o repe1tono de movimentos da danva do 

Coco. Este "recorte" e feito em flmt;iio dos interesses do processo 

criativo, cuja sintese constitui-se no resultado deste proccsso - a coreografia 

criada. Assim sendo, escolhemos tres movimentos para a analise: o 

sapateado ou trupe, o gogo do pinto e a mnbigada. 

A escolha do sapateado para iniciaonos a am\Iise deve-se 

ao fato de considerannos que a conjunt;iio das intent;oes percussiva e 

eoreografica deste passo lhe atribui funt;iio primordial na estruturat;iio da 

danva do Coco, definindo a configiraviio que e caractcristica desta. Alcm 

disso, o proprio grupo pesquisado aponta o tmpe como earactcristica 

principal do Coco alagoano. Caraeteristica esta que seus integrantes fazem 

questao de preservar. 

Em ftmt;iio da intent;iio percuss1va do sapateado, a 
' 

analise desenvolvida sobre este passo gerou a ncccssidade do cstudo 

musical, como explicitaremos detalhadamcnte mais adiante. Ja ncste 

momento despertamos para a observat;iio de que a anruise de dant;a ( e no 

nosso easo da dant;a do Coco ), requer a considerat;iio de outros 
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componentes alem do movimento, bem como os relacionamentos existentes 

entre estes componentes. 

A observayao das relayoes entre som e movimento 

desenvolvidas no estudo musical que subsidiou a amllise do sapateado, 

levou a considerayao de um outro componente da danya, o danyarino; sob o 

qual lanyamos um olhar tanto do ponto de vista dos relacionamentos, 

existentes entre os integrantes do grupo na execuyi.io d9 sapateado com 

vistas a construyao da estrutura musical e coreognifica, quanto sobre a 

especificidade de cada sexo na execuyao de um mesmo passo. 

0 estudo musical desenvolvido concomitantemente com 

a analise dos aspectos qualitativos do movimento indicou diferenyas 

consideniveis entre o sapateado executado pelos homens e o executado 

pelas mulheres. Este estudo veio a convalidar as informayoes obtidas em 

campo. 

Este aspecto da rclayao entre os sexos na execuyao 

de um mesmo passo nos impeliu a inferir analogias entre os papeis 

atribuidos ao homem e a mulher na danya e no grupo social em que se 

mserem. 

Neste sentido, ao estabelecennos esta analogia, que 

tomamos como fonte de inspirayao poetica ao processo criativo 

elegemos o gogo do pinto para ser analisado, procurando enfocar os 

aspectos dos relacionamentos entre o par danyante. 

Com relayao a umbigada, a pesquisa bibliognifica nos 

indicou que esta movimentayao caracteriza a danya do Coco, e, por meio 

deJa pudemos deteetar, atraves da pesquisa de campo, aspectos do processo 
• 

de transfomtayao da danya do Coco no decorrer do tempo. Alem da 

relevante signifieancia da umbigada dentro da danya do Coco, resolvemos 
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exploni-la por ser um movimento que, assnn como o gogo do pinto, 6 

realizado entre um homem e uma mulher. Por mcio da umbigada sc 

estabelece um tipo de relacionamento especifico entre o casal de dan~arinos. 

6.2.1.- Estudo da estrutura musical da dan~a do Coco e analise do 

sapateado. 

Este estudo prute do resgate da vivcncia participativa em 

cmnpo e se utiliza tm1to das grava~oes em audio quanto da edi~ao em 

video, esta ultima subsidiando de maneira mais proflcua a observa~ao das 

rela~oes entre o instrumento musical, o cm1to e o movimento, evidenciando 

assim a importancia dos padroes coreogrMicos pru·a a leitura musical, 

principalmente para a localiza~ao dos accntos do movimento que delineiam 

a pontua~ao ritmica. 

Para uma melhor apreensao dos padroes musicai.s do 

Coco, este estudo contou com a orienta~ao do etno-music6Iogo Paulo Dias. 

Sua orienta~ao baseou-se fundamentalmentc em trcs aspectos: I 0 ) no 

direcionmnento do trabalho por uma didatica que estivessc de acordo com 

a especificidade da pesquisa, e com a minim realidadc de dml~arina­

pesquisadora sem fonna~ao musical; 2°) na visita a campo onde teve a 

oportunidade de observar a druwa do Coco, experiencia-la corporalmente e 

realizar grava~oes em audio com equipamento profissional (gravador nagra); 

3°) na realiza~ao de aulas de teoria musical, tendo sempre como ponto de 

pmtida a expericncia corporal pm·a a assimila~ao de conceitos musicais, 

especialmente o uso de pes e maos, sendo utilizados trunbem os 

instrumentos musicais caracteristicos ao Coco: pm1deiro e gru1za. 

Esta etapa do trabalho dccorreu da scguinte fonna: 
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A premissa fundamental para o descnvolvimento deste 

estudo foi a pulsacao basica ou pulso basico, dcfinidc por. Paulo Dias como 

mn fenomeno que se repete unitormemcntc c que encontramos na natureza; 

por exemplo: a batida do nosso coraviio. 

Espccialmentc no cstudo de m(Jsicas folcl6ricas 

brasilciras a percepyiio do pulso basico e fundamental para a comprcensao 

da sua estmtura, seja simplcsmcntc atraves de mticulavao sonora, seJa 

atraves de acentuayao regular das articulavoes sonoras. 

Em scgnida partiu-sc para o arranjo de pulsos em grupos 

de dois, tres, etc., gerando o conceito de batida (beat). 0 arranjo destas 

batidas levou ao cntendimento do que venha a ser metrica em nnisica. 0 

sentido da metrica em m(1sica, por sua vez estevc relativizado quanto aos 

conceitos de linearidade e circularidade, quer dizer, o sistema de notayao 

musical emdita, que se baseia muna comprecnsao linear, colocado ern 

paralelo com a compreensao circular do fenomcno ritmico como rcpetiviio 

peri6dica.A noviio de frase portm1to e trazida atraves de um recorte deste 

ciclo em mn padrao ritmico basico. Este padrao ritmico basico que semprc 

se repete, pode entao ser colocado dcntro da ideia de lincmidadc, ou scja, o 

padrao ritrnico basico do ciclo e a il:ase. 

Trabalhou-se varios tipos de frases com variadas 

pulsavoes, utilizando-se outros tipos de musicas que nao o Coco, como 

fonna de exempliticar esta ideia. 

Para o estudo da notaviio musical utilizou-se inicialmcnte 

sinais X - para articulaviio sonora e • - para ausencia de articulaviio sonora, 
' 

como na notaviio usada em etno-musicologia. Segundo Paulo Dias este 

procedimento "visa a obtenyao de uma compreensfio 1nais imediata da 

distribuivao do some do si!Cncio sobre 'o continuo da pulsaviio. 0 que nos 

entendemos por ritmo". 
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Num segundo momenta, loi introduzida a notayao 

tradieional, mas sempre sobre o vies da pulsayao basica. Neste sentido 

utilizamos os instrumentos musieais - ganza e pandeiro - da seguinte forma : 

o ganza foi usado inicialmente para a compreensao do conceito de pulsayao 

basica e unidade minima. 0 pandeiro foi introduzido para a percepyao do 

timbre como resultante do modo como se ap6ia o instrumento para toc<\.-lo, 

das regioes do pandeiro exploradas, do grau de torya imprimida no toque. 

Em seguida partiu-se para a reproduyao do Iitmo registrado em campo, das 

quais fizemos anotayoes em partitura. 

0 ultimo momento do trabalho,concentrou-se na 

utilizayao dos instrumentos musicais - pandeiro e ganza - e nas rclayoes 

existentes entre os padroes ritmicos do canto, do sapateado e dos 

instrumentos. Essas observayoes se derruu em relayao ao tamrud1o das 

frases ( padrao ritmico basico ) instrumentais, por exemplo: 

- Uma frase do canto pode eorresponder a duas frases instrumentais. 

- Uma frase do canto pode cmTesponder a duas frases do trupe e quatro 

frases instrumentais, etc. 

- A "concordiincia" ou "discordancia" entre as frases, por exemplo: o trupe 

fazendo uma frase e o canto fazendo outra ritmicamente diferentes. 

Para a analise do sapateado elegcmos os seguintes 

parfuuetros: partes do corpo, fatores do movimento, dinamieas, pianos 

espaciais e projeyiio espacial. 

Tomando por base as subdivisoes da estmtura corporal 

propostas por Laban ( esquema 01, p.63 ) para a analise do movimento, 

iremos muu primeiro momenta enfocar a parte inferior do corpo ( 

considerando os joelhos, tornozelos e pes ) para ru1alisannos o trupe . 
• 
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Esquema 01 

0 corpo - "Subdivisoes Basicas Neccssarias a Obscrva~ao de A~ocs Corpo-

rais" (Laban, 1978: 57). 

Articula~ocs do 

do 

lado esquerdo 

cabe9a 

ombro ombro 

Cotovelo Cotovelo 

Pulso Pulso 

Mao Mao 

Articula~ocs 

lado direito 

(dedos) (dedos) 

Tronco 

parte superior 

( centro de leveza ) 

Tronco 

parte inferior 

( centro de gravidade ) 

Quadril Quadril 

Joelho Joelho 

Tomozclo Tomozelo 

Pe ( artelhos ) Pe ( artelhos ) 



64 

Tomaremos ainda os fatores do movimento apontados 

por Laban ( 1978 ): peso, tempo, espa<yo e fluencia, para defininnos a 

· diniimica do movimento de sapatear. Laban atribui a cada mn destes fatores 

dois p6los qualitativamente opostos: 

Peso - forte ou pesado I fraco ou I eve 

Tempo -Iento I nipido ou sitbito 

Espayo - direto ( foco objetivo ) I flexivel ou indircto ( multifocado ) 

Fluencia - controlada ou libertada 

A combinavao entre as qualidades isoladas de cada urn 

destes fatores leva a construyao de mna dindmica de movimcnto. 

Considerando que cada um deles possui grada<yocs entre 

suas qualidades opostas, sao iniuneras as nuances dcrivadas das 

possibilidades combinat6rias entre eles e portanto tamb6\n infuneras as 

variantes diniimicas do movimento. Laban propoe, no entanto, oito 

diniimicas basicas, geradas pela combina<yao entre os p6los ·opostos de cada 

fator, a partir das quais seriam derivadas todas as nuances provenientcs 

destas possibilidades combinat6rias. Descrevercmos a scguir estas oito 

diniimicas e as respcctivas combinayocs dos fatorcs do movimcnto que as 

constituem. 2 

2
- Os dados constantes nesta tabcla foram rctirados do livro Dominio do movimcnto de Rudolf Laban 

( ver bibliografia ). 
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dina mica fatores do movimento 

peso tem)lO eS))lli;O fluencia 

bater forte nipido dire to libertada 

cllicotear pesado n1pido flexivel libettada 

pressionar forte len to dire to controlada 

torcer forte Iento flexivel controlada 

flutuar !eve Iento flexivel controlada 

deslizar I eve len to dire to controlada 
.. 

sacudir fraco rapido flexivel Iibert ada 

pontuar fraco rapido dire to Iibcttada 

Distinguindo as qualidades dos fatores do movimento 

que compoem 0 tmpe, teremos: peso -forte, tempo - rapido ( ou stibito ), 

espar;o - direto (foco objetivo) e fulencia Iibert ada. Logo, podemos concluir 

que a combinayao destes fatores constitui uma dinamica .forte, rapida, 

direta e de jluencia libertada, e pmtanto, equivalente ao movimento de 

bater. 

