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RESUMO

Estc trabalho ¢ o resultado de um estudo corcogréfico quf:
teve como ponto de partida o Coco dc Alagoas com cnfoquc no grupo “Pagode
Comigo Ninguém Podc”, lidcrado pela mestra Hilda Maria da Silva ¢ situado
na Chi de Bebedouro, bairro da periferia de Macei6, capital do Estado de
Alagoas.

O cstudo tomou como pressuposto basico o entendimento
contextual do Coco, tanto sua dimcensfio historica ¢ socio-cultural quanto no
conhccimento ¢ dominio de scus elementos cstruturais  constitutivos..
(movimento, musica, dangarino ¢ cspago geral ). Para isso foram realizados
procedimentos de vérias ordens: pesquisa bibliografica, pesquisa de campo,
andlisc da danga c cstudo musical.

_' Para a anélisc dos movimentos da danga do Coco,

- utilizamos a teoria dc Rudolf Laban ampliada & luz da corcologia, como
abordada fpor Valeric Preston-Dunlop, que  ofcrecceram s;ibsidios tanto para a
andlisc da danga do Coco dentro dos parfimetros cs;:olhidos, como também
para a reflexfio sobre o processo criativo ¢ sua descrighio cm termos conccituais.

| A reflexfio sobre as interrclagdes cnfre tcoria ¢ prética
permitiram a sistematizagio do processo criativo culminando na corcografia
apresentada quc, junto a csta disscrtaglio, compdcm o resultado desta pesquisa.
Deste modo, csperamos cstar oferccendo um referencial que contribua para o
descnvolvimento dc outros processos de criagfio cm danga, scjam cles

descenvolvidos dentro de instituigdes académicas ou fora delas.
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1- INTRODUCAO

Esta pesquisa tem por objetivo, a realizagio de um
estudo coreografico a partir do Coco de Alagoas, enfocando o grupo “Pagode
Comigo Ninguém Pode”, liderado pela mestra Hilda Maria da Silva ¢
localizado na Cha de Bebedouro, um bairro da periferia de Maceio, capital
do estado de Alagoas.

Ciente de que o Coco é uma manifestagdo artistica popular
que pode apresentar-se tanto como género musical independente da danga
quanto conjuntamente com esta, este estudo ira privilegiar as formas em que a
danca se faz presente. Assim, ao nos referirmos a danga do Coco, devera estar
subentendido para o leitor, que se encontram implicitamente relacionados a
poesia éantada ¢ a musica.

A danga, de modo geral, possui como componentes, além
do movimento, sua esséncia, também o dangarino, a misica e o espago geral
onde ela acontece. Todos estes componentes ¢ suas interrelagdes estdo
intrinsecamente interligados ao contexto historico e socio-cultural ao qual a
danga pertence.

O processo criativo a que se propde esta pesquisa, se
desenvolve a partir do entendimento contextual da danga do Coco. Para tanto,
utilizamos procedimentos de varias ordens: pesquisa bibliografica, pesquisa de
campo e analise da danga do Coco.

Como instrumental metodologico para a analise dos

movimentos da danga do Coco, lancamos mio da teoria de Rudolf Laban,



bailarino e coreografo hangaro que a partir de aprofundada pesquisa
desenvolvida no inicio deste século sistematizou a analise do movimento.

Para uma visdo mais ampliada da danga, no sentido de
considerar as interrrelagdes entre todos os seus componentes ( movimento,
som, dangarino e espago geral ), buscamos referencial na coreologia' conforme
abordada por Valerie Preston-Dunlop, enfatizando as relagOes entre som e
movimento ¢ os relacionamentos existentes entre os casais de dangarinos na
execug¢do da danga do Coco.

A teoria de Rudolf Laban e os estudos desenvolvidos por
Preston-Dunlop, tanto oferecem subsidios para a analise da danga do Coco
dentro dos pardmetros escolhides, como também subsidiam a reflexdo sobre o
~ processo criativo e sua descrigdo em termos conceituais.

O processo  criativo  propriamente  dito  encerra
procedimentos de experimentacdo sobre o material levantado na pesquisa
bibliografica, na pesquisa de campo, na andlise da danca e no estudo musical.
Por sua vez, adimite ainda estudos especificos que déem conta da
perspectiva estética em que se coloca a criago coreografica objetivada neste
trabalho. Nesta perspectiva, ¢ atribuido ao intérprete se expressar ndo apenas
através de seu movimento corporal, mas também pela produgdo musical ¢ pelo
canto. Assim, € que se fez necessario 0 estudo musical, sob orientagdo do
etno-musicologo Paulo Dias e da percussionista Valquiria Rosa, e o estudo de
técnica de danga ¢ técnica de canto com Antdnio Carlos Nobrega ( ator-

dangarino, musico, cantor, compositor ).

' Segundo Margues ( 1992.p.5 ) Rudolf Laban foi o primeiro dancarino ¢ corcografo a usar o termo
carcologia no inicio deste séeulo. Estudiosos seguidores de Laban como Preston-Dunlop ( que desenvolve sua
pesquisa atualente no Laban Centre for Movement and Dance, em Londres ), ulilizam-se da palavra
coreologia para referir-se a0 “estudo da danga” que encerra além do cstudo do movimento também a relagfo
deste com o dangarino, 0 som ¢ o espago geral.
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Fundamentando conceitualimente a reflexdo sobre a
articulagdo entre os  vdrios procedimentos adotados neste estudo
coreografico, esperamos contribuir para o desenvolvimento dos processos

criativos na danga teatral contemporinea.



2 - PROCEDIMENTOS INICIAIS
2.1 - Pesquisa bibliogrifica

Esta pesquisa se inicia com o levantamento bibliografico
sobre o Coco através de consultas realizadas em  acervos publicos ¢
particulares de Alagoas e Sdo Paulo.'

O estudo desenvolvido a partir deste levantamento,
contribuiu para um  maior aprofundamento sobre o Coco, oferecendo
referenciais complementares para a organizagdo das visitas a campo e
acrescentando 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 ¢ ampliar as referéncias para a

contextualizagdo do Coco de Alagoas.

' Em Alagoas: Biblioteca Pablica Estadual, Biblioteca do Institute Historico ¢ Geografico, Bibliotcca do
Museu Théo Brandfio ¢ arquive particular do Professor José Maria Tendrio Rocha,

- Em Sdo Paulo: Biblioteca do Departamento de Ciéncias Sociais da USP,Biblioteca do Inslituto do Arics da
UNICAMP, Biblioteca do Muscu Rosine Tavares Lima | “scbos” ( virios na cidade de Sfo 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 ( conforme
relacionaremos adiante ), com maior énfase para esta ltima.

Foi feita um total de oito visitas & campo sendo que, as
duas pﬁimeiras se deram de modo informal, antes do nosso ingresso no curso
de Mestrado.

A primeira aconteceu em junho de 1992, quando fizemos
contato com a Associagdo dos Folguedos Populares de Alagoas®. Neste
mesmo ano, através do entdo diretor desta associacdo, prof. Ramlson
Franga, obtivemos a relagdo de alguns dos grupos de Coco existentes no
estado. Esta foi fundamentalmente uma visita de levantamento de material (
obtivemos coOpias, de terceiros, de gravagdes em video com apresentagdes
de alguns dos grupos indicados por Ranilson Francga ), contato inicial com
mestra Hilda Maria da Silva’ ( ANEXO 1,p.100 ), que se limitou a uma
visita a sua residéncia ( nesta ocasido, mestra Hilda ndo se dispds a ser
entrevistada e o seu grupo ndo realizou nenhuma apresentagio no periodo
em (ue permanecemos em campo) e contato com a mestra Virginia Moraes (
ANEXO 1, p.100 ). Neste caso, realizamos entrevista e gravagdes em video
da apresentagdo do seu grupo de Coco e tivemos oportunidade de dangar
cOm O mesmo.

Além disté, procuramos o Grupo de Tradigdes

Folcléricas Professor Théo Brandio, pertencente a Universidade Federal de

? Esta associagdo, de utilidade pablica estadual ¢ municipal, foi criada ¢m 27 de dezembro de 1986 com
a finalidade de preservar os folguedos populares de Alagoas. Aglutina como associados virios mestres
pop[tda‘res do estado de Alagoas. Atualmente tem como diretor o mestre de  Juvéncio Joaquim dos
Santos. -

* Mestra Hilda € lider do grujio “Pagode Cdmigo Ninguéiid Pode” sobre o qual discorreremos no capitulo
5
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Alagoas ( UFAL ) e dirigido pela professora Maria José Carrascosa’ . Esta
procura se deu pela necessidade de retomarmos  corporalmente, a
experiéncia com o Coco que haviamos vivenciado quando integramos este
grupo de danga, de 1983 a 1985, Nio obtivemos éxito, pois o grupo estava
com 0s ensalos suspensos, motivo pelo qual procuramos o grupo
TRANSART?, dirigido pelo professor Roger Ayres, uma vez que este grupo
apresenta um modo de dangar o Coco muito semelthante aquele apresentado
pelo grupo da UFAL e praticamente pela maioria dos grupos formados
basicamente por estudantes, existentes em Maceio.

A convivéncia com o grupo TRANSART foi importante
para resgatar ndo apenas a movimentagio da danga do Coco, mas também, a
motivagdo que me levou a participar de um grupo de dangas populares ¢ a
relevincia desta experiéncia em meu processo de formagdo enquanto
dangarina.

A segunda visita aconteceu no periodo de dezembro de
1992 a janeiro de 1993, Além de retomarmos nosso contato com mestra
Virginia Moraes, que ja na primeira visita havia sido de uma empatia
profunda, obtivemos maior éxito no nosso segundo contato com mestra
Hilda. Desta vez, pudemos gravar seus depoimentos, assistimos e
fotografamos as apresentagdes de seu grupo, inclusive viajamos junto com
ele para as apresentagGes no interior do estado. Também visitamos o acervo
particular do professor José Maria Tendrio Rocha, onde tivemos acesso a
livros, discos ¢ videos sobre as Dangas Populares Brasileiras, além de
obtermos referéncias das pesquisas de campo por ele desenvolvidas em
Alagoas. Além disto, visitamos o professor Pedro Teixeira de Vasconcelos

de quem obtivemos depoimento quanto a implantagdo do ensino das dangas

? A professora Maria José Carrascosa dirigiu o referido grupo de 1974 até 1995 quande foi afastada do
cargo por motivo de sande. Com o seu afastamento o grupo foi desativado.

= O prupo TRANSART surgiu em 1976 por iniciativa do professor Roger Ayres, atualmente docente do
departamento de artes da Universidade Federal de Alag,oas A partir de 1994 csle grupo passou a scr
denominado Balé Folclorico de Alagoas.
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populares de Alagoas nas escolas da rede piblica de Maceid, um projeto
criado por ¢le, sobre o qual voltaremos a nos referir em capitulo posterior.
Fot retomado também o contato com o grupo TRANSART.

Na terceira visita a campo, realizada no periodo de junho
a julho de 1993, ja haviamos ingressado no curso de Mestrado e portanto
contamos com a orientagdo da professora Regina Miiller, assim como, com
os recursos financeiros da Fundagdo VITAE®. Deste modo, pudemos
preparar melhor os procedimentos a serem adotados na pesquisa de campo
em fungdo dos nossos ‘objetivos. Assim, é que, além de retomarmos o
contato com 0s grupos jé citados, pudemos enfatizar nossa relagdo com o
grupo “Pagode Comigo Ninguém Pode”, uma vez que a particr da
terceira visita haviamos delimitado este grupo como foco deste estudo.
Pudemos coletar imagens em audio em equipamento profissional e contamos
com a orientagdo do etnomusicologo Paulo Dias que nos acompanhou nesta
visita e orientou também a gravacio em video das apresentagdes, no que
concerne a um melhor direcionamento na captagio de imagens a serem
utilizadas no estudo das relagdes entre a miusica € 0s movimentos que
compdem a coreografia do Coco.

As visitas seguintes, que aconteceram nos periodos de
dezembro de 1993 a janeiro de 1994, junho a julho de 1994, dezembro de
1994 & janeiro de 1995, junho a julho de 1995 e dezembro de 1995 a
janeiro de 1996, foram direcionadas em fungdo das necessidades surgidas no
decorrer da pesquisa, isto &, obtengio de novos dados sobre o grupo
escolhido, aprofundamento no processo de aprendizado sobre o Coco e

ingpiragdo poética que moveu 0 Processo criativo.

® Fundacdo sem fins fucrativos, com sede em Sdo Paulo, que promove a cada dois anos concurso em que
sdo premiados artistas nas arcas de danga, misica, (catro, artes plisticas , cinema e fotografia. Em 1993
tivemos a oportunidade, juntamente com a bailarina Elizabeth Menczes, de ser contemplada com a
premiagio do projeto de pesquisa “Utilizagiio das Dangas Populares Brasileiras no Processo Diditico ¢
Criativo cm Danga” que descnvolvemos em paralclo a esta pesquisa no decorrer do ano de 1993,
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Além dos grupos citados antertormente, -mantivemos
contato ainda com os seguintes grupos: Pagode de Teoténio Vilela ( Teotd-
nio Vilela - AL ), Coco-de-roda do Mestre Rosalvo ( Vigosa - AL ), Coco-
de-roda da Secretaria de Cultura de Alagoas ( Macei6 - AL ), Coco-de-roda
da Ponta Grossa ( Maceid - AL ) e Pagode da Associagdo dos Folguedos
Populares de Alagoas ( Macei6 - AL ).

Os procedf%nentos adotados na pesquisa de campo
tomam por referéncia _zf;:queles usados em geral pelas ciéncias sociais, tats
como vivéncia participe{_tiva em campo, gravagdes em dudio de entrevistas
com ir%fonnantes, depoimentos e historias de vida dos mesmos, gravagdes
em video e registro fotografico. Advertimos, porém, que 0 nosso ponto de
vista ndo é nem poderia ser, o de um cientista social, mas sim, o de um
artista ipesquisader. Portanto, tais procedimentos encontram-se voltados ao
carater especifico da nossa pesquisa. |

. Esta colocagdo, aparentemente 6bvia, torna-se necessaria
na medida em que a perspectiva sobre a qual nossa pesquisa de campo se
desenvolve € aliar o aspecto subjetivo da narrativa do informante a precisao
convalfidada de uma informagdo, efetivada por meio de outros modos de
coleta,; seja através do levantamento bibliografico, ou ainda, através da
anélisé da danca do Coco propriamente dita.

' Tomemos como exemplo o caso das gravagles das
historias de vida, uma técnica normalmente utilizada pelos cientistas sociais,
definida por { Queiroz, 1991: 6 ) como “... o relato de um narrador sobre sua
existéncia através do tempo, tentando reconstituir os acontecimentos que
vivenciou ¢ transmitir a experiéncia que adquiriu”. Esta técnica adotada em
nossos procedimentos de coleta € utilizada para contextualizar o informante,
ou sejé, funciona como uma maneira de vé-lo dentro do seu meio social e,

a0 mesmo tempo, ver este meio através dele. Trata-se, portanto de um ponto
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de convergéncia com o umiverso de interesses pertinentes as Ciéncias
Sociais. Todavia, ndo intentamos fazer uma analise sécio-cultural ou
histérica por exemplo, sobre o material coletado. A finalidade da nossa
andlise ¢ de extrair elementos de inspiragdo poética substanciais ao
processo criativo. _?

A seguir, indicaremos de que modo foi utilizado cada

tipo de material coletado:

1« eravacOes em audio

- do canto
- de entrevistas
- de depoimentos

- de historias de vida

A transcricdo das letras das musicas, a partir das
gravacdes 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.100 ), ou aqueles que se referem aos papé;ls sociais do
homem ¢ da mulher, ou a certas habilidades necesséarias para danga-lo, ou
ainda relato de episodios { ANEXO 3 ,p.113 ).

Além destas informagdes, o0 acesso a este material nos
forneceu subsidios para a apreensdo dos padrdes ritmicos ¢ melodicos do
Coco importantes para o éastudo musical.

A transcrigdo das entrevistas, depoimentos e historias de
vida gravados em 4udio, forneceram  dados que convalidaram e

complementaram aqueles levantados na pesquisa bibliografica. A
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contribuigdo mais direta destes procedimentos ao processo criativo, no
entanto, advém sobretudo do momento presente da realizacdo das
gravacdes, ou seja, do momento em que se deu a relagdo entre o informante
¢ o artista pesquisador. Usando as palavras de Zumthor (1993: 242) “A
palavra pronunciada ndo existe {(como o faz a palavra escrita) num contexto
puramente verbal: ela participa necessariamente de um processo mais
amplo, operando sobre uma situagdo existencial que altera de algum modo ¢

cuja totalidade engaja os corpos dos participantes”.

2- pravacOes em video

- de entrevistas com informantes

Nestas gravacdes, a lente da cAmera foi utilizada em um
tinico angulo - frontal - com foco no corpo inteiro do informante.

~ de apresentagdes do grupo ( varias, em diferentes locais e periodos ).

Nestas gravagbes a lente da camera for utilizada dos
seguintes modos:
- tomada em plano geral do grupo como um todo;
- foco em cada um dos dangarinos tomando o corpo por inteiro;
- foco aproximado nos pés de cada um dos dangarinos;
- foco aproximado nos pés de um casal de dangarinos;
A gravacdo em video de algumas das entrevistas
realizadas se fez na tentativa de apreendermos além do conteido verbal, a
gestualidade do informante durante sua fala, principalmente porque sempre
vem contido nas entrevistas, o canto intercalado 3 fala. Em fun¢do do nosso
interesse na construgdo de um personagem inspirado nos cantadores de
Coco é que procuramos gravar em video, as entrevistas realizadas com

cantadores.
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Quanto a gravagdo das apresentagbes dos grupos, esta
vem subsidiar a analise da danga e a preparagdo dos procedimentos de
experimentagdo a serem adotados no processo criativo propriamente dito a

partir desta andlise.

3- fotografias

Muito embora em cada visita a campo realizada
.fotograféssemos 0 grupo pesquisado, s6 em nossa ultima visita ( de dez./95
a jan./96 ), periodo em que ja haviamos esbogado os capitulos desta
dissertagdo, € que pudemos entdo ter mais clareza na escolha das imagens
ou situagles que queriamos fotografar, haja visto que as fotografias foram
utilizadas como material ilustrativo deste trabalho.