E importante especificar que a batida do sapateado 

executado pelos homens e acentuada pela qualidade da foryalpeso 

imprimida ao movimento, mais .forte que o das mulheres. Tambem a relayao 

com a urgencia do movimento se difere11cia entre os sexos em funyao do 

maior nivel de complexidade ritmica do trupe realizado pelos homens. 

Na observayao do tronco ( parte superior- centro de 

leveza ), cabeya, ombros, cotovelos, pulsos e maos ( esquema Ol,p.63 ), 

durante a execuyao do sapateado, podemos verificar diferenyas 
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consideniveis entre o movimcnto dos homens e das mulhe1:es em relw;:ao ao 

uso dos pianos espaciais. 

Para Laban ( 1966 ), a kinesfcra ou esfera de 

movimento, pode ser ocupada em tres pianos p1incipais: plano porta, plano 

mesa e plano roda ( fig.Ol, p.67 ). Em cada um destcs phmos uma dimcnsao 

espacial e enfatizada. Assim o plano porta cnfatiza a dimensao da altura ( 

em cima- abaixo ) , o plano mesa a dimensao da largura ( lado-lado ) e o 

plano roda a profundidade ( frcnte - atn\.s ). 

Na movimentar,;ao das mulheres o tronco ocupa mais de 

lllil plano espacial. Podemos observar a combinar,;ao do uso das direr,;oes 

frente-tras e lado-lado gerando uma qualidade mais .flexfvel de ocupar,;ao do 

espar,;o. Nos homens, ao contrario, o movimento do tronco e restrito, 

apresenta-se quase que apenas como uma reverberar,;ao do sapateado. 

Sao relevantes as especificidades para cada sexo com 

relar,;ao a eonexao entre a parte inferior do corpo que sapateia c a parte 

superior. 0 que acontece com esta idtima esta dependente do uso que se faz 

do quadril, na passagem deste impulso que vem .das pernas e pes e 

repereurte no resto do corpo. 

Na movimentar,;ao dos homens, o uso do quaru·il tem 

enfase no sentido frente - atras, o movimento do tronco por eonsequencia e 

restrito. Nas mull1eres, M uma forte "eloqueneia" do quadril que 

movimenta-se tanto no sentido frentc - atras, como tambcni em movimentos 
' 

latcrais e em rotar,;oes, explorando-se mais de mna dircr,;ao espacial. Por 

consequencia dcste uso que se faz do quaru·il, o impulso que vcm do 

sapateado e totahnente transfonnado. Potlemos pereebcr assim, que na parte 

superior do corpo sc constr6i uma dinfunica claramentc difcrenciada daquela 
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observada na parte inferior. Vemos entao a conjun<;ao entre o bater, 

caracteristico do sapateado, com a sinuosidade desenbada no espa<;o 

envolvendo todo o tronco, bra<;os e cabe<;a, de qualidade suave e 

relativamente lenta em rela<;ao ao sapateado. 

A aten<;ao suscitada pelo estudo timsical, para a 

concomitil.ncia de inten<;ao coreografica e musical prese11te no trupe nos 

levou a considera<;oes quanto a organiza<;ilo postural do corpo frente a esses 

dois niveis de inten<;oes. 

A.nalisando comparativamente grupos diferenciados de 

dan<;arinos de Coco quanto ao grau de intera<;ilo entre estes dois niveis de 

inten<;ilo do trupe - coreografica e percussiva - pudemos evidenciar o quanto 

para o grupo da mestra Hilda a intenvao musical prevalece. Observamos 

neste grupo uma postura sedimentada do corpo; joelhos semi-flexionados, o 

peso do quadril cedendo para baixo e a cabe<;a levemente reclinada 

direcionada para baixo. 

Poderiamos inlerir com bases na observavao e na 

experimenta<;ao do movimento junto ao grupo, que este · reclinamento da 

cabe<;a indica aten<;ao voltada para o ritmo em oposi<;ao a proje<;ao do 

movimento para fora. 

Para Marques ( 1992 ) a proje<;ao espacial sugere a 

continuidade do movimento que pode ser expressa atraves do olhar ou das 

extremidades do corpo. Inferimos entao, de modo anlliogo, que no caso do 

trupe, a proje<;ao se daria pela propaga<;ao do som produzido por este 

movimento, uma vez que o olhar uao possui tuna orienta<;ao espacial 
' 

defiuida e a cabe<;a, tuna das extremidades do corpo, apresenta uma posi<;ao 

que sugere introspec<;ao em oposi<;ao <'I proje<;ao para fora. · 

As mulheres, apesar de apresentarem o reclinamento da 

eabe<;a com igual aten<;ao para o ritmo, nao apresentam o mesmo grau de 
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flexao dos joelhos que os homens, uma vez que o seu compromisso com a 

inten9iiO percussiva do trupe nao e igual a dos homens, "mule tem a pisada 

fraca". E importante salientar que o atributo de pisar fraco que e colocado . 
para as mulheres nem sempre corresponde a realidade, pois algumas delas 

"pis a mais do que muito home ". 

Este aspecto observado na analise comparativa entre os 

sexos na execu9ao do trupe, nos levou a estabelecer analogias entre o papcl 

atribuido ao homem e a mulher na dai19a e no grupo social em que sc 

inserem. Entao teriainos que, aos homens cabe pisar forte e assim tcr fmwao 

preponderaiJte na produyao musical, enquai<to que as mulheres cabe pisar 

fraco, o suficiente para acompailhar o ritmo marcado pelos homens 

"dai!yando confonne a musica". AnalogaiUente, tainbCm no meio fiuniliar, 

ao menos ao nivel das convenyoes sociais, e atribuido ao homem o papel de 

lider e a mulher daquela que o acompanha fiehnente. 

Ora, ao que pudemqs observar na convivencia com o 

grupo pesquisado, esta relayao de poder nao passa de uma convcw,:ao, 

aceita pela mulher scm ncnhmn problema porquc de iato e cia quem mantem 

"a redia curta". Nao e coincindencia que a lider do grupo e uma mulher. 

Esta interpretayao foi de grai1de utilidade para o processo 

de criayao, ondc exploraiUos as varias faces desta mulher ( refiro-me as 

mulheres com quem convivi em campo ). 

6.2.2. - Analise do gogo do IJinto 

Pariimetros elcitos para analise: rclacionamcntos, fator pcso/forya. 
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Na analise do gogo do pinto enfatizamos o aspecto das. 

relacoes entre o par de dano;arinos. Um dos niveis de relacionamento se faz 

atraves do contato dos antebrayos que se entrelayam. A partir deste contato 

e dado o direcionamento do deslocamento do casal pclo espao;o. Em um 

outro nivel, os dano;arinos se relacionam atraves da combinao;ao ritmica entre 

as batidas executadas por cada mn. Nao ha relao;ao entre elcs por meio do 

olhar, nem tao pouco com o publico. Ha mna ccrta neutralidade no olhar, de 

direo;ao indefinida no espao;o. 

Quanto ao entrelao;arnento dos brao;os ( ANEXO 1, p.l06 

) pudernos sentir, experirnentando o movimento junto aos integrantes do 

grupo pesquisado, tanto com os homens quanto com as mulhercs, que o grau 

de intensidade da foro;a imprimida no apoio das maos sobre os brayos do 

parceiro tem uma intcnsidade muito maior no caso dos homens ao passo que 

para as mulheres o apoio e mais suave. Poderiamos dizer que o homem 

segura com mais firmeza ao ponto de poder puxar a mulher para mn lado e 

para o outro se assim quiser, enquanto que a mulher segm·a o brao;o do 

. . 
parce1ro como mn apmo apenas. 

Consideramos que existe uma relao;ao correspoudente 

entre o sapateado mais finne dos homens que aeentua a direo;ao ciina-baixo 

e a tendencia destes em realizarem desloeamcutos ·no espao;o de men or 

amplitude que as mulheres. Estas ultimas, por executarem mn sapateado 

menos finne que o dos homens, e, com menor enfase na direyao eima baixo, 

estao mais susceptiveis a locomoverem-se no espao;o, sendo portanto mais 

facilmente conduzidas pelos homens nos,deslocamcntos que se realizam ora 

para a direita, ora para a csquerda do eavalheiro. 
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6.2.3.- Analise da umbigada 

Pariimctros clcitos para amilise: partes do corpo, pianos espaciais, projeyao 

espacial, lalores do movimenlo e n:lucionamenlo. 

Na umbigada rcalizada pclo grupo pesquisado nao ha 

contato de fato entre os corpos dos danyarinos ( homem e mulher ). 0 

movimento caracteriza-se pela acentuavao que e dada com o quadril, 

marcando o tempo final do compasso dctenninado pelo sapateado. 

Observamos que o movimento do quadril e restrito ao 

plano da roda ( direvao frente - atnis ) e se projeta em direvao ao quadril do 

parceiro que esta a frcnte. 

Como vislo em Marques ( 19<J2 ), a projeyao do 

movimento diz respeito a indica9ao da direvao espacial que sugere a 

continuidade do movimento. Embora segundo esta conceituayao coreol6gica 

a projeyao do movimento seja indicada atraves das extremidadcs do corpo ( 

ver pag. 68 ), usamos aqui esta refcrencia de modo analogo, lanvando mao 

do tenno projctar para nos refcrirmos a relavao entre os casais de danyarinos 

do grupo "Pagode Comigo Ninguem Pode" quando realizam a umbigada. 

Neste caso, o casal se encontra frentc a frente para executar a umbigada e 

projeta o quadril um em direvao ao outro scm encostar. 

Confonne levantado na pesquisa bibliogratica ( ver cap.4 

p.38,39. ), a umbigada efetiva era utilizada na danva do Coco ate que esta 

danya adentrasse os saiCics da alta sociedadc e assimilasse os padr5es 

marais vigentcs na epoca quando a umbigada passou apcnas a ser 

"indieada", ou scja, foi substituida por apcnas uma mcnvao a este 

movimento. 
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Em nossa analise 1remos considerar que a umbigada 

realizada pelo grupo pesquisado, por nao ser "efetiva", implica em uma 

inle11t;ao de movimenlo que nao se complela. Com islo queremos dizer que a 

relac;ao entre os danc;arinos, que poderia scr de encostar subitamcntc um 

ventre contra oulro, c substituida pcla aproximac;ao apcnas; ondc a cnfasc 

no quadril limita-sc a indicac;<lo da dircc;ao do movimcnto c <lmarcac;ao do 

tempo final do com- passo dclimitado pcla frasc ritmica do sapatcado. 