As fotografias realizadas nas primeiras visitas a campo
cumpriram um importante papel para nos aproximarmos dos nossos
informantes, especialmente com o grupo “Pagode Comigo Ninguém Pode”.
Acostumados a serem fotografados para revistas de turismo e livros de
propagandas, como € o caso da publicacio feita pela Rhodia - Dancas
Populares do Brasil; os integrantes deste grupo reclamam a falta de retorno
por parte daqueles que vém fotografa-los, em termos de trazer-lhes as fotos
ou publicagdes produzidas por estas pessoas, instituigdes ou empresas. O
fato de regressarmos a campo, sempre trazendo as fotos realizadas na visita
anterior, foi um importante fator para a conquista da confianga dos
mtegrantes do “Pagode Comigo Ninguém Pode”. Tal atitude €, para eles,
representativa da seriedade do nosso trabalho e de valorizagéo do trabalho

por eles realizado.



3-0 COCO

O Coco pode ser considerado um género poético-
musical-coreografico. Embora possa apresentar-se como género musical
independente da danga, para aqueles que o realizam, Coco designa musica,
poesia ¢ também danga. Assim, entendemos que deva ser encarado como
um evento total de manifestagdo artistica popular do nosso pais. Em nosso
trabalho iremos analisar a dan¢a do Coco considerando além do movimento
( componente esséncial da danga ), também a poesia cantada € a musica
como seus componentes intrinsecos e, atentando ainda, para as relagbes
existentes entre eles.

() Coco ¢ encontrado em varios estados nordestinos. Em
cada um deles recebe nomes especificos tais como: Coco Praieiro na
Paraiba; Bambeld ou Coco de Zambé, no Rio Grande do Norte; Tara ou
Coco de Roda, em Pernambuco, Samba de Aboio ¢ Samba de Coco, em
Sergipe . Em Alagoas recebe o nome de Coco, Pagode ou Samba ( Rocha,
1984 ). Na série “Documentario Sonoro do Folclore Brasileiro” (1975,
n°® 32), encontramos a gravagido em audio do Coco do Cedra. Nas obras
consultadas ndo encontramos referéncias do Coco no Maranhdo. Foi
possivel comprovar sua existéncia neste estado, através de pesquisa de
éampo' realizada em 1993 com o intuito de sedimentar ainda mais o
conhecimento sobre nosso objeto de estudo.

Podemos dizer, entdo, que o Coco estd presente em
varios estados do nordeste brasileiro. Da mesma maneira, reconhecemos que
ha varios tipos de Coco, ¢ esta diversidade ndo se verifica exclusivamente
entre os estados mas também, em seu interior, at¢ mesmo numa Gnica

cidade, como é o caso de Maceid, foco deste estudo. No Coco sdo
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encontradas inumeras variagbes tanto de estruturas coreograficas quanto ,
poctico-musicais. Esta multiplicidade dificulta a classificagio de
componentes estruturais comuns.

Para Théo Brandido ( 1955 ) ¢ proviavel que o Coco
tenha surgido em Alagoas, no Qulombo dos Palmares, no século XVIIL; dai
se espalhando para outros estados nordestinos. ﬂ

O Quilombo dos Palmares, situado na entdo capitania de
Pernambuco, regido que hoje pode ser localizada na fronteira dos estados de
Permambuco ¢ Alagoas, constitui um grande marco na histéria da reagiio do
homem negro & escraviddo na América Portuguesa. Para Freitas ( 1973 ), a

%

resisténcia de Palmares no decurso de quase um século .. Projeta-se como
o acontccimento dominante da historia Pcrnambucana na segunda metade
do século XVIil e conrio um dos mais sérios problemas que a administragfio
colomal lusitana teve que enfrentar no Brasil” (idem: 11 ).

Possuindo uma extensio de aproxumadamente 150 X 50
km , estas terras abrigavam ndo somente os negros fugitivos, mas também
indios, segundo Cameiro ( 1966: 29 ), e brancos , conforme apontado em

estudos recentes desenvolvidos pelo arquedlogo americano-Charles Orser’

Ainda segundo Carneiro ( idem: 15 ), o nome Palmares
provém da grande abundéancia de diversos tipos de palmeiras, especialmente
a pindoba, existentes na regido serrana onde se estabeleceu o Quilombo dos
Palmares. Tais palmeiras constifuiam uma importante fonte de alimento para
os habitantes do lugar. Do seu tronco retirava-se o palmito, e do seu fruto, o
cbco, produzia-se o azeite, a manteiga e “..certa espécie de vinho” (

ibdem: 17 ).

! Orser apud ARNTR,R. ¢ BONALUME,R. in: revista Super Interessante, ano 9, n.11, novembro, 1995,
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Conforme tradigio oral colhida por Vilela ( 1971 ) de um
informante? do entfio distrito de Cha Preta’® , o Coco teria surgido da reunido
dos negros palmarinos para quebrar as duras castanhas dos c6cos. Diz esta
tradi¢iio que para retirar a coconha - améndoa do cbco, ... 0s negros
colocavam o duro cbco seco sobre uma pedra e batiam com outra até que
ele rachasse” (idem: 17). Estas batidas que produziam wn grande barulho,
passavam a se uniformizar para acompanhar o canto e o forte sapateado dos
que se punham a dangar. Assim, a reunifio para a quebra do céco terminava
sempre em canto € em danga. Dai teria surgido o Coco.

Esta versdo ¢ condizente com o depoimento de Moisés da
Silva, um dos nossos informantes em campo, quanto & origem negra do
Coco ¢ sua relagdo com a atividade de quebra do fruto das palmeiras.
Também mestra Hi]da' Maria da Silva, esposa do Sr. Moisés, nos disse que o
Coco “é do tempo da escraviddo, quando esse povo [ os escravos fugidos |
andava tudo pelo meio do mato”.

As opinides quanto as origens do Cou; sdo divergentes,
havendo quem advogue uma matriz africana, ndigena, ou ambas, ¢ aié
mesmo influéncias ibéricas.

Vilela ( op.cit.: 18 ), apesar de defender a origem negra
do Coco, destaca tragos da cultura indigena adquinidos posteriormente.
Neste sentido, cita o “passo lateral, ora & esquerda, ora 4 direita... uma das
caracteristicas tradicionais do coco” (idem: 18 ), como sendo heranga de
uma danga indigena, a tucanaira.

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

mdigena do Coco. Aponta a semelhanca existente entre o Caracaxd dos

* - O autor nfo o identifica . '

3 - A atual cidade de Chi Preta era, na época da pesquisa descnvolvida por Vilela ( cm meados de 1951
), Distrito da cidade de Vigosa-AL, Conforme dados {ornecidos por Carnciro ( 1966:15), Vigosa situava-
s¢ na regifio montanhosa que estendia-se pelo Quilombo dos Palmarcs, que, seguado este auror
... Vinha desde o planalto de Garanhus, no sertfio de Pernambuco, atravessando varias ramificagdes dos
sistemas orograficos central ¢ oricntal, ai¢ as Serras dos Dois Irmdos e do Dananal, no municipio de
Vigosa ( Alagoas )...” (idem).
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indios do Amazonas® e o ganza, instrumento musical caracteristico do Coco
( ANEXO 1,P.96 ) Além disto, levanta hipotese quanto & origem da palavra
coco, como sendo provemente da expressido indi gcﬁa cocum , que
significaria repartir.

| Carneiro ( 1982: 71 ) situa 0 Coco como proveniente do
samba e do baiano, ambos herdeiros do batuque africano. O Coco portanto,
¢ tributario indireto deste dltimo. O autor conlesta a hipotese de que a
presenga das caracteristicas indigenas sejam predominantes na formagiio da
coreografia do Coco. Segundo Carneiro, a presenga do sapateado ¢ o motivo
pelo qual alguns pesquisadores afribuem, equivocadamente, a influéncia
indigena nesta danga. Para ele, o sapateado do Coco, em substituigio ao
“ ..passo de deslize comum a t6das as dangas herdeiras do batuque...”
( idem: 73 ), seria uma decorréncia da aceleragio do ritmo do Coco em
fungdo da assimilagdio da embolada’ C(}mé seu texto-melodia; somando-se
a influéncia de “dangas vigorosas da Europa” ( ibidem ).

Com relagio as influéncias européias, Andrade ( 1984: 347,

354 ), supde ter o Coco ascendéncia aproxumada das rodas coreogralicas
porfuguesas para adultos., Cita exemplos de frases ¢ tlextos musicais
portugueses que aparecem como variantes em rodas infantis no sul do pais e
em Cocos nordestinos. Além disto, refere-se a deshigacio das quadras € o
emprego frequente de neumas silabico-musicais como caracteristicas que

aproximam o Coco do canto portugués.

4

* - O autor niio oferece qualquer informagfio complementar ou mais especifica quanto a0 grupe em
questiio.

* - “Processo poético-musical que ocorre em varias dangas, como 1o COCO, CIN CANtOS puros, Como o
desafio, ¢ que pode também ter vida independenie (..) tem como caracleristicasimelodia mais ou menos
declamatéria, em valores rapidos ¢ intervalos curlos; texto geralmenle chmico, satirico ou descritivo, ou
consistindo numa sucessio ludica de palavras,associadas pelo seu valor sonoro™ (Enciclopddia da Milsica
Popular Brasileira: erudita, folclorica ¢ popular. Veibete embelada, p.250. Art Ed. S3o Paulo 1977).
Acrescentamos ainda, como uma importanic caracteristica das emboladas, o processo de improvisagio
de versos.
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Manuel Diégues Junior ( apud Vilela,op.cit.: 16 ), coloca que
“...0 coco, como outras dangas aqui e ali pingadas de lleg;'o ou de indio ou
de luso, veio desse choque, desse entrelagamento racial de que o negro
deixou impressdo 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 poderdo ser explicadas através de conjecturas mais ou Ienos razoaveis”.

Ao nosso cargo cabe verificar estas informagdes para
enriquecer nosso conhecimento sobre o Coco, ampliando horizontes ¢
dialogando com os pontos de referéncia sobre o objeto em estudo - 0 Coco
de Alagoas, e mais especificamente aquele realizado pelo grupo “Pagode
Comigo Ninguém Pode”.

O levantamento bibliografico permitiu construir um
respaldo tedrico para visitar o contexto atual em que o Coco se manifesta,
particularmente em Alagoas, e estabelecer com ele uma relagfio viva.
Pretendemos entende-lo tanto intelectualmente, enquanio manifestagio
cultural, como também corpreendé-lo.° A interrelagio entre o entendimento
intelectual e a experiéncia corporal, é a base sobre a qual se constroi o
conhecimento que alimenta a nossa criatividade.

Na pesquisa de campo, procuramos obter daqueles que
realizam o Coco hoje, suas versdes quanto a origem deste género poético-
musical-coreografico. Nio apenas para confronta-las com as  versdes
encontradas na bibliografia consultada, mas taml;ém, ¢ principalmente,
para encontrar pas proprias narrativas, elementos inspiradores para a

Criagio.

® . Com a expressiio corpreender, procuro designar a agio de compreender com o corpo 0s significaclos
do Coco, sobretudo para um dangarino, que sc utiliza de sua experiéneia corporal cinesidsica.



4 - O COCO DE ALAGOAS

Em Alagoas, como ja dissemos, 0 Coco também ¢é
denominado pagode ou samba. Ha intimeras variagdes nas formas de canta-
lo e danga-lo.

Em linhas gerais podemos dizer que as caracteristicas
basicas do Coco alagoano sdo: o sapateado ou “trupé”.! que se apresenta em
diferentes tipos { sobre os quais nos deteremos mais adiante ), a umbigada ¢
a organizagdo espacial do grupo - predominantemente em roda, aos pares,
girando em sentido anti-horario. O acompanhamento musical é feito pelo
ganzi e/ou pandetro ( ANEXO 1, p.102 ).0 cantador solista ou mestre,
situa-se a0 centro da roda, onde, balangando o ganza, “tira™ os versos,
mmprovisados ou nfio, que sdo respondidos pelo coro constituido pelos
dangarinos. Em algums casos, pode haver ainda é presenga de um
instrumentista que acompanha o cantador solista tocando pandeiro.

Os estudos de Vilela ( 1971 )} fornecem um rico
manancial das formas de estruturagio da poesia do Coco bem como dos
modos de canta-lo, ndo citando os modos de dangé-lo. Iremos encontrar em
Rocha (1984 ) descri¢do de modos de dangar o Coco, porém, sem maiores
detalhes quanto aos aspectos da forma e qualidade dos movimentos. A
leitura destas informagdes sobre os modos de dangar o Coco “tomaram
vida” a partir da observagiio em campo e das demonstracdes feitas por
dangarinos mais velhos, de algumas das formas mais antigas, ndo usadas

atualmente.

! Nome utilizado por aqueles que realizam a danga do Coco em Alagoas, para designar o sapatcado
caracleristico desta danga. Provavelmente ¢ corruptela de tropel ( “Ruido ou tumulto produzido por
multidiio a andar ou se agitar”- Diciondrio Aurélio,p. 1721 ). Branddo ( 1982,p.120-123 ), wtiliza o termo
tropel para referir-se a0 sapatcade do Coco alagoano. O mesmo faz Carneiro ( 1982,p.73 ).

% Termo usado popularmente em Alagoas para designar o ato de cantar versos, principalmente quando
sdo improvisados.
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A poesia do Coco sofren um processo de grandes
transformagdes ao longo do tiempo. Segundo Vilela ( 1971 ), a primeira
forma da poesia cantada do Coco Alagoano foi o Coco solio”. Esta
denominagdo, deve-se ao fato de ndo haver um elemento de ligagdo entre o
verso tirado pelo cantador solista ¢ o reflrdo respondido pelo coro, havendo
apenas uma unica estrofe (“solta”). No “Cocoe solto” ainda encontrado
atuahnente, a primeira parte da estrofe unica ¢ cantada pelo solista e a
segunda parte é respondida pelo coro (LANEXO 3)

Posteriormente teria swrgido & “amarragdo”. A
“amarragdo” corresponde ao solo do cantador, a parte que apenas ¢le canta
e que serve como ligagdo entre o verso mmcial ¢ o refrio. Pode ser
feita em quadras ou em emboladas sem numero certo de estrofes.
Pode referir-se tanto ao desenvolvimento do assunto tratado no verso
inicial e no refrdo, quanto tratar de um assunto independente destes.

Andrade (1984: 351 ), refere-se a indepéndencia tematica
entre o “texto solista” e o “refrdo coral” como wma caracteristica peculiar 3
poesia dos Cocos.

Segundo mestre Verdilinho®, a “amarracdo” podera
ainda ser entendida como o modo de finalizar coerentemente um Coco de
dez linhas por exemplo ( ANEXO 3 ) Esta coeréncia no ‘entanto, ndo esta
necessariamente atrelada ao assunto tratado nos versos ou 1o refrdo, mas
sim, 2 uma rima bem estruturada ¢ uma méltrica correta, de modo que a
poesia esteja bem “arrematada”, “...como um nd cego® , que pode pocar
mas ndo desata”. ‘

O nimero de versos, na  poesia dos Cocos ¢
popularmente conhecido por “pés”. Assim sdo conhecidos como “Coco de

dez pés” ou “amarrado nos dez pés’'de glosa”, aqueles Cocos que se

? - Verdilinho é o nome de cantador, ou 0 nome artistico, de Mario Francisco de Assis, nm de nossos
informantes em campo.
%« Um n6 cego ¢ um nd muito bem amarrado que dificilmente pode ser desfeito.
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configuram em décuna unica, na qual se encontra incluido o estribitho que
serve de mote (ANEXO 3.)
Uma outra forma de estruturacio da poesia do Coco siio
0s “pagodes de entrega” ou “Cocos de entrega”. lsta forma era, por
| exceléneia, utilizada pelos cantadores para desaliarem uns aos outros.
Configuram sua estrutura basica as scguintes partes: o estribilho, geralmente
em dois versos, a “amarrac¢do” que podia referir-se aé assunto do estribilho
oundo, ¢a “entrega’” que, por regra, teria que relacionar-se ao assunto do
estribilho. O primeiro cantador faria sua “ amarracdo” ¢ a “entrega”. O
segundo cantador teria que fazer sua propria “amarrag¢do” € cm seguida
repetir corretamente a “entfrega do outro” ( ANEXO 3.). Este tipo de
Coco exigia wna grande destreza dos cantadores. Para Vilela (op.cit.;55), o
“Coco de entrega” teria sido abolido em fungfio de sua dificil execugio.

Apds os Cocos com “amarracdo” e os “Cocos de
enfrega”, surgiram os “balamentos”. Sao Cocos cantados de modo muito
rapido ( “ligeiro como wma bala” ) ¢ que ndio obedecem a nenhuma
marcagdo quanto ao nimero de estrofes utilizadas. Coasistem em narrativas
cujo enredo refere-se as estorias “mentirosas” ¢ onde, geralmente, ©
cantador eleva sua imagem de pessoa corajosa, valente, honesta, etc. Podem
também podem referir-se a episodios da vida cotidiana dos cantadores
( ANEXO 3.)

Outros nomes foram surgindo 'para designar  as
varicdades de formas de cantar o Coco, estas porém, oriundas de cstilos
especificos langados por alguns cantadores, que diziam respeito mais a
peculiaridade de suas formas pessoais de interpretar a poesia do que a

(13

grandes alteragfes na estruturagio dos versos. Assim tivemos

.0 “topa-

.
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do” de Xico Paesinho, o “remado” de Z¢ Imbuzeiro, o “falado” de Zé
Rubina, o “dobrado” de Manuel Catuaba e o célebre “tranquiado” de
Jact” ( Vilela,op.cit.: 49 - grifos nossos ). !

Qutra forma de poesia cantada encontrada no Coco de
L Alagoas, ¢ 0 “Coco de embolada” ( ANEXO 3.). Esta ¢ a forina mais usual
atualmente em Alagoas.