No proccsso de experimentac;ao criativa procuramos 

explorar o relacionamento entre o casal atraves da efetivac;ao da umbigada 

onde se estabelece o contato entre os corpos dos parceiros por meio da 

regiao pelvica. 

Opt amos portanto, por trabalhar em oposic;ao a umbigada 

obscrvada no grupo pcsquisado uma vez que pretcndiamos criar atravcs 

deste movimento uma situac;ao de conflito entre o casal, o que encontrou 

melhor soluc;ao na umbigada efetiva. Nesta, o contato que acontece entre os 

corpos se da atraves de um movimento subito, forte e direto, 

caracterizando-se pela batida de um ventre contra outro. 

Por mcio da accntuac;ao da batida forte e s\1bita que 

caracteriza a umbigada cfctiva, cstabclcccrcmos uma situac;fio de 

enfrentamento entre o casal em que ocorrc portanto, uma rclac;ao entre 

homem e mulher diferente daquela observada no gogo do pinto. Enquanto 

neste illtimo caso ha uma tcndcncia na relac;ao de atividade para o homem e 

passividade para a mulher, na umbigada efctiva a mulher tem uma postura 

ativa. Realiza de forma impetuosa a batida que caracteriza a umbigada, 

atraves da qual ela enfrenta o conflito como homem. 



7- 0 PROCESSO CRIA TIVO 

Os estudos descnvolvidos a partir do I'mtcrial lcvantado 

nas varias etapas deste trabalho, que cnvolvcu pcsquisa bibliogn'tfica, 

pesquisa de campo, analise da dant;:a do Coco e cstudo musical, fomeccram 

a base necessaria para darmos inicio as primeiras expcrimentat;:ocs do 

processo criativo. 

0 processo criativo foi composto de quatro fases. Na 

primeira delas foram levantados tn3s nucleos de estudo coreogratlco os quais 

denominamos: "o cantador", onde buscamos a concomitancia das at;:oes de 

tocar, cautar e movimentar-se; "mule macho", em que cxploramos o trupe, 

e "o casal", cujo ponto de prutida foi o gogo do pinto c onde exploramos 

tambem a mnbigada.O lcvru1tamento de cada um destes nitcleos sc den a 

partir das fontes de inspirat;:ao poetica escolhidas, sendo clas provcnientes 

do universo simb6lico do Coco e de scus elementos estruturais constitutivos 

( movimento, musica, figurino c OS pr6prios dant;:arinos ). Nesta primeira 

fase, OS tres nucleos lcvautados apontarrun questOes C problematicas 

conforme explicitaremos a seguir, cujas respostas e solut;:oes buscrunos 

encontrar nas duas fases seguintcs. Estas se constituiram na 

instrumentalizat;:ao ( segunda fase ) e no descnvolvimento e composit;:ao ( 

terceira fase ). A quarta fase correspondeu a integrat;:ao dos tres nuclcos 

para a constmt;:ao de uma m1idade corcografica final. 



7.1 - Primeira fase -levantamento dos nucleos de estudo 

coreograficos 

7.1.1- Primeiro nucleo de estudo cor·eografico 
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Este primeiro nucleo surgiu a partir do estudo musical 

desenvolvido. lnicialmente instigou-nos a idcia de expcrienciar todas as 

fotmas de expressiio inerentes ao Coco. Assim, a!Cm de dominar os 

movimentos que compoem sua coreografia procuramos tambcm aprendcr a 

tocar o pandeiro, bem como cantar. A partir da experiencia com estas 

fonnas de expressao - tocar e cantar - nos veio a motiva~ao de adquirir a 

habilidade de realiza-las simultaneamente, como fazem os cantadores de 

Coco. Como se nos impuscssemos a cada momento um novo desalio, 

passamos entiio ao exercicio da conquista da habilidade de cantar tocar c 

movimentar-sc ao mesmo tempo. Estc cxercicio foi paulatinamente 

apontando para a possibilidade de dcsenvolvimcnto de mn micleo de estudo 

coreografico inspirado nos cantadorcs de Coco levando a neccssidade de tun 

maior aprofUlldamento tccnico para o dominio do pandeiro. 

7.1.2 - Segundo nucleo de estudo coreogt·at1co 

Das observa~oes desenvolvidas durante o estudo musical 

e a analise da dan~a do Coco, interessou-nos explorar no processo de 
' 

cria~ao a concmnitiincia das inten~oes pcrcussiva e corcogratica do trupc. 

Come~amos cntiio pclo cstudo dos diversos tipos de 

trupc. Os resultados da amilisc e o cstudo musical toram de fundamental 

irnportiincia para o donrlnio dcste movimento nas varia~oes cncontradas, 
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assim como pennitiu a criayao de novas fi"ases ritmicas a partir da base 

binaria que idcntifica o ritmo do Coco. A explorayao ritmica do movimento, 

no entanto, concentrou-se nos membros inferiores e, assim como na 

movimentayao realizada pelos danyarinos de Coco do grupo observado, 

conforme detectado na amilise dcsenvolvida, nao hav!a m,m ayao diniimica 

definida na parte superior do corpo, o que comprometia a projeyao do 

movimento. Tal projeyao foi considcrada fundamental para a danya cenica 

que intentamos construir, atraves da qual pretendemos estabcleccr uma 

relayao de comuniyao com o espectador cuja prcmissa principal que a 

diferencia da comunicayao que se da na danya do Coco e a separayao 

intencional e nao circunstancial, entre palco e plateia. 

Desta feita, para o desenvolvimento deste segundo 

nucleo coreognifico foi necessario buscarmos mna resoluyao para 

encontrarmos este envolvimento da parte superior do corpo de modo 

integrado com a exccuyao do trupe. 

7.1.3- Terceiro nucleo de estudo coreografico 

A ideia de explorar o gogo do pinto surgiu a partir das 

observayoes feitas em video durante o processo de analise da danya do 

Coco. 

Logo de inicio nos chamou a atenyao o direcionamento 

do olhar dos danyarinos durante a execuyao desta movimcntayao. Tanto 
' 

entre o par danyante quanto entre os danyarinos e o pl1blico nao se 

estabelecia relayao por meio do olhar, que parecia vagar no espayo 

sugerindo introspecyao ou neutralidade. · 
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A ideia de neutralidade inspirou-nos a experirnentar. 

danyar o gog6 do pinto com uma mascara neutra, inicialmente apenas com o 

intuito de observar o efeito phistico da mascara na varia9ao da fi·ente, ou 

seja, o movimento realizado sempre no mesmo Iugar girando sobre um 

mesmo ponto de modo que a cada rota9ao de 180 graus um dos dmwarinos 

mostrava a mascara ao publico. 

Urn segundo ponto observado no video foi a relayao de 

eondutor e conduzido, isto e, observamos que atraves do apoio dos brayos, 

caracteristico do gog6 do pinto, o homem conduzia a mulher nos 

deslocatnentos. Esta atitude de passividade por parte da mulher ( que 

parecia condizer com o atributo de pisar fraco na execuyao do sapateado 

como lhe e atribuido na dan9a do Coco ), parecia-nos contradit6ria com o 

papel social exercido pelas mulheres que conhecemos em campo, muitas 

delas como a propria mestra Hilda, lideres dos grupos de Coco e pessoas 

extrematnente atum1tes em suas conumidades e no meio fatniliar. 

A partir desta observayao, passatnos a, atribuir mn outro 

sentido a neutralidade observada no olhm· dos danyarinos. Para nos a 

neutraliadade do olhar siguificava indiferetwa a realidade, ou seja, a 

aceitayao da mulher e do homem da submissao feminina, ainda que atnbos 

estivessem conscientes que esta submissao nao passa de uma convenyao. A 

neutralidade diante desta situayao toma-se portanto confortavel para ambos. 

Interpretatnos, ou seja, optatnos pela leitura de que a passividade atribuida <l 

mulher na dan9a nao passava de uma mascm·amcnto do papel social 

extrematnente ativo por ela exercido. Atraves desta leitura e que optamos 
' 

entao por explorar a propria qualidade do movimcnto - na relayao 

ativo/passivo - para o desenvolvimento do tcrceiro nucleo coreografico, 

utilizando o apoio dos brayos e o uso da forya/peso imprimida nos impulsos 

geradores das locomoyoes pelo espayo. 
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Optamos por nao utilizar a mascara e trabalhar atravcs 

do olhar a neutralidade da mulher diante da posiyao passiva a ela colocada, 

bern como as situayoes de conflito quando esta neutralidade e descartada. 

Alem disto, partimos tambem para a pesquisa da relayao entre o casal por 

meio da umbigada e do sapateado. Neste caso fez-se necessario mn maior 

aprofundamento no estudo do repert6tio dos tipos de trupc e de sua 

execuyao em parceria com outra pessoa para a construyao de um dialogo 

ritmico. 

As primeiras experimentayoes para o levantmnento dcste 

terceiro ni:tclco coreognifico formn realizadas com o grupo de alunos que 

integrarmn a pesquisa didatica "Utilizayao das Dan~;as Populares Brasileiras 

no Processo Didatico e Criativo em Danva" que executamos em conjunto 

com a bailarina Elizabeth Menezes. So posterionnente definimos o bailarino 

que iria participar da fase de desenvolvitpento dcste terceiro n(tcleo. 

7.2 - Segunda fase - instrumentaliza.,:ao 

Os tres nucleos levantados . apontaram para a 

necessidade de desenvolvennos estudos de aperteiyoamento tecnico 

corporal, vocal e de habilidade com o instnm1ento musical - pandeiro - que 

possibilitassem o aprofimdamento na explora~tao do material emergido e nas 

ideias apontadas durm1te a primeira fase de experimenta~ao. Verificamos 

aqui, que apesar da ideia inicial de desenvolvimento desta pesquisa ja haver 
' . 

indicado a necessidade de ampliayao do universo de conhecimentos tecnicos 

adquiridos no nosso processo de fonnayao como dan9arina, so a experiencia 

da pratica criativa proprimnente dita pOde delimitar com maior 
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especificidade qua] 0 instrumental tecnico que podcria dar vazao as 

necessidades expressivas do "cspirito criativo". 

Desta feita, a segunda fase do processo criativo constou 

da busca de aperfeiyoamento tecnico para o qual procuramos a orientayao 

de profissionais como a percussionista Valquitia Rosa, com quem 

aprimoramos a tecnica no pandeiro e com Antonio Carlos Nobrega com 

quem aperfeiyoamos a tecnica corporal e vocal enfocando a articulayao 

entre voz e corpo para o desenvolvimento do nucleo "o cantador". 

7.3 - Terceira fase - desenvolvimento e composi~iio 

Na terceira fase retomamos o processo de 

experimentayao iniciado na primeira fase, partindo para o aprofundamcnto c 

desenvolvimento de cada Ulll dos trcs nucleos lcvantados, utilizando-se 

agora do instrUJnental adquirido na segunda fase. 