Muito popular em todo o nordeste, como cantoria
mdependente da danga, o “Coco de embolada” pode ser visto
frequentemente nas pragas ¢ feiras nordestinas’ , sendo apresentado por uma
dupla de cantadores (ANEXO 1, p.102 ) que se desafiam através de scus
versos improvisados. A dupla se reveza mtercalando o refido ¢ o 1nproviso
da embolada. |

Ja ﬁ(} “Coco de embolada” usado atualmente na danga
do Coco de Alagoas, ¢ mais comum encontrarmos emboladas cujos versos
ndo sdo improvisados, mas memorizados pelos cantadores que passam a
fazer parte do seu repertério. I normal inclusive, que varios cantadores de
grupos diferentes cantem os mesmos versos, embora cada wm interprete-os a
sua maneira, por vezes acrescentando pequenas variagoes na letra. Existe
apenas um cantador, nio havendo portanto o processo de desalios como
encontrado no “Coco de embolada” que se apresenta independente da
danga a que nos referiinos acima. O didlogo se d4 catre o cantador solista
( que canta a embolada ) e os dangarinos que cantam o refrio.

Nio encontramos referéncias bibliograficas, quanto ds
relagdes entre todas estas formas da poesjia cantada, anteriormente descritas,
e a coreografia do Coco alagoano. Sabemos no entanfo qﬁe existemn Cocos

que ndo sdo acompanhados por danga, sio cantados para serem apenas

+

* - Embora mais comuns no nordeste, as duplas de “emboladores” podem ser encontradas cm varios
estados do Brasil onde hajam emigrantes nordestinos ou descendentes deles. Em Siio Paulo por exemplo,
sdo muito comuns as duplas de cantadores de Coco, especialmente nas pragas centrais da capital como ¢é
o caso da Praga da S¢ ou da Praga da Republica .
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ouvidos. Segundo mesire Verdilinho, estes sdio os chamados “pagode de
canto de parede... os camarada se juntam no canto da parede prd cantar e
interessa entender o que o cantador td dizendo. Por isso eles muitas vezes
nem batem no pandeiro, ficam a maior parte do tempo sem locar que é prd
ndo correr o risco de encobrir o que ele td dizendo”. ‘

Como ja dissemos, atualmente predommna nas rodas de
Coco em Alagoas o uso do “Coco de embolada” ¢ mais modestamente o
“Coco solto”. No capitulo seguinte, quando trataremos exclusivamente do
grupo escolhido para a analise, abordaremos a relagio entre estas duas
formas da poesia e a organizagdo da coreografia,

A coreografia do Coco alagoano revela complexidade tal
de detalhes que a descrigdo minunciosa fugiria aos objetivos desta pesquisa.
Iremos nos ater especificamente as formas corcograficas apresentadas pelo
grupo “Pagode Comigo Ninguém Pode™.

Rocha ( op.cit.: 222-223 ), descreve cinco formas de
organizagdo coregrafica do Coco alagoano: 1-“Coco de roda”, em que um
ou dois casais destacam-se ao centro da roda sapateando ¢, em seguida,
escolhem um outro par na roda para subistitui-los. Esta troca ¢ feita através
da umbigada entre os casais. 2- “Coco de visita”, assim chamado porque os
pares na roda, “visitam™ outros pares trocando de lug'arVeuquamo sapateiam.
3-“Coco solto”, ¢ uma variante do “Coco de visita”, sendo que os casais ao
se visitarem ddo a umbigada. 4- “Coco de parcihas trocadas”, nesta forma
os cavalheiros mudam de damas ao sinal do cantador - “cavalheiro troca de
dama” - dando umbigadas a cada nova mudanga. 5- “Coco de parelhas
ligadas”, “...onde os pares se enlagam sem ficar frente a frente, mas ligados
apenas segurando o brago e a “cadeira’ [quadril] do parceiro”

(1dem ). )
Muitas das formas descritas por este aﬁter encontram-se

atualmente em desuso, como € o caso do “Coco de roda” , uma das mais
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antigas. Curiosamente, hoje em dia 0 nome “Coco de roda” ¢ usado em |
Alagoas, como sinénomo de danga do Coco, designar;do de modo genérico
a danga ¢ ndo mais um modo especifico de dangé-la.

No Estado de Alagoas,. danga-se 0 Coco para fins de
lazer, principalmente, nfo se relacionando a danga a nenhum ritual ou
louvagdo religiosa. Nao possui data especifica para aconiecer, podendo ser
dangado em qualquer época do ano, em festividades no meio rural, como wm
casamento, batizado ou aniversario, ou em datas comemorativas como o dia
de S#o Jodio, Sdo Pedro etc. A partir do aparecimento da sanfona’ no meio
rural em Alagoas, conforme observou Théo Branddo ( 1955 ), o Coco foi
paulatinamente perdendo seu espago nas festas.  Atualmente, com o uso de
aparelhos de som ¢ as “dancas da moda™ tem diminvido ainda mais o
prestigio do Coco,espécialmeﬁte enire as pessoas mais jovens. No entanto,
por ocasido das festas juninas ainda confirma sua presenga, sendo possivel
encontra-lo juntamente com a quadritha ¢ o forré, habituais nesta época do
ano em todo o Estado.

Segundo os informantes, nas comunidades rurais era
comum se dangar o Coco por ocasifio da tapagem de casas de pau-a-pique
( ANEXO 1, p.101 ).  Para a construgdo de wma casa deste tipo, era
necessdrio a presenga de um grande ntmero de pessoas. Assim sendo, o
dono do empreendimento convocava scus vizinhos, parentes € amigos a
participarem da empreitada. Na etapa final da construgio, quando faltava
apenas nivelar o assoalho da casa, que era de barvo, ele oferecia uma festa
onde seria feita a finalizagdo da obra ¢ se comemoraria sua concretizagéo.

O nivelamento do piso da casa era realizado pelos

proprios convidados da festa através de sua danga. Embora todos

.

* - Outro nome dado ao instrumento musical acordcon.

® - Esta expressdo, utilizada por alguns dos jovens que mantivenios contato informal, refere-s¢ a virios
tipos de dangas como a lambada por exemplo ou as variagles de dangas baianas gue vém surgindo
ultimamente,
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dangassein, era aos homens, com seus sapateados firmes, que se atribuia a
fungéio principal de amassar o chio. Pisavam a noite inteira motivados pelos
Cocos ou pagodes, revezando-se com as mulheres que entoavam cangdes de
roda. A festa seguia noite a dentro, regada a cachaga, calé, arroz doce e por
vezes,a uma boa buchada, tudo oferecido pelo dono da casa. Com estes
mgredientes o pagode seguia até o dia amanhecer, quando o piso da casa,
cedendo aos esfor¢os dos dangarinos, ficava “lisinhe, lisinho™!

De acordo com relato do mestre Verdihinho, as rodas
entoadas pelas mulheres se intercalavam ao Coco como uma forma de
descanso ao movimento extenuante do sapatcado. Lstas cangdes, tanto
eram dangadas em roda, como também aos pares soltos no saldo, tal como
se organizam os casais para dangar uma valsa curopéia. Também eram
denominadas “roda de valsar”, “valseléra” ou ainda “valsa neném”,

Das wvarias rodas que presenciamos, apenas uma
configurava-se em compasso ternario, o qual identifica o rittno da valsa. A
atribuicdo desses nomes deve-se menos a ideutificago com o ritmo musical
¢ mais com a qualidade de leveza e suavidade a que se associa a valsa.

Como citamos no capitulo anterior, Andrade ( 1984 )
supde “uma ascendéncia aproximada das rodas corcograficas portuguesas
para adultos”. Rocha ( 1984 ) afirma que as rodas de aduito de Alagoas, que
costumam mtercalarem-se ao Coco, sdo “... originarias de dangas rurais
européias’”.

Para refletirmos sobre possiveis mfluéncias de dangas
europeias na danga do Coco, ¢ importante levar em consideragio o periodo
em que 0 Coco adentrou os salées da sociedade alagoana. Sabemos que no
final do século passado até as trés primeiras décadas deste, o Coco ganhou

grande popularidade entre todas as camadas da sociedade alagoana.
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Segundo Carneiro ( op.cit.: 73 ), neste periodo o
Coco for “.. Elevado ao mesmo plano da quadrilha, dos lanceiros, do
solo, do chotes, da polca, da mazurca, da valsa ¢ do pas-de-quatre...”
dancados nos sales das cidades. A tal danga alagoana “viron moda”,
transformou-se em cartfio postal do Estado ( literalimente, pois na década de
vinte circulou a venda em Maceio, um “cartdo-propaganda” do Estado de
Alagoas, onde constava uma foto de dangarinos de Coco.)’

Embora a falta de dados ndo nos permita contextualizar
melhor esta foto/cartdo, podemos observar ( ver p.27 ) ;;ela postura do corpo
¢ pelas elegantes vestimentas dos dangarinos, especialmente das damas, que
nio se trata de trabalhadores rurais, mas de pessoas de classes sociais mais

favorecidas economicamente.

“..em janeiro de 1900 teve o coco uma época memoravel. Fundou-
-se uma sociedade com o nome de Cocadores Federaes, compos-
ta de funcionanos dos Telégrafos ¢ da Delegacia Fiscal do Tesou-
ro Nacional, com a finalidade de solenizar a entrada do século
XX dangando-se exclusivamente coco e cantando-se  emboladas™.