7.3.1-Desenvolvimento do primeiro niicleo coreogl'iifico-

"o cantador" 

Tomando por base a expcricncia adq~tirida no estudo 

musical para o domirrio do pandeiro aliado ao aprcndizado das canyoes, 

partimos para a experimentayao de possibilidades combinat6rias entre o ato 

de tocar o instrUJncnto musical e deslocar-se pelo espayo em diferentcs 
' 

direyoes e em andamentos variados. Experimcntamos varias formas de 

contraposiyao entre a pulsayao basica marcada no pandeiro e a pulsayao 

basica marcada pelos passos ao nos deslocannos. Ora andando lento e 

tocando rapido, ora ao contrario, ora marcando no pandciro a mcsma 

marcayao do andar, as vezes progredindo do lento para o rapido no pandeiro 
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e, concomitantemente, regredindo do nipido para o Iento no andar e vice-

versa. 

Estes exercicios promoveram um certo tipo de destreza e 

. de independencia entre as ayoes de tocar e se locomover. Conquistada esta 

habilidade, passamos a aerescentar o canto, e para tanto escolhemos uma 

das musicas coletadas em campo. Na medida em que fomos adquirindo uma 

liberdade de movimentos eada vez maior, foi possivel entao ir aos poucos 
. 

acrescentando variayoes nas fonnas de deslocamento. Assim, do simples 

andar passamos a girar em torno do proprio eixo, tanto no nivel alto como 

no medio, e realizar transferencias de peso com oscilayao das posiyoes do 

tronco. 

A complementariedade entre as ayoes de tocar, cantar e 

danyar passou a acontecer a partir desta ampliayao do repert6rio de 

movimentos. Mantendo-se uma relayao de eorrespondencia entre o 

movimento corporal, o conteUdo poetico que estava sendo cantado e o ritmo 

musical tocado no pandeiro, foi possivel a construyao de um contexto 

coreogratico . 

A partir dai passamos para a definiyao do desenho 

espacial dos deslocamentos realizados, relacionando-os com a cstrutura 

poetico-musical escolhida, por exemplo: no momento final dcste primeiro 

nucleo, realizamos vfuios giros continuadamente, na medida em que 

cantamos o refrao do coco escolh.ido que diz: "o nosso deus corrige o 

mundo pelo seu dominamento, seio que a terra gira com o seu grande 

poder". Procuramos tambem, desta fonna, estabelecer relayao com o 

desenho coreografico da danya do Coco realizada pelo gmpo "Pagodc 
• 

Comigo Ninguem Pode" onde e caracteristico o giro .continuo da roda em 

sentido anti-hora.rio. Assirn compomos este prin1eiro n(Icleo coreogratico. 



7.3.2. -Desenvolvimento do segundo nucleo coreografico - "mule 

macho" 
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Para o desenvolvimento do segundo n(~eleo de estudo 

coreognifico buscamos a intcgra~ao da parte superior do corpo dtmmte a 

execu~ao do sapateado de modo a conquistannos a proje~ao espacial do 

movimento. Paralelamente a resolu~ao desta questao apontada na primeira 

fase, procuramos avan~ar na elabora~ao ritmica e espacial da coreogralia. 

A analise do sapateado e o aproftmdmnento na pratica 

corporal nos pennitiu o dominio sobre o repert6rio escolhido ( "trupc 

arrebatido", "mnassera" e "cavalo mm1co" ), dm1do-nos a possibilidade de 

decupm· as partes de cada um dos tipos de trupc tavorecendo a cria~ao de 

novas combina~oes sobre a base bimiria essencial que idei\tifica o ritmo do 

Coco. A partir dos parfunetros utilizados na m1alise do sapateado - enfase 

em partes do corpo, fatores do movinlento/dinfunica, plm1os espaciais 

proje~ao espacial - foi possivel explorar coreograficmnente a conjmwao das 

inten~oes percussiva e coreogratica deste movimento. 

Tomando a m1alise das qualidades especiflcas dos tatores 

do movinleto que compoem o trupc ( em rela~ao a parte inferior do corpo ), 

vemos que a urgencia do movin1ento e a intensidade da for9a/peso a ele 

imprimida dao-lhe caracteristicas de decisao e precisao, caracteristicas estas 

que dao qualidade e inten~ao ao sapateado. 

Como observado na ·amilise do trupc' realizado pelos 

homens, o movimento da parte supelior do corpo apresenta-se como uma 
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reverberayao do impulso gerado pelo movimento da parte ·inferior do corpo, 
• 

reverberando tanibem os acentos ritmicos deste movimento. 

Para chegarmos a runa movimentayao da parte superior 

' do corpo que pudesse estar integrada ao sapateado, procuramos trabalhar 

em correspondencia com a acentuayao ritmica dada pelo sapateado, 

extrapolando entretanto o nivel da reverberayao e, em oposiyao a contenyao 

observada na movimentayao dos homens, procuramos explorar movimentos 

amplos utilizando varias direyoes do espayo. Tal como analisado na 

movimentayao das mulheres ao executarem o trupe, procuramos explorar o 

uso da bacia impulsionando o movimento em varias direyoes, utilizando os 

tres pianos espaciais. 
' 

Para elaborannos esta movimentay~o, somamos ao 

referencial fomecido pela analise do movimento, a inspirayao encontrada na 

gestualidade de dona Josefa, runa das integrantes do grupo pesquisado, 

quando esta se encontra em situayao <Je discussao com outras pessoas, na 

qual esta defendendo run ponto de vista ou relatando runa situayao 

importante ocorrida em sua vida, onde tenha sido necessario que ela tomasse 

atitudes corajosas para se auto defender. Fizemos ainda urn paralelo com os 

cantadores de coco quando, em duplas, realizam seus desafios defendendo 

em versos, com grande veemencia, suas ideias e pontos de vista diante das 

mais diversas situayoes da vida. 

Todo o processo de criayao coreografica esteve guiado 

pela musicalidade do movimento, ou seja, o encadeamento das frases de 

movimento criadas foi organizado, sobretudo, pela coerencia ritmica. A isto 

aliamos a definiyao do "desenho" no chilo delimitado pelos deslocamentos 
• 

que foi Bdemarcado em funyao da intenyao do movimento. 



82 

A orgauizayao ritmica da coreografia tambem foi 

auxiliada pelo uso de palmas que por vezes complementava a frase ritmica 

liberando os membros inferiores para a execuyao de outros · movimcntos que 

nao o bater caractcristico do sapatcado. 

As direyoes das trajet6rias dos deslocamentos no espa9o 

foram definidas em funyao da intenyao de discussao que foi imprimida ao 

movimento a pm1ir da qual estabelecemos um ou varios interlocutores 

irnagimirios para os quais estarimn scndo dirccionadas a "fala"/movimcnto 

da personagem. 

Terimnos entao chegado a uma possivcl soluyao para a 

questao da projcyao do movimento (apontada na primeira fase de 

levantmnento deste micleo de estudo coreografico) atraves do envolvimcnto 

da parte superior do corpo, da direyao espacial e da delini~,>ao da intenyao do 

movimento. 

7.3.3 -Desenvolvimento do terceiro nucleo coreognifico - "o casal" 

Este nucleo coreogralico tcve como caractcristica 

peculiar a inclusao de um outro interpretc no trabalho criativo. Desta feita, a 

primeira etapa de desenvolvimento destc nueleo cstcvc relacionada a 

adapta~,>iio deste interprete convidado, ao universo de inspira~,>ao poetica com 

o qual iriamos trabalhar, de modo a leva-lo a aprccnder os siguinifieados dos 
' 

movimentos, tanto da dan~,>a do Coco qum1to da coreogralia em 

descnvolvirnento. 

Segundo Preston-Dmilop ( 1979 ), para dcscnvolver scu 

potencial para o siguinificado do movimcnto, o dmwmino podcra guiar-se 

atraves da sensac;ao, da obscrva9ao, da imagina9iio, c ainda ouvindo c 



83 

respondendo aos apelos do core6grafo. Para tanto, e necessaria que cada 

canal da sua percep~ao - articular, muscular, cutanco, auricular, visual e 

auditivo - esteja acionado. 

Assim, inicialmente iizemos sessoes de video onde foram 

passadas as grava~oes feitas em campo com imagcns de dan~arinos de Coco 

em que chamamos a aten~ao para a observa~ao do gog6 do pinto, sobretudo 

para o contato dos bra~os e para o dirccionamento do olhar. Alem disto, 

foram passadas ao interprete convidado, iitas de audio com grava~oes de 

Cocos coletados em campo para que ele pudesse gradativamente ir se 

familiarizando com o ritmo. Em seguida passamos para o aprcndizado do 

trupe, inclusive associado ao gogo do pinto. Ap6s estes procedimentos 

iniciamos as sessoes de improvisa~oes. 

A improvisa~ao e um meio de exercitar a criatividade. 

Alem do que, acreditamos que ela " ... revela o desenvolvimento organieo, o 

trajeto natural e intrinseco do movimento que jaz nas profundezas dos 

musculos " ( Murray, 1992: 140 ). Assim, optamos pela improvisa~ao 

apostando que todo o estudo pratico/te6rico desenvolvido no deconer desta 

pesquisa tenl1a servido para acionar os canais da percep<;ao (articular, 

muscular, cutiineo, auricular, visual e auditivo - relembrando as coloca<;oes 

de Preston-Dunlop citadas anteriormente ), tanto os meus quanto os do 

interprete convidado, levando a uma detenninada c;orpreenssao do 

movimento ( "jaz nas profundezas dos musculos" ), capaz de fomeccr uma 

base s61ida para a realiza~ao dos improvisos, pennitindo a determina~ao de 

pontos de partida claros para a sua execu~ao. 

Deste modo, exploramos locomo<;oes a dois pelo espa~o, 

com enfoque na rela~ao de condutor e conduzido. Esta condu~ao sc dcfiniu 

pelo toque sutil de mna palma da mao contra a outra. A condu~ao do 

dirccionamento se altemava, ora o homem assumia o comando, ora a 
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mulher. Este trabalho, ao mesmo tempo em que introduziu a proposta de 

criayao serviu tambem como run exerclcio de adaptayM entre os parceiros. 

Em run segundo momenta definiu-se o comando do 

homem no direcionamento. A isto acrescentamos a mudanya da regiao de 

apoio entre os corpos. Do toque das maos passamos para o apoio dos 

pmilios ( cada mna das maos apreendendo o punho do outro -). Este apoio 

pennitiu a ampliayao das possibilidades de movimentayao, acentuando a 

intenyao de atividade por parte do homem e passivid11de por parte da 

mulher, tal como analisado no gogo do pinto, ao mesmo tempo em que levou 

ao enriquecimento do repert6rio de movimentos a ser utilizado na etapa 

posterior de composiyao onde as frases de movimentos sclecionadas scriam 

organizadas coreograficamente. 

Foram realizadas varias sessoes de improvisayao scmprc 

ambientadas por musicas variadas que proporcionavam um clima fecundo 

para a criayao dos movimentos. Por meio da musica deflnia-se uma pulsayao 

basica que levava a sintonia ritimica entre o casal favorccendo a fluidez dos 

movimentos realizados a dois. 

Ao tennino de cada sessao cram repetidos os 

movimentos que consideravamos signiflcativos, como um modo de gravar, 

ou melhor, de incorporar o repert6rio criado para ser retrabalhado 

posterionnente. Alem disto, todas as improvisayoes foram gravadas em 

video o que facilitou bastante a seleyao dos movimentos. 

A medida em que iamos desenvolvendo as 

improvisayoes, tanto cram criados novos movimentos, quanto m 

reaparecendo o repert6rio surgido em sessoes anteriores. Estes iam se 

afmnando, ganhando intenyao e intercalando-se em seqw3ncias de frases de 

movimentos. 
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A partir dai, passamos para a composi~ao, na qual o 

material Ievautado nas improvisa~oes foi disposto muna sequencia deflnida 

espacialmente. 

A composi~ao deste nucleo coreogrMico obedeceu a tres 

criterios basicos: 

- ao encadeamento das frases de movimento em que fosse obedccido um 

caminho organico de dire~llo do movimento de modo a proporcionar um 

fluxo continuo nas mudau~as de posi~oes dos corpos e nos dcslocamcntos c, 

por outro !ado, a oscila~ao constante da altemilncia entre momentos de fluxo 

continuo e quebras bruscas por mcio de mudan~as de dire<;ao dos 

deslocamentos ou pausas. 

- a delimita~ao de un1 padriio de dcsenho espacial dos deslocamcntos 

predominautemente em circulos, semprc no sentido anti-horario e realizados 

no centro do palco ( de modo similar ao desenho coreognifico da dan~a do 

Coco). 

- a deiini~ao de tres momentos especificos da coreografia: o prnne1ro, 

considerado unm especie de pr6logo, onde apresentmiamos a problematica; 

no segundo, esta problematica seria evidenciada de maneira acentuada e no 

qual inieiarimnos retomaudo a mesma movimenta~iio apresentada no 

primeiro momento, acentuando o grau de for~a e aumentando a velociadade 

do movimento, porem mautendo basicamente as mesmas solu~oes espaciais; 

ainda neste se!,'Uildo momento, evoluiriamos pm·a a acentua~iio da 
' 

problematica apresentada no pr6logo, desta vez, nao apenas alterm1do as 

qualidades de for~a e tempo do movimento, mas cxplorm1do um outro 

repert6rio; o terceiro e ultimo momento, • abordarimnos a mesma questao da 

rela~iio homemlmull1er apresentada desde o inicio, agora. sobre a 6tica da 

rela~ao com o tempo no sentido da "etemidade" desta questao que passa 
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de gerayao a gerayao ( assim como passa a danya do Coco ) e s6 mnda sua 

forma de representayao nas sociedades. 0 eterno conflito e ao mesmo tempo 

a solidadriedade entre homem e mulher, entretanto, continuam a cxistir e 

parecem fazer parte de mn ciclo, "infinito enquanto dure:' como e o amor 

que habita nossos corayoes. 

A ultima ctapa do desenvolvimento deste terceiro nucleo 

coreografico correspondeu a escolha das tnttsicas a serem utilizadas. 

Optamos pela escolha de duas musicas anteriormcnte utilizadas nas 

improvisayoes. A primeira delas Coco dub ( Afroeibeidclia ) de autoria de 

Chico Science e Nayao Zmnbi2 toi utilizada no primciro momenta da 

coreografia e parte do segundo, e a outra m(tsica, mn Coco cantado por 

Chico Antonio3 foi utilizada no ltltimo momenta da coreografia. Entre as 

duas musicas teriamos tun momenta scm aconpanhan1ento musical, onde o 

casal de danyarinos explora o dialogo ritmico au·aves do sapateado. 

Ao escolhermos estas duas musicas, a primeira uma 

versao musical contemporiinea do Coco, onde hit uma fhsao do ritmo basico 

do Coco com rock, em que sao utilizados instrumcntos eleu·onicos, e a 

segrmda um Coco antigo, cantado por um velho representante da tradiyao da 

cantoria popular nordestina, procuramos estabelecer relayoes entre a visao 

da velha questao da relayao homem/mulher que perdura atraves dos tempos 

sobre novas roupagens e, ao mesmo tempo, fazer uma alusao sobre a 

questao da tradi~;ao e da renova~;ao desta u·adi~;ao atravcs do processo 

diniinlico da cria~;ao artistica. 

2 
- Chico Science e Na,ao Zumbi e wna banda pcrnambucana que integra o movimento mangue beat. 

Estc movimento lan,ado na cidade de Recife, capital do cstado de Pernambuco, tcm congregado em 

torno de si a apari9ilo no cemlrio musical de varios grupos que realizam uma especie de lcitura particular 

das tradi.,OCs musicais populares locais com a estetica contemporanca do rock numa fusilo bastantc 

original e com grande aceita.,llo de critica e publico. 
3 

- Chico Antonio era run cantador de Coco do Rio Grande do Norte muito pcsqoisado e admirado por 

Mario de Andrade. 0 selo tacapc realizon wna grava9ilo em vinil com Chico Autonio ( d1 qualnilo loi 

possivel localizarmos qualquer rcferencia em tennos de data c local ) de ondc rctiramos a mi1sica para 

utilizannos em nossa coreografia. 
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A relayao com a musica, assim como ocorreu em todo o . 

processo de improvisayilo, se deu apcnas sob o carater de ambientayi'io, 

salvo alguns momentos em que os movimentos foram colocados 

intencionahnente dentro da mettica musical. Por carater de ambicntayao 

entendemos a relavilo entre dmwa e musica em que o ritmo do movimento 

nao corresponde necessariamente ao ritmo musical. A m1Isica aparece como 

mn componente que constr6i, conjuntamente com o movimento, o .contcxto 

cenico, cuja relayilo entre ambos ( musica e movimento ) e complementar, 

porem nao necessariaJDente correspondente Iitmicamente. 

7.4 - Quarta fase - constru~iio coreografica final 

A analise desenvolvida sobre a dmwa do Coco contribuiu 

para a consciencia das possibilidades criativas a partir do nosso objeto de 

estudo uma vez que proporcionou a manipulavilo dos elementos 

coreol6gicos que nada mais sao que o material ou meio da danva ( movimen 

to, som, danyarino, espayo geral ). A ayao de coreografar esta relacionada 

com o impacto da ideia no meio, em que se processa ~ experimentayilo, 

manipulayao e organizayao do material de dmwa de modo criativo. 

Na composiyilo de cada um dos 'tres nucleos, os 

elementos estruturais do movimento ( corpo, espayo, dinamicas, ayoes e 

relacionamentos ( ver p.57 ) foram utilizados, enfatizados e organizados de 

maneiras diferentes. Sobre outro iingulo ainda, devemos considerar a rela.,:ilo 
• 

do movimento com os outros componcntes da dmwa ( som, espayo gcral, 

danyarino ). 
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Assim, podemos dizer que no pnme1ro nucleo foi 

enfatizado a relavao do som com o movimento no sentido da concomitancia 

de a~oes ( cantar, tocar, movimentar-se ) e da conespondencia entre o 

conteudo da poesia cantada e o movimento. 

No segtmdo nucleo tambCm foi cnfatizada a relayao do 

som com o movimento atraves do sapateado onde, a avao de bater, a 

qualidade dinfunica desta a~ao e sua relayao com a sonoridade produzida, 

assim como sua colocayao no espayo, constmiram a inten~tao do movimento. 

No terceiro nucleo foi valorizado · o aspecto do 

relacionamento entre o casal de dan~tarinos, a diniimica das ay5cs 

executadas entre os corpos, sobretudo pcla enfase na forva e no ritmo do 

movimento, e ainda o dcsenho espacial dos dcslocamentos. 

Embora tenhamos descnvolvido cada urn dos tres nucleos 

de estudo coreografico em separado, ao nos aproximannos da fase final da 

elaborayao de cada um, sentimos a necessidade de criar urn encadeamcnto 

entre os tres. Esta nccessidade surgiu desde o momento em que passamos a 

identificar um elo de ligayao entre eles. Estc elo foi encontrado a partir do 

personagem feminino que em cada um dos micleos demonstra facetas 

diferenciadas no seu "modo de existir no mundo", tal qual encontramos nas 

mulheres que convivemos em campo. A partir dai foram surgindo as idcias 
. 

para as transiyoes ou passagens de mn nucleo a outro constmindo uma 

unidade coreografica. 

A idcia de enfocar as varias "faces" da mulher, que 

tomamos como fonte de inspirayao, dcfiniu pm1anto, um fio condutor para o 

trabalho a partir do qual foi possivel se. estabelccer um roteiro. Nao nos 

referimos ao estabelecimento de qualquer tipo de narrativa, mas no sentido 
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de encontrar mna cocrencia ccnica para a definiyao clara de um comeyo, 

meio e fim para a eontruyao de uma estrutura coreogr{Jiica (mica. 

No primeiro nucleo, o aspecto feminino do personagem 

nao e resaltado, comeya a se delinear exatamente no momento da transiyao 

para 0 Se!,rundo nueleo quando a personagem vai paulatinamente alterando 

sua intenyao de mn estado langnido e pensativo para mn estado de alerta. 

No segundo nueleo, o p~rsonagem feminino apresenta-se 

como mna mulher gnerreira, de personalidade fm1e, mna "mule macho" 

como costmna-se chamar no linguajar popular uma mulber com estas 

caracteristicas. 

No terceiro n(Jcleo, o personagem feminino transita de 

uma atitude passiva a mna atitude de confronto em relayao ao homem 

finalizando numa relayao de "ignaldade-solidaria" homem/mulher. 

0 perfil multifacetado do personagem feminino e 

ressaltado no fignrino pelo uso de mna calya masculina por baixo da saia. 

Para compormos o fignrino, tanto da mulher quanto do homem, tomamos 
' 

como referencial o proprio figurino utilizado pelos daw;arinos de Coco do 

grupo pesquisado - saia e blusa para as muheres, calya, blusa de mangas 

compridas, sapato e chapeu para os homens. Acrescentamos apenas a calva 

por baixo da saia para a mulher e run sapato masculino, que proporciona 

uma melhor produyao sonora ao sapateado. A cal',)a comprida por baixo da 

saia e muito utilizada pelas mulhercs que trabalham na lavonra, como e o 
' 

caso de muitas das integrantes do "Pagode Comigo Ninguem Pode". 

0 figurino e mn componcnte que junto com a m(Isica e o 
• 

movimento constroi o contexto cenico. A utilizayao de adereyos e de 

cenarios tambem deve ser considerada na construyao dcstc contexto. Em 
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nosso estudo coreognifico deixamos a defini1,1ilo do cemirio em abcrto. 

Voltamos nossa aten1,1ilo para outros aspectos da constrn1,1ao coreognifica, 

levando em considera~,]ilo, inclusive, que a composi1,1ilo que apresentamos ao 

final desta pesquisa nao deve ser encarada como uma obra finalizada. 