( Lavenére, 1937: 11)

Todas estas informagdes levam-nos a acreditar que o
Coco ao entrar nos sales, passou por intineras {ransformagdes, tanto em
fungdo da influéncia de ritmos e dangas tipicamente européias, entdo em
voga nos saldes, quanto em fungfio dos, conceilos da moral domimante da

¢poca.

7 - Estas informagdes foram obtidas através de entrevistas com o professor Meacis Santana -
Pesquisador, professor do Departamento de Histéria do Centro de Ciéneias Humanas Letras ¢ Astes da
Universidade Federal de Alagoas e diretor do Arquivo Pablico de Alagoas.



qvm

Ei

28

Foto de dangarinos de Coco, reproduzida na capa do livro de Aloisio Vilela ( 1971 ).
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4.1 - O sapateado e a umbigada

Considerando o sapateado ¢ a m'_nbigada COMoO 08
movimentos mais caracteristicos da danga do Coco do Estado de Alagoas,
procuramos aprofundar o estudo destes dois movimentos, observando-os
dentro da trajetoria das transformacgdes ocorridas nestzi danca no decorrer do

tempo.

4.1.1 - O Sapateado

Cada tipo de sapateado ou trupé reccbe um nome
diferente de acordo com os padres ritmicos claborados a partir do som
produzido pelo dangarino ao sapatear. Estes padrdes ritmicos, por sua vez,
se elaboram sobre a célula ritmica basica do Coco produzida pelo pandeiro,
tudo sustentado pela pulsagio do ganza.

Dentre os tipos mais conhecidos de  trupé pudemos
observar em campo 0s seguintes: 8 “eavalo manco”, “amasséra”, “trupeé

£ 1y

arrebatido” e ‘“xipapa”. Nas obras consultadas encontramos ainda
referéncias a outros dois tipos de “trupé: “sete e meio” e “tropel
repartido”.

No Coco presente nas festas que ocorriam por ocasido de
tapagem de casas de pau-a-pique, o sapateado assumia também wma fungio
utilitaria.  Nestas festas, saber sapatear bem e por bastante tempo, era sind
nimo de resisténcia ¢ de vitalidade para os homens. Mestre Verdilinho nos

mformou que muitas vezes os homens chegavam a competir entre st para ver

quem demorava mais tempo sapateando “sem perder a pisada”, ou seja, sem

%« Ver ANEXOZ, p. 112,. notagio musical dos tipos de “trups” observados em campo.
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perder o ritmo. Os jovens tinham grande interesse em aprender os diferentes
tipos de trupé e, neste sentido, as festas eram as grandes cscolas.

Na medida em que foi se tomando escassa a realizagio
de festas por ocasido das construgdes de casas de pau-a-pique, o sapatcado
foi perdendo sua fungéio utilitiria e o interesse dos jovens pelo sapateado foi
diminuindo cada vez mais.

De modo geral, ¢ comum nos depoimentos dos
informantes mais velhos o fato de lamentarem o desinteresse dos jovens pelo
Coco. Segundo cles, tal desinteresse passou a ocorrer a propor¢io que a
televisdo e os aparelhos de som foram adentrando o meio rural, provocando
a substituicdo das festas onde o Coco tinha scu espiu;o garantido, pelos
“bailinhos™ com as “dangas da moda™.

Delslocado do contexto da testa, sobretudo em Maceio, o
Coco passou a sobreviver através de grupos main{idos em torno de
apresentagbes em eventos publicos, comemorativos de datas festivas,
especialmente no més de agosto, “més do folclore” ou ainda nos meses de
dezembro, janeiro e julho, periodo de alta temporada do turismo em
Alagoas.

Atualmente sdo os turistas o grande pl’;;blico dos grupos
de Coco. Sua inser¢do no contexto do palco, para “o se dar a ver” pelo
publico de turistas, provocou especialimente a valorizagio do aspecto visual
proporcionado pela danga através do movimento corporal dos dangarinos ¢
do figurino, sobressaindo-se também o ritmo musical ¢ a sonoridade
melodica. O contetdo poético, tdo privilegiado nas antigas rodas de Coco,
quando ocorriam os improvisos dos cantadores ¢ os desafios entre cles,
agora se prende a preservagio de wm repertorio cuja sonoridade melddica ¢
o que chega até o publico. Na maior paite das vezes este publico ( em sua

grande maioria turistas ) mal consegue entender a fala dos cantadores,
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conforme relato daqueles que entrevistamos durante algumas das
apresentagdes destes grupos.

Pelo que pudemos constatar, a partir dos depotmentos
dos integrantes mais jovens destes grupos, o interesse dos turistas os tem
“levado a olharem para o Coco sob uma oufra perspectiva, a da valorizagio
associada ao reconhecimento de sua importincia.

Antes de questionarmos sobre que prisma s¢ dd este
reconhecimento, temos que, no minimo, perceber que sua consequéncia
primeira € a reintegragio do jovem aos grupos de sua comunidade, formados
muitas vezes, por seus proprios parentes. Isto representa uma possibilidade
de continuidade da danga - adaptada as circunstancias, sem duvida, porém
uma continuidade. Transformagio ao invés de extingio.

A partir deste processo de adaptagio, abordaremos a
seguir algumas das mudangas ocorridas em relag@io ao sapateado.

Para os grupos mais tradicionais, o grande mérito das
apresentagdes encontra-s¢ numa boa execugfo do sapziteado por parte
de todos os integrantes do grupo. Isto significa a unificagio das batidas
dos pés em um padrio ritmico comum ao grupo, ou em variagdes a partir
deste padrdo, por sobre a base da pulsagdo do ganza e/ou pandeiro do
tocador.

Para que isto acontega, € necessdrioc que todos os
integrantes do grupo “tenham a pisada”, ou seja, tenham o dominio do tipo
de trupé utilizado.

Diante da falta de conhecimento dos integrantes mats
recentes sobre as diversas variantes do trupé, foi encdntraﬁlo como solugio
reduzir o repertorio aqueles tipos mais simples , como por exemplo o

“cavalo manco” e o “trupé arrebatido”. Assim, ficaria garantida uma boa
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execu¢do do sapateado pelo conjunto dos dangarinos, -ﬁindél que 1sto coloque
em risco a sobrevivéncia das formas mais complexas como o “xipapd”.

Um retrato fiel do quadro que acabamos de esbogar € o
grupo  “Pagode Comigo Ninguém Pode”, liderado pela mestra Hilda Marta
da Silva. Este ¢ reconhecidamente em Alagoas, um grupo que prima pela
manutengio do sapateado como caracteristica basica do Coco.

Existe, mais especificamente em Maceid, um outro
contigente de grupos de Coco, composto fundamentalmente por estudantes,
que também t&m como interesse atingir o pablico formado pelos turistas.
Estes gropos vém de uma trajetoria bem diferenciada daqueles grupos
tradicionais a que nos referimos anterioriente.

Em sua maioi"ia, os dirigentes ¢ integrantes dos grupos de
estudantes sofreram | mfluéncia do trabalho desenvolvido pelo professor
Pedro Teixeira de Vasconcelos.

Nascido no municipio de Cha Preta ( AL), em 12 de
outubro de 1916, o “professor Pedro™ - como ¢ popularmente conhecido em
Alagoas, sempre foi um grande amante das manifestagdes da cultura
popular. Filho de “senhor de engenho”, desde crianga conviveu com 0s
moradores do engenho de seu pai, assistindo ¢ participando das festas e
dangas dessa gente.

Nomeado para assumir o cargo de coordenador da rede
estadual de ensino em Alagoas; implantou nas escolas de 1° e 2° grau em
Maceié o ensino das “dangas ¢ folguedos populares de Alagoas”® Para
tanto, levou mestres populares até as escolas, e formou grﬁ;)os de danga que
se mantinham sob sua coordenagio.

Apesar da falta de dados estatisticos, podemos dizer que

esta iniciativa atingiu um grande nimero de estudanies em Maceid.

¥ . Sabendo das discussGes existentes acerca das variedades de conceitos atribuidos & denominagio das
dangas do folclore brasileiro, discussies estas ndo pertinentes aos inleresses dests pesquisa, oplamos por
adolar em 1n0osso texto a expressdo wilizada pelo proprio professor Pedro para referir-se ao seu trabatho,
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Muitos destes estudantes tornaram-se agég.tes multiplicadores da idéia
miciada pelo professor Pedro Teixeira, ampliando o numero de escolas
atingidas e, em conseqiiéncia, o niimero de estudantes conhecedores das
“dangas e folguedos populares de Alagoas”. Ultrapassando os muros das
escolas, formaram-se grupos independentes em varios bairros da cidade de
Maceio.

Provavelmente, este efeito multiplicador foi responsavel
por alteragdes no modo de dangar o Coco, considerando tanto o
distanciamento entre a fonte primaria ( o mestre popular levado até a
escola ) ¢ o agente multiplicador ( estudante ), quanto a mudanga dos
objetivos. Se antes os grupos eram frutos 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 apresentagdes realizadas siio pagas.

A expectativa em atender a supostas exigéncias do
publico de turistas, faz com que estes grupos® passein a utilizar elementos
caracteristicos de um espetaculo cénico, wn figurino requintado, plano de
iluminagio elaborado etc. Além disto, o uso do pandeiro foi abolido ¢ junto
a0 ganza foi acressentado uma caixa repique € win ‘bumbo. A sonoridade
dos instrumentos musicais utilizados encobre o som do sapateado,
sobrepujando sua fungfio percussiva ¢ ressaltando sua fu.ﬁgiio corcografica.
Nestes grupos € utilizado apenas um tipo de trupé, o “cavalo manco”,

considerado pelos mestres como o tipo de mais facil execugio.