7.5 - Outros aspectos do processo de c•·iaft:iiO 

Ao escrevennos sobre o processo de cria1,1ilo, enfocamos 

os aspectos da constrn1,1ilo coreogratica relacionando-os com os 

procedimentos preparat6rios adotados no deconer de toda a pesquisa. 

Neste momento, queremos ressaltar que, alcm de todo 

interesse que recaiu sobre os elementos estruturais constituvos da dmwa 

tmnbcm fomos despertados para o fascinio que as pessoas. que realizam esta 

dan1,1a exerceu sobre nos, quao valioso foi o aprendizado na convivcncia 

com elas e qum1ta inspira1,1ilo elas nos dermn. 

Na pesquisa de can1po, quanto mais as qucstionavamos 

sobre o Coco, tm1to mais elas nos cnsinavam sobre a vida. Sobre o mundo 

das rela1,1oes do homem com a natureza, com o seu mem, com sen 

semelhantc, com sua artc c sua hist6ria. 

A partir dai passmnos a estabelecer uma rela1,1ilo afctiva 

com a dan9a do Coco, com estas pessoas, com o projeto em si. 

A mcdida em que fiJi me aprofimdando na convivcncia 

com o grnpo foi sc tomando cada vez mais claro mens prop6sitos enquanto 
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criadora. Se por um lado interessava-me indicar no meu trabalho aspectos 

especificos da eultura daquelas pessoas, referenciados atraves dos elementos 

estruturais do Coco, por outro lado, interessava descQbrir dentro desta 

especificidade e discutir atraves dela, questOes universais da exist6ncia 

humana, como a relayao entre homem e mulher. 

Neste sentido, podemos dizer que jtmto ao vasto 

lllllverso de inspirayao poetica que nos foi trazido atrav6s do Coco 

extraimos o aprcndizado sobre: 

- A clareza de que, o que taz parte da nossa tradiyao pessoal e que por vczes 

pode nos parccer tao 6bvio que nem nos damos conta de sua beleza e 

riqueza po6tica, pode ser algo de grande impottiincia em nossas vidas 

enquanto homens, enquanto artistas, enquanto cidadaos de lUll Iugar c do 

mundo. Nossas raizes sao nossas bases de sustentayao ·- o I>E do nosso 

corpo. 

- A noyao de que cada objeto criado e fruto de atitudes compartilhadas e que 

devemos "olhar para o proprio UMBIGO" como um simbolo do elo vital 

entre os homens que gera a vida, a criayao. 

- A relayao que os mestres populares estabelecem com a arte que eles fazem 

- uma relayao de CORA<;Ao. 
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A op-;ao por realizar tmJa pesquisa de eriaviio em danya 

dentro da m1iversidade signifiea, antes de mais nada, optar por uma poctica 

onde o artista identifica-se na descoberta e no entendimento de como se da o 

seu fazer artistico. Neste contexto, toma parte de seu programa operativo o 

dominio e conhecimento do seu objeto de estudo, a escolha de mctodos e 

parfunetros que subsidiem seu entendimento sobre o trfu1sito que se efetua 

entre a ideia inicial ( que gerou o projeto ) e a sua reali.zayao ( o objeto 

criado ). 

0 ponto de partida deste estudo eoreografico - o Coco 

de Alagoas e mais especifieamente aquele realizado pclo gmpo "Pagode 

Comigo Ningnem Pode" - apresenta lllll universo tematico extremamente 

amplo para scr explorado nmn trabalho de cria-;ao em dan-;a. Ao 

depararmos com a amplitude de possibilidades criativas mergulhamos num 

processo necessario de efetua-;oes de escolhas. 

No inicio tinhamos apcuas nma ideia gcral e mn tanto 

vaga de como proccder. A medida em que fomos nos aprofhndando sobre o 

objeto de estudo, tanto do ponto de vista teorico quanto pratico, 

paulatinamente fomos defmindo focos de interesse que cada vez mais foi 

nos aproximando da concretiza-;ao dos objetivos do nosso projeto. 

0 aprofm1damento do ponto de vista teorico, seJa por 

meto da pesquisa bibliogratica, cia ·mienta-;ao metodol6gica para a 

realiza-;ao cia pesquisa de can1po ou da am'ilise cia dan-;a do Coco, e 
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sobretudo a inteiTelayao constante entre teoria e pratica, ofcrcceu o suporte 

para que chegassemos a sistematiza9ao do processo criativo. 

Ainda que nao considcrcmos o rcsultado tina! dcste 

processo de cria9ao uma obra de artc "acabada", o estudo corcogratico a 

que nos propomos, scm duvidas apontou caminhos claros para a tranposi9ao 

do percurso entre a ideia/inspira9ao e a realiza9ao de uma obra. 

Neste percusso efetuam-se descobertas tanto de natureza 

estritamente peculiar a especificidade do processo de cria9ao em questao, 

quanto de funbito mais geral, o que pennite a aplicabilidade refereneial de 

procedimentos adotados nesta pesquisa a processos diversificados de 

criayao em danya. Ai reside a importiincia social dcsta pesquisa. 

A passagem por este caminho, tao imprcscindivel para a 

realizayao poetica do interprete/criador, nao faz parte do seu processo de 

fonna9ao artistica ( ao menos fora de institui9ocs academicas onde se da a 

fonnayao da grande maioria dos danyarinos brasilciros ), estando cle 

submetido a passar por esta experiencia a base de tentativas e eiTos e, na 

maioria das vezes, de modo muito solitario. Neste sentido, e louvavcl a 

iniciativa do lnstituto de Artes da Unicamp em abrir espayo para que estes 

artistas venham desenvolver seus processos de crilwao. dentro de uma 

perspectiva da pesquisa academica com abetiura para experimentar, 

descobrir e abrir portas as especificidades da pesquisa em 'artes da qual faz 

parte o processo de criaviio do proprio pesquisador. 

Nosso trabalho vem, de certo modo, inaugurar, no 

funbito da p6s-graduayao do lnstituto de Artes cia Unicamp, a pesquisa de 

criavao que toma como ponto de partlda uma manifcstayao artistica da 

cultura popular nordestina. Podemos dizer que o incentivo a pesquisas nesta 

area tern sido amplamente difundido pelo curso de graduat,:ao em dant,:a 
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desta w1iversidade e que encontramos nesta institui~ao um terreno propicio c 

receptivo aos intentos da nossa pcsquisa. Receptivo a idcia do nosso projcto 

por rcprcsentar wn somat6rio as pesquisas jit existentes sobre as 

manifesta~oes da cultura popular brasileira e propicio, sobretudo, pela 

abertura as novas perspectivas metodol6gicas para a pcsquisa em artcs ondc 

o significado da necessidade de cntendimento sobre o tazcr artistico 6 

encontrado no processo reflexivo sobre as interrcla~oes entre procedimentos 

pniticos e te6ricos. 

Esperamos que a realiza~ao do nosso trabalho colabore 

como mais wn incentivo a pesquisa sobre as dan~as populares brasileiras e 

que a reflexao sobre as interrela~oes entre teoria e pnitica que penneou toda 

a realizayao desta pesquisa funcione como um retcrcneial para outros 

proccssos de cria~ao em dan~a, sejam eles realizados dcntro das institui~oes 

academicas de ensino superior ou fora delas. 



9- BIBLIOGRAFIA 

ADSHEAD, Janet- Dance Analysis: 1heory and Pratice; l:iy Janet 

Adshead, Valerie Briguinshawn, Pauline Hadgens an~ Michael 

Huxley. London, edited by Janet Adshead, Dance Books Ltd, 1988. 

ANDRADE, Mario de -Os Cocos, Brasilia. Duas Cidades, INL, Ftmda',)ao 

Pr6 -Memoria, 1984. 

Dam;as Dranuiticas do Brasil. Sao Paulo, Martins Fontes, 1959. 
----' 

3V. 

ARANTES, A.A. -0 que e Cultura Popular. Sao Paulo. Brasiliense. 1982. 

BARBA, Eugenio -A Canoa de Papel- Tratado de Antropologia Teatral. 

Sao Paulo, Ed. Hueitec, 1994. 

BENSE, Max- Pequena Estetica. Sao Paulo, Perspectiva, 1971. 

BOURCIER, Paul- Hist6ria da Dam;a no Ocidente. SP. Martins Fontes 

Ed., 1987. 

BRANDA.O, Carlos R. - 0 que e Folclore. SP.Brasiliense, 1982. 

BRANDAO, Theo -Pole/ore de Alagoas II. Macei6. Museu Theo Brandao 

- CEC- UFAL, 1982. 

CANO, Valeria- Resumo da Hist6ria da Dan~·a Teatral no Ocidente. (Ex. 

Mitneo.). 1990. 

___ -0 Even to -A Sagrar;ao da Primavera. Monografia apre­

sentada na disciplina Semimlrios Tematicos. Programa de P6s-Gra­

dua',)ao- Antropologia-USP,l994 (Ex. Mimeo.). 

CARDOSO, Haydee D.de F. - 0 Gesto, 0 Canto, 0 Rlso: Hist6ria Viva na 

Mem6ria.SP, ECA- USP, 1990.(EX. Mimeo.). 



CARNEIRO, Edison- Samba de Umbigada. Bras.ilia. MEC, 1961 

_____ - Folguedos Tradicionais, Rio de Janeiro.Zahar 

Editores. 1978. 

____ - 0 Qui/ambo dos Pal mares, Rio de Janeiro. Ed. 

Civiliza91io Brasileira, 3° edi91io, 1966. 

CASCUDO, Camara- Dtcionario do Folclore Brasileiro. Rio de Janeiro. 

Ediouro S.A. 

______ Historia dos nossos gestos. Sao Paulo. Edi9oes 

Melhoramentos, 1976. 

CHENG, Wu Jyh- Tat Chi Chuan -a alquimia do movimento. Rio de 

Janeiro. Editora Objetiva LTDA. 

CORDEIRO, Ana Livia e outros- Metoda Laban - Nfvel Basico. SP, 

publicayao I - Labm1 Art, 1989. 

CUNHA, Salles E. -Aspectos do Folclore de Alagoas e outros assuntos. 

RJ, Ed. Spiker, 1956. 

96 

DUARTE, Abelardo - Folclore Negro da Alagoas. Macei6, Imprensa Uni­

versitaria- UFAL. 1975. 

ENCICLOPEDIA MIRADOR INTERNACIONAL V.l4- Verbete Mctodo 

p. 7530- 7544. SP. 

ENCYCLOPEDIA BRITANICA DO BRASIL LTDA. 1975. 

EPSTEIN, Isaac. - 0 Signo. SP., Atica, 1985. 

FARO, A.J. A Dan9a no Brasil e seus construtores. RJ.FUNDACEN, 

1988. 

FREITAS, Dceio- Palmares -A Guerra dos Escravos. Porto Alegre. Ed. 
' . 

Movimento. 1973. 

GANDARA, Mari - Consciencia Rftmica: tr~r ou ni1o ser. Campinas: 

Palmeiras, 1988. 

GEERTZ, C. -Local knowledge: Further Essay in Interpretive 



Anthropology, Basic Books, NY, 1983. 

__ -A inte1pretar;iio das Culturas. RJ. Zahar Ed., 1978. 

HALBWACHS, M. -A Memoria Coletiva. SP.: Vertice, Ed. Revista dos 

Tribtmais, 1990. 

JUNIOR, B. J. -0 Hspfrito Popular Atrawis do Coco, in: 0 Centenario da 

llmancipar;iio Politico de Alagoas. Instituto Archcol6gico c 

Geognifico Alagoano. Linotypo/Casa Ramalho. Macci6, 1919. 

JUNIOR, Diegues M. - Danr;as Negras no Nordeste in:O Negro no Brasil 

2° Congresso Afro-Brasilciro (Bahia-1937) Ed. Civilizavao 

Brasileira, RJ. 1940. 

JUNIOR, Lima F. - Maceio de Outrora. Macci6, Arquivo Pt1blico de 

Alagoas- SERGASA. 1976. 

KATZ, Helena. -A Onr;a e o Sen lido, Uma questiio cient(fica. Monografia 

apresentada no curso de Semiotica do Tcatro no Programa de 

Semi6tica e C01mmieavao, PUC-SP, 1989. (Ex. Mimeo ). 

______ - 0 Brasil Descobre a Danr;a Descobre o Brasil. SP. 

Dorea Books and Art, 1994. 

______ Um, Dois, 1'res, A Danr;a e o Pensamento do 

Corpo. 

Tese de doutorado- Programa de Scmiotica e Comunicavao, PUC­

SP, 1994. (Ex. Mimeo ). 

______ Danr;as Populares do Brasil. Sao Paulo. Rhodia­

- Grupo Rh6ne-Poulenc. 1989. 

KI-ZERBO, J. ( org.) -Historia Geral da i}frica I - Metodologia e Pre­

Historia da Africa. SP/Paris, Atica!UNESCO, 1982. 

LABAN, Rudolf - Choreutics. Annoted and Edited by Lisa Ullman, 

London, MacDonald and Evans, 11166. 

___ - Domfnio do Movimento. SP., Summus, 1978. 



LANGER, Suzzanne- S'entimenlo e Forma -.SP, Perpectiva,l980. 

LOPES, J. R. -A Cullum Como Cren{:a- SP. Cabral Editora e Robel 

Editorial 1995. 

98 

MANTOV ANI, Anna- Cenografia.- Serie Principios. SP, Atica, 1989. 

MARQUES, LA - Educayao Artistica, Visao de Area - Danya ( Movimento 

de Reorientayao Cunicular ). Sao Paulo - Secrctaria Munincipal de 

Educayao - Documcnto 5 CO- D.O.T.- P.S.G.- Sa- 002 /92. 1992. 

MAUSS, Marcel- Sociologia e Antropologia. SP: EPU/EDUSP, 1974. vol. 

2. 

MOLES, A- Teoria da lnformar;ao e Percepr;ao Estetica. RJ, Tempo 

Brasileiro, 1969. 

MURRAY, Louis - Dentro da Dan~·a. Rio de Janeiro, Nova 

Fronteira, 1992. 

NAVAS, Cassia- Danr;a Mode rna. SP, SMC, 1992. 

________ -Duncan, Graham e Cunnigham. 

Monogralia apresentada no curso de Semi6tica Peirceana, PUC-SP, 

1993. 

OLIVEIRA, M.G.Rocha de- Danry·as Populares como e~]Jetaculo pziblico 

no Recife, de 1979 a 1988. Recife, 1991. 

PAREYSON, Luigi- Os problemas da estetica. SP., Ed. M<;Jrtins Fontes, 

1989. 

PLAZA, JUlio - Tradur;ao Intersemiotica, Perspectiva, SP. , 1987. 

____ - Preliminares sobre o "Criativo" em Arte. (apostila 

mimeo.) 

____ - F'ases Logicas do Processo Criativo em Arte!Ciencia. 

(apostila mimeo.) 

___ - Tres Grupos de Metodos (apostilas -mimeo) 

PIMENTEL, A.A. - 0 Coco Praieiro, uma Dam;a de Umbigada. Ed. 



Universitaria - UFPB, 1978. 

PRESTON-DUNLOP, Valerie- Dance is a language, isn't it? Londrcs, 

Laban Center for movement and Dance, 1981. 

Chvrevlogy: a Discussion Paper. Laban 

Center for Movement and Dance, 1989. 

99 

QUEfROZ, M.I.PERElRA de - Varia9oes Sabre a Tecnica de Gravador no 

Registro da Injorma{:lio Viva. Sao Paulo: T.A. Quein~z, 1991. 

Biblioteca Basiea de Ciencias Sociais. Serie 2. Textos; v.7. 

ROCHA, T.M.J.- Folguedos e Dan9as de Alagoas: Sistematiza{:lio e 

Classifica9i1o.Editado pela SEC do Estado de Alagoas, 1984. 

SODRE, Muniz- Samba o Dono do Corpo. RJ:CODECRI, 1979. col. 

Altemativa, V .1. 

SOUTO MAIOR, Mario- Riqueza, Alimenta{:lio e Folclore do Coco. 

Recife, 20-20 Comunicayao e Editora Ltda, 1994. 

STEINMAN, Lousie. The knowing Body. Elements (~(Contemporany 

Performance & Dance. Boston, Massachusetts, 1986 .. 

SUCENA, Eduardo -A dan9a teat rat no Brasil. Rio de Janeiro: Ministerio 

da Cultura- FUNDACEN, 1989. 

VERAS FILHO, Luis - Historia do Turismo em Alagoas. Macei6: 

SERGASA. 1991. 

VIANNA, Klauss -A Dan{-·a. Sao Paulo. Ed. Siciliano, 1990. 

VILELA, Aluisio - 0 Coco de Alagoas: origem, evolurao, dmu;:a e 

modalidades. Editora da UFAL- Museu Theo Brandao, 1980. 

ZUMTHOR, Paul-A Letra e a Voz- A. "literatura" medieval. Sao Paulo. 
' 

Companhia das Letras, 1993. 

WISNIK, J.M. - 0 Som e o Sentido: uma ouira hist6ria das musicas. SP., 

Companhia das Letras, 1989. 



ANEXOS 

1 - Fotografias 

foto I - Mestra Hilda tocando seu ganzit- Macei6-AL, 1996 
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foto 2- Mestra Virginia Moraes- Macei6-AL, 1996 

foto 3 - Casa de pau-a-pique - Marechal Deodoro - AL, 1996 
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' 
foto 4 - Mestra Hilda com o ganza e seo Pedro com o pandeiro - Macei6, 1996 

foto 5 - Dupla de emboladores- Centro da cidade de Macei{>- AL 1995. 



foto 7 - Umbigada realizada por grupo de 

estudantes- Macei6 -AL, 1996. 

foto 6 - Umbigada realizada 

por intcgrantes do grupo " 

Pagode Comigo Ningucm 

Pode" - Macei6 - AL, 1996 
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foto 8 - Mestra Hilda e seu nelo tocando pandeiro- Macei6- AL, 1996. 

foto 9 - Dona Josefa 

Soledadc - Macei6-AL, 

1996. 
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foto l 0 - Coreografia da " arauna " - Macei6-AL, 1993. 

foto ll - Idem 



13 - Organizao;ao do gmpo em roda. 

foto 12 - Duarte e seo 

Pedro dano;ando o 

"gogo do pinto" -

Macei6-AL, 1996. 
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foto 14 - Integrantes do "Pagode Comigo Ninguem Pode" - Macei6-AL, 1993. 
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1 o nucleo coreogn'tfico " o can tad or " 



zo nucleo coreognifico 

" mule macho " 

Transi<;ao para o zo nucleo 
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3° nucleo coreognifico " o casal " 





2 - Nota~iio musical do saJlatcado 

Legendas: J 

! 

== batida de p6 efctiva 

== apoio do p6 no chao ( que nao produz som ) 

J_ == movimento de auastar o p6 

< 
== acentuac;ao 

2.1 - "Cavalo manco" 

41 
2.2 - "Travessao" 

2.3- "Trup6 anebatido" 

tl 1 rq~ 
// 

2.4 - "Xi papa" 

!12 



3 - Exemplos de fonnas da poesia do Coco 

3.1 -"Coco solto" ( fonte: Mestra Hilda Maria da Silva) 

- Meu vapo apitou 

pediu mala, 

- Que e que tem este povo 

que nao fala. 

3.2- "Coco de dez pes" ou "amarrado nos dez pes de gloza" ( fontc: 

Vilela,op.cit.,p.58 ) 

-Viva o mestre Catuaba, 

-Viva os campos de A.nadia 

Viva a rua de Vic;osa, 

Viva o homem que e valente, 

Viva o pagode da gente, 

Viva a moc;a que e formosa, 

Viva meus dez pes de gloza, 

Viva a serra da Maraba, 

Viva o duro que se gaba, 

Viva a minim cantoria, 

- Viva o mestre Catuaba 

- Viva os campos de Anadia. 

3.3 - "Pagodc de entrega" ( fontc: Vilela, ibdem, p.37-38) 

- Do talo fiz mn vapo, 

- Me embarquei pra Tabaiana 

";unarracao" 

"La vai madeira pra Ia, 

Toma a vorta, 

Jl} 



No meu rojao 

Cantado moue e nao vai, 

Balana e cai, 

Favo explosao, 

Hoje aqui bato o mourao 

No meio da sala, 

Cantado arrasta a mala 

E nao vai nao". ( Xico Pacsinho ) 

"entrega" 

Aprantei mn pe de abobra 

No rneio de tun canavia 

0 pe de abobra botou tanto 

Que me tez adimira, 

Tinha mn jeritmm grande 

Nunma touceira de cana, 

- Do talo fiz um vapo 

- Me embarquei pra Tabaiana. 