¥ No decorrer deste texto, nos referimos a estes grupos como grupes de estudantes considerando que g
maioria de scus integrantes sdo dissidentes dirctos ou indiretos, do projeto educacional deseavolvido pelo
Professor Pedro teixcira, 0 que ndo significa que sejam formados estritamente por estudanlcs.
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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 provém samba”.
Diz ainda este autor que a umbigada na Africa “Significa um rito de
fecundagdo nos povos bantos agricolas do oeste...” ( idem:29 ). Pode ser
utilizada como um meio de convidar o outro para dangar ou apenas como
um movimento que integra os bailados. |

Carneiro ( op.cit.: 28 } aponta a wumbigada como
“figuragdo mais constanfe nas dangas nacionais derivadas do batuque
africano”, dentre elas o Coco.

Maynard Aradjo ( apud Cascudo,1972: 893 ) afirma que
“...0 batuque [africano] ¢ uma danga do ritual da reprodugdo”. Sabemos que
a umbigada ¢ trago caracteristico do batuque banto-afiicano ¢ ¢ a partir da
observagiio das regras sociais para a realizagiio deste movimento que este
autor baseia sua afirmacfio. Segundo e¢le, a umbigada nio ¢ feita nos
segumtes casos: “pai com filha, padrinho com ai.illietcia; compadre com
comadre, madrinha com afilhado, avd com neto ou batuquetro jovem.”
Nestes casos a umbigada seria “pecado”. O “incesto” ( que estaria
simbolizado se 0 movimento ocorresse nestas circunstincias ) seria entdo
evitado substituindo-se a umbigada por um “cumprimento™.

Através de relatos de escritores portugueses’ cm
viagem exploratoria & Africa, Carneiro ( op.cit.: 29 ) ressalta a censura do
colonizador  aos batuques africanos, especialmente com  relagiio a
umbigada. Para tais observadores, os movimentos dos dangarinos pareciam

“obcenos”, “erdticos”, “grotescos”. Censura semelhanfe se wverifica no

4

? - Carneiro cita os textos de Alfredo Sarmento (“Os Sertdes @' Africa - apontamentos de viagem” ),
Hermenegildo Capelo e Roberto Ivens (“De Bengucla as Terras de laca - resultado de uma expedigio de
interesse geografico”™).
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Brasil, quando o Coco penetrou nos saldes da alta sociedade alagoana,
forcando a adaptagdo da umbigada ao novo meio social em que se inseria.

A proposito observa Cameiro (idem: 45 ).

“Enquanto samba foi danga de escravos, a winbigada “efetiva’ era
regra, mas, ac passar a outros grupos, étnica ¢ socialinente diver-
so0s, esta figura - o trago mais caracteristico ¢ marcante da danga -
foi sendo gradativamente substituida por gestos equivalentes, co-
mo o acenar do lengo, o convite mimico, o simpleé toque de per-
na ou pé”.

Este crivo moral por que passou a umbigada parece ter
sido de fato assmulado pelo Coco alagoano. Atualméute, 08 grupos mais
tradicionais, em sua maioria liderados por iGosos, mantém a umbigada néo
efetiva, ou seja, os pares apenas indicam o movimeitto. Um parceiro projeta
o quadril em diregdio ao outro sem haver contato corporal de fato ( ANEXO
1, p.103 ). Em contrapartida, nos grupos formados por estudantes, a
umbigada ndo s6 € efetiva, como também ¢ acentuado o (;011tat0 corporal
entre  0s parceiros ( ANEXO 1,p.103 ). Os mestres tradicionais
consideram a umbigada realizada por estes  grupos como sendo
“exagerada” e a entendem como wma falta de pudor. Para os grupos de
estudantes no entanto, a umbigada assim realizada {unciona como um apelo
erético, servindo de chamariz do seu grande publico - 0s turistas.

Ao que pudemos perceber, as transformagdes ocorridas
com a umbigada sempre estdo relacionadas ao cardter simbolico deste

movimento, ligado a expresséo da sensualidade ou sexualidade.



5-0 “PAGODE COMIGO NINGUEM PODE”

Como ja nos referimos anteriormente, devido a
complexidade do Coco optamos em olhar mais detalhadamente para wn
grupo. Objetivamos fazer uma pesquisa qualitativa. Ndo pretendemos entrar
no mérito de comparagdo entre grupos diversos. Acreditamos que a partir do
aprofundamento qualitativo da especificidade, estaremos contribuindo para
uma possivel realizacdo futura desta comparagio.

Dentre os varios grupos GbSGl';fa(lOé, ¢scolhemos o
grupo “Pagode Comigo Ninguém Pode’ liderado pela mestra Hilda Maria
da Silva.

Vaie ressaltar que, no inicio da nossa pesquisa, quando
ndo haviamos ainda delimitado nosso grupo de estudo, convivemos também
com outros grupos, pessoas e lugares, que deixaram marcas; suscitaram
imagens ¢ idéias que passaram a integrar nosso universo de inspiracio
poética. E indubitavel porém, o respaldo encontrado no grupo “Pagode
Comigo Ninguém Pode”, tanto pela danga por cle apresentada, quanto
pelo conhecimento que cada um de seus  integrantes,
individualmente, possui sobre o Coco. E neste grupo que iremos observar
as formas mais antigas de se dangar o Coco, tais como as que
encontramos descritas na bibliografia . Especialmente nas variagdes de
tipos de trupé, passo basico desta danga, o qual elegemos como um
dos focos para o estudo coreografico, no que tange a utilizagdo de um
elemento constitutivo estrutural que integra a movz'méntag:ﬁ{) da danga do
Coco.

Os integrantes deste grupo sio em sua maioria idosos, ou

adultos na faixa dos quarenta anos, migrantes da zona rural. Os integrantes
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mais jovens e que também aderiram mais recentemente ao grupo, tém
origem urbana. Todos encontram-se aproximados por lagos de parentesco ou
amizade constituidos nio em seus contextos de origem ( no caso dos
migrantes ), mas no proprio bairro da Chi de Bebedouro, onde residem
atualmente.

Este bairro, situado numa area periférica da cidade de
Maceid, apresenta-se¢ como dos mais ricos em manifestagdes da cultura
popular. Ai abundam os grupos de baianas ( um deles liderados pela propna
mestra Hilda ), de guerreiro, enire outros. Localizado acima do bairro de
Bebedouro - um dos mais antigos da cidade e outrora morada de familias
tradicionais - a Chi de Bebedouro forjou-se no contexto mais recente da
expanséo dos conglomerados populacionais pauperizados.

Foi a partir da “brincadeira do pagode’” que costumava
promover em sua casa, que dona Hilda Maria da Silva deu a partida para o
nascimento do “Pagode da Chd de Bebedouro” ou “Pagode Comigo
Ninguém Pode”, constituido enquanto grupo de apresentagdo.

Nascida em 1921 no engenho Pau Amarelo ( posterior-
mente Usina Clotilde ) na cidade de Rio Largo em Aiai;oas; mestra Hilda ao
transferir-se¢ para Macei0, trouxe consigo o0s ensinamentosﬁ que recebeu de
seu pai desde crianga. |

Moradora da Chi de Bebedouro, mestra Hilda sempre
gostou de realizar festas em sua casa; tendo o pagode como o grande
motivador da aproximagio de moradores do bairro que, como ela, migraram
da zona rural para a capital do Estado. Estas pessoas ja conheciam o Coco
¢ orgulhosamente traziam como heranga de seus ‘pais o dominio do
sapateado e a lembranga das cantigas. Fazer a brincadeira do pagode

poderia significar para elas uma garantia para a sobrevivéncia de sua cultura

! - 0 termo brincadeira ¢ utilizado pelos mestres populares para se referirem as dangas ¢ folguedos por
cles realizados.
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- rural, ou, ao menos, dos valores que a mesma incutiu nelas. Assim sendo,
mestra Hilda, através do Coco, foi a catalizadora da aproximagio dessas
pessoas em torno de um objetivo comun.
Com o costume de 'dang:ar o Coco em sua casa, mestra
Hilda fo1 se tornando conhecida no bairro. Para aqﬁéles k}ue frequentavam
sua residéncia ela era tida como uma lider, a mestra de Coco que
propbrcionava 0 prazer da importante Ibrfz'ncadeira. Para alguns outros
moradores do bairro no entanto, a muisica, ¢ canto, as roupas € o modo de
dangar o Coco eram confundidos com as manifestagdes da umbanda ¢ do
candomblé que conheciam dos intmeros ferreiros existentes no bairro da
Cha de Bebedouro. Para esta facgdo de moradores, a umbanda e o
candomblé eram tidos como algo menor. Enquadram as pessoas que
praticam tais religiﬁés como “macumbeiros”, palavra esta usada com
menosprezo, como um xingamento. Era assim que o grupo de pagode era
xingado: “macumbeiros”. Mestra Hilda sentia-se .ncomodada com tal
situagdio. Embora nfio deixasse de fazer o pagode, procurava fazé-io
somente em sua casa, evitando outros ambientes sociais do bairro.
| Com a inauguragdo do Centro Comunitario Hélia Porto
Lage na Chi de Bebedouro, o entdo diretor José Nascimento de Franga,
convidou mestra Hilda para organizar um grupo de pagode com sede neste
centro. Além do espago fisico para a realizagfo dos ensaios, esta instituigio
forneceria também os figurinos para as apresentagdes do grupo.
Motivada por todos, parentes vizinhos ¢ amigos que
costumavam frequentar o pagode em sua casa, mestra Hilda aceitou o
convite. |
Sendo um orgdo vinculado 4 Fundagdo de Satde de
Alagoas - FUSAL, este Centro Conunitario tinha como um de seus

objetivos a implantagio de um programa de educagfio sécio-sanitaria na
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comunidade da Chii de Bebedouro. Para intervir na comunidade o projeto
tomou como ponto de partida os grupos sociais nela ja existentes, sendo um
deles o grupo de pessoas que se reunia para dangar o pagode na casa da
mestra Hilda. |