3.4- "Balan1entos" ( fonte: Vilela, ibdem, p.33) 

"La no infcmo 

Tern um cao chamado Cola, 

Se encaixa na minim bola, 

Tudo que eu PC90 ele da, 

Volto pra tras, 

Von falar como Padre Etcmo, 

Pra me livrar do inferno, 

Das m1has do maim·a, 

Tomo a vmta, 

E sigo pra as Alagoa, 

Eu von remando de canoa 

Em direviio do Pila, 

Tamaraca, 

Vila da Santa Maria, 

Caixeiro da fi-egnesia, 

Despache quando eu manda". ( Joaquim Pueirame ). 
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3.5 - "Coco de embolada" ( fontc: Mestra Hilda Maria da Silva) 

-A Usina Brasileiro 6 de ouro 

- Vale tun tesouro 

sen Continho tem dinhciro 

Sen Agenor 

converson com seu Barbosa 

para abrir rodagem nova 

naqnela mesma baixada 

Chove mangncira 

para aguar o canavia 

para dar vida ao pessua 

da Usina Brasileiro 

-A Usina Brasileiro 6 de onro 

- Vale um tesouro 

sen Continho tcm dinhciro 

bis 

4 - Outros Cocos coletados em camt)O 

4.1 - Cocos fornecidos por Mestra Hilda Maria da Silva 

4 .1.1- En te adoro mcnina 

por que seio te adora bis 

Mas voce diz que preto e feio 

preto e Ulll preto dengoso 

Eu te adoro menina 

por que seio te adora 

Pimenta do reino e prcta 

mas faz mn pirao gostoso 

Eu te adoro menina 

por que seio te adora 
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EmMacei6 

tava de fogo cerrado 

eu tambem fi.1i balear e sai todo baleado 

peguei o rifle sai com cle de !ado 

quando en olhei pni tnis 

men sangue estava dcn·amado 

6 Ceicinho 

6 Ceir;iio bis 

amei sete minina e feri sete corar;ao 

4 .1.2- Cajuero abalo 

Quem me dera, dera, dera 

Cajuero abalo 

Quem medera pni mim s6 

Cajuero abalo 

Me deita na tua cama 

Cajuero abalo 

Me cobrir com ten lenr;6 

Cajuero abalo 

Minha cumade mariquinha 

fale baixo fale sero 

que o meu nome e Juliiio 

0 apelhido e hmduzero 

bate com pe 

bate com a mao 

tres pancada 

Minim cumade Mariquinha 

cmnpade o sinho comprenda 

eu tomo o trem em catende 

desenbarco em guilicero 

tomo o trem em catenda 

desembarco em guilicero 

minha cumade Maria 

cumpade e voce 

cwnpade o sinho comprenda 

4 .1.3- Vamo assubi a serra moreninha 

l:i pelo arto da corana bis 
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V 6 me embora, vo me embora 
moreninha 

tao cedo nao venho ca 
so venho dia de ano 
morcninha 

nas oitava de nata 

Nois vamo assubi a scrra 
moreninha 

hi pelo arto da cm·ana 

Oi Ia no arto da corana 

tem cip6, rabo de rato 

tem catenga tem macaco 

inrrolado nas imbauba 
cobra surncujuba 
hi no pe do crnape 

na tocera do imbe 

e a cobra surucurana 
moreninha 
Ia pelo arto da corana 

4.1.4- 6 Amaro, 6 Amaro 

quem quer bem donne na rna 
6 Amaro, 6 Amaro 

na porta do sen amor 

6 Amaro, 6 Amaro 

da cal.yada faz a cama 

6 Amaro, 6 Amaro 

do sereno o coberto 
6 Amaro, 6 Amaro 

Mule de Mane Amaro 
mora no arto do bode 

deixo de dan.yar pagode 
tudo isso ele deixou 
tumaro men amor 
deixaro no desamparo 

mule de Mane Amaro 
Mariano carrego 
Mariano carrego 

Mariano canego 
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4.1.5- 0 ditado bom e morena 

morena que chiado bom bis 

Da tua casa pra minha 

o capim nao nasce mais 

0 ditado bom e morena 

morena que ehiado bom 

A cayada que tu destes 

se era por mim nao de mais 

0 ditado bom e morena 

morena que chiado bom 

Oi que chiado bom 

oi que chiado bom 

oi que chiado bom 

oi que chiado bem bonzinho 

Oi que ehiado bom 

oi que chiado bom 

oi que chiado bom 

e 0 chiado da butina 

4.1.6- Tem pena morena 

tem pena e sabe amar bis 

Menina se quere vamo 

eu vou te passa no rio 

Tem pena morena 

tem pena e sabe amar 

Da jangada eu fayo um remo 

do remo eu fayo mn navio 

Tem pena morena 

tern pena e sabe amar 

Eu avistei a morena 

em cima do sobrado 

a janela fechada 

eu olhei tive pena 

Noite de novena 

avistei dois rapaiz 

mo~a pra onde vai 
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eu von olhar o cinema 
Orneurnestre 

a minha namorada 

parecc mna rosa 

quando vern abrindo 

c o cabelo caindo 
todo para um !ado 

quando cia me viu 
ficou alcgre sorrindo 

Tern pcna morena 

tem pena e sabe amar 

em cima daquela sena 

cone <i!:,>ua sem clwvcr 

tem pena ..... . 

bem assim ta meu bcnzinho 

com vontade de me ver 

tem pena ..... 

4.1.7-Arnando a quemnao me ama 

e sofrendo sem mcrccer bis 

0 mcu coras;ao e a chama 
do fogo da falsidadc 

rompi toda a mocidadc 

amando a quem nao me ama 

por isso eu fui a cama 

e andei perto de morrcr 

amando a quem nao me ama 

e sofrendo sem mcrecer 

4.1.8- Olha o cabo da vassoura cai 

dixe cair bis 

Olha o cabo da vassoura 

deixe cair bis 

E essa casa nmn se van·e mais 
dixe cair 

No tempo que eu era mos;a 
deixe cair 

cantava que anitimia 

deixc cair 

cantava em Pemambuco 
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deixe cair 

da Bahia se ouvia 

deixe cair 

Mas ollie o cabo da vassora cai 

deixe cair bis 

olhe o cabo da vassora cai 

deixe cair bis 

e essa casa mun se van-e ma!S 

deixe cair 

Voumimbora 

Voumimbora 

deixe cair 

tao cedo nao venho ca 

deixe cair 

s6 venho de aviao 

deixe cair 

nas oitava de nata 

deixe cair 

Mas olhe o cabo da vassora cai 

deixe cair bis 

olhe o cabo da vassora cai 

dcixe cair bis 

4.1.9- Eu vou tuma banho 

eu vou tuma banho bis 

No tempo que eu era mo9a 

Eu vou tmna banho 

eu vou tuma banho 

Cantava que an-itimia 

Eu vou tuma banho 

cu vou tmna banho 

Cantava em Pemambuco 
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Eu vou tuma banho 

eu vou tuma banho 

Da Bahia se onvia 

Eu vou tuma banho 

eu vou tuma banho 

Von tmna banho 

Ia no po~o da maraba 

fala mane catuaba 

grita Jose tio Antonho 

Sonhei wn sonho 

no caminho de Mmici 

se 0 patrao nao quiser ir 

t:i arrenegado do demonio 

4.2- Cocos fornecidos por Moises da Silva 

4.2.1 - 6 pisa barro, barrelcro 

6 pisa bano, barrelero 

4.2.2 - Uma casinha de sape 

omule 

Uma casinha de sape 

omule 

Uma casinha de sape 

omule 

:E pra nois dois mora 

4.2.3 - 6 mule que vida e cssa 

deixa teu marido andar b;s 

deixa teu marido andar 

Mule tem conta com o servi~o da cozinha 

panela, prato, farinha, pimcnta, tcmpcro e sa 

Home tem conta com o servi~o do rogyado 

enxada, foice, machado, quam;Io elc vai trabalha. 

4.2.4 - Pisano chao 

muito bonito e bern feito 
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pni danyar precisa o jeito 

no chiado da botina 
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4.3- Cocos fomecidos por Mario Francisco de Assis (Mestre Verdiiinho) 

4.3 .1- 0 nosso Deus corrige o mundo 

pelo seu dominamento 

seio que a terra gira 

com o seu grande poder 

grande poder 

com o seu grande poder 

A terra deu a terra da a terra cria 

home a terra cria a terra deu a terra ha 

e a terra voga, a terra da o que tira 

a tena acaba com toda mau alegria 

a tena acaba com o inseto que a terra cria 

nascendo em cima da terra nessa terra ha de viver 

vivendo na terra que essa terra ha de comer 

tudo que vive nessa terra prcssa terra 6 alimento 

Deus conige o mundo pelo seu dominamcnto 

a tena gira com o seu grande podcr 

grande poder, com o scu grande poder 

0 home apranta urn rebolinho de maniva 

aquela maniva com dez dias ta inchada 

comeya a nascer aquela folha orvalhada 

ali vai se criando aquela obra positiva 

muito esverdeada muito linda e muito viva 

embaixo ctia uma batata que engorda e faz cresccr 

aquilo da farinha pra todo mundo comer 

para toda criatura vai servir de alimento 

Deus conige o mundo pelo seu dominamento 

a tena gira com o sen grande poder 

grande podcr com o sen grande poder 
' 

Porque do ceu a gente ve uma estrelinha 

aquela estrela nasce e se poe as seis horas 

quando e de manha aquela estrel~t vai cmbora 

tcm uma maior c tem outra mais miudinha 

tem uma acesa e outra mais apagadinha 

seis bora da noite cia toma a aparecer 

quando e de manhanzinha ela pega a se esconder 



de noite ela brilha em cima do firmamento 

porque Deus coiTige o mundo pelo seu dominamento 

a teiTa gira com o sen grande poder 

grande poder com o seu grande poder 

4.3.2- Nao dou valor a mulher 

sem mulher nao sou ningucm 

A mulher 6 uma santa 

do jardim da natureza 

e a verdadeira beleza 

pela vontade ser tanta 

a mulher e rnna planta 

e c o sol que convcm 

c quem eu adoro e quero bem 

e eu sofi·o a vida inteira 

nessa vida passageira 

sem mulher nao sou ninguem 

e a mulhcr tem um costume 

de botar home no reio 

todo dia c um paleio 

e s6 por causa de ciiime 

nao ha home que se acostrnne 

com a vida que cia qucr 

se da-lhe sapato da-lhc an6 

e de mim nunca passa 

isso c mna desgra~a 

nao dou valor a mulher 

Quem nao da valor a mulhcr 

6 rnna falsa palmeira 

ja perdeu sua carreira 

nao merece mcu cafe 

e um cabra sem mister 

todo chcio de por6m 

um cabra dcsse nao conv6m 

nao podia se casar 

e nem pode sc ami gar 

eu scm mulher nao sou ningu6m 

Eu tenho visto mulher casada 
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deixar em casa o marido 

sair com outro escondido 

e ir pni rua toda pintada 

dan~a ate de madrugada 

so chega quando hem quer 

e o besta que quiser 

que leva nome de gaiudo 

calado aguenta tudo 

nao dou valor a mnlher 

Scm mull1er home nao veve 

scm mull1er home nao passa 

scm mull1er nada me engra~a 

e scm mull1er home nao escreve 

scm mnlher nao tem breve 

scm mulher nao convem 

scm mulher nao vive hem 

scm mnlher chora a vida inteira 

nessa vida passageira 

scm mnlher nao sou ninguem 

4.4- Cocos fomecidos por mestra Virginia Moraes 

4.4.1- Meu beija flor 

menma se quere vamo 

meu beija flor 

nao olhe pra mim chorando 

meu beija flor 

que a rua ja ta cheia 

meu beija flor 

que n6is tamo namorando 

meu beija nor 

Ai meu cavalo 

aparelhadin de prata 

a pisar no chao mulata 

assustenta esse rojao 

cavalo e lazao 

calyado nos quatro pe 
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