Foi dentro deste projeto que a partir de jutho de 19780
grupo de pagode passou a se reunir semanalmente no Centro Comunitario
para realizar seus ensaios. Estes ensaios, por sua vez, eram precedidos de
uma reunido, coordenada por uma estagiaria de Servigo Social ( aluna da
disciplina Estagio Supervisionado I do curso de Sérvig:o Social da
Universidade Federal de Alagoas ) , que procurava promover oportunidade
para que cada integrante do grupo se posicionasse, emitindo suas opinides e
colocando em discussdo suas diuvidas necessidades ¢ ansecios, tanto em
fungdo do proprio pagode € do Centro Comunitario, quanto em fungio dos
problemas de natureza soécio-econémica-sanitarias ecxistentes em sua
comunidade.

Segundo a estagiaria que acompanhou este grupo, hoje
assistente social, Mirian R.Cavalcante de Almeida, era de fato o pagode, a
grande motivagdo do grupo ¢, era através da divu.lgaéﬁo desta atividade que
ela conseguia dinamiza-lo. Em scu depoimento, Mirian ressaltou que a
grande felicidade para todos os integrantes do grupo era quando eles iam se
apresentar em lugares fora do bairro onde moravam.

A 1déia de realizar apresenta¢des sempre motivou muito
todo o grupo. Para eles, apresentar a brincadeira fora de seu pequeno grupo
social era uma forma de garantir a sobrevivéncia do Coco, e por
consequéncia, da cultura propria daqueles que o realiza. Entretanto, logo de
inicio néo agradou ao grupo a idéia de se apresentar na Chi de Bebedouro

pelo fato de serem confundidos com os “macumbeiros”, 0 que desagradava
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sobretudo mestra Hilda que ndo gosta “dessas coisa de macumba” ¢
portanto, de ver o pagode sendo confundido com isso.‘

Neste sentido, a diregdio do Centro Comunitario teve um
relevante papel na conscientizagio do grupo sobre a smportancia deles
mesmos educarem sua comunidade, informando os moradores sobre a
diferenga entre a manifestagdo folclorica que apresentavam ¢ as
manifestagOes religiosas existentes no bairro. Através de pziilestras realizadas
pelo professor Ranilson Franga - folclorista alagoano - o grupo foi
incentivado a eleger um representante que proferisse um discusso antes de
cada apresentagdo, onde fossem abordados um pouco da historia do Coco ¢
da mmportancia de manté-lo vivo. Assim é que foi eleito o séo Moisés,
marido de mestra Hilda, como “representante do pagode”.

Como mestra Hilda, séo Moisé¢s ¢ um profundo
conhecedor do Coco. O mais curioso ¢ que eles se conheceram numa festa
em que a irmd de mestra Hilda ( ja falecida ) pra quem ela fazia o coro,
desafiou séo Moisés numa roda de Coco, vencendo-o ¢ colocando-o “pra
correr do saldio” junto com o seu coro de cantadores. E, que antigamente,
quando um cantador de Coco desafiava o outro no improviso ¢ ganhava, o
perdedor ndo poderia permanecer no mesmo recinto, 0 que nio era comum
no entanto, era um grupo de mulheres desafiarem win grupo de homens.
Embora mestra Hilda ndo tenha o dom do improviso, como ela mesmo diz:
“0s velso que eu seio sdo heranca de meus pai”, e tenha sido de fato sua
inmd quem desafiou s€o Moisés a necessidade dele de uma revanche se
voltou para ela. Ele nos diz: “e que r evanche foi essa que nois acabamo se
casando”. |

Depois de casados passaram a- fazer a brincadeira

juntos, embora mestra Hilda sempre ‘mantivesse a lideranga no grupo,
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principalmente  depois que séo Moisés “largou a brincadeira” por
problemas de sande.

Com a saida de séo Moisés, mestra Hijlda elegeu o séo
José César de Almeida, pandeirista do grupo, como seu “representiante de
' pagode”, dividindo com ele a “oratoria” antes de cada apresentacdo. Lsta
escolha se deu tanto por ela achar que o séo César “fala bonito”, quanto por
considerar que ele possui um conhecimento aprofundado sobre o Coco,
uma vez que “vem duma familia que costumava fazer a brincadeira do
pagode”.

Séo César acompanhou Mestra Hilda, juntamente com
sua mulher Eliane Ferreira de Almeida, até setembro de 1995 quando veio a
falecer, aos 45 anos, vitimado por doenga cardiaca. Assim como mestra
Hilda e outros integrélntes do grupo o séo César era chagasico, ou seja,
sofria do “mal de chagas” uma doenga que ocorre comuiiente nas Pessoas
que residem em casas de pau-a-pique, porque o besouro responsavel por sua
transmissdo costuma se alojar nos espacos formados no tapume sem reboco.

Através do relato de sua historia de vida podemos
evidenciar a relagio do séo César com o Coco desde a infdncia, na
convivéncia com sua familia e na comunidade onde morava em Branquinha,
povoado pertencente a cidade de Murici, situada o interior de Alagoas. Seu
tio-avd, que era capitdo de campo® , lhe contou muitas historias sobre a
escraviddo, os costumes ¢ as dangas dos negros. Através da observagio dos
mais velhos aprendeu a tocar o pandeiro, um mstrumento que desde cedo The
fascinou e que tocava muito bem. Sua esposa, Eliane, hoje com 37 anos, a
quem conheceu quando ja estava morando em Mac;:ié, na Cha de
Bebedouro, nfo tinha tradigdo familiar na “arte do pagode” aprendeu a

dangar na escola com o professor Pedro Teixeira. Diferentemente do

? - Os Capitfies de campo eram homens contratados pelos senhores de engenho para cagar escravos
fugidos.
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marido, Eliane sabe ler ¢ escrever. Tendo concluido o' curso primario, péde
conseguir emprego numa creche e dividir com o marido, que era pedreiro, -
as despesas da casa ¢ da manutengdo dos trés filhos na escola.

Depois do falecimento do séo Cesar o grupo ficou desfalcado
. do “representante de pagode” ¢ do pandeirista. Embora haja um outro
excelente pandeirista no grupo o séo Mario Francisco de Assis, mestra Hilda
estd preparando seu neto de 13 anos ( ANEXO 1,p.104 ) para ocupar o
lugar, pois séo Mario, que so passou a tomar parte do grupo em 1994, tem
responsabilidade com “outra brincadeira”. Verdilinho, nome artistico do
séo Mario Francisco de Assis, além de ser um cximio improvisador,
cantador de Coco ¢ de viola, também ¢ mestre de guerreiro do grupo do
professor Pedro Teixeira, por quem ¢ bastante solicitado para apresentagoes.
Deste modo, mestra Hilda ndo pode contar com a participagio cfetiva de
Verdilinho numa fungfio tdo indispensavel c(}mo a do tocador de pandeiro.
Assim, Verdilinho participa do grupo efetivamente como dangarino, tocando
sempre que possivel ¢, eventualmente, faz uma parte de unproviso de versos
nas apresentagdes.

Esta questio de integrantes que participam de “mais de
uma brincadeira” ¢ enfrentada por mestra Hilda ndo so com relagdo ao
mestre Verdilinho, mas também com outros integrantes do grupo, como ¢ o
caso do séo José Joaquim Correa ( séo zé baixinho ), que além de dangar no
pagode também ¢ tocador de ganza no grupo de baianas da mestra Jalia® .
Para o séo José no entanto, ao confrario do que ocomre com mestre

Verdilinho, o pagode € a sua prioridade, entdo, no caso de ter apresentagdes

4

3 _ Baianas - “Grupo de dangadoras que trajadas com as vesies tradicionais de baianas, dangam [cantam]
e fazem evolugBo ao som de instrumentos de porcussdo..Surgin no sul de Perpambuce com a
denominagio de samba de matuto ou baianal “ ( Rocha, 1984, p.115),

Mestra Julia, até falecer em 1996, comandow um grupo de baianas com sede no centro comunitario da
Chil de Bebedouro. Mestra Hilda, em paralelo ao pagode, também lidera um grupo de baianas neste
mesmo bairo.
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marcadas na mesma data e hora em locais diferentes pafa os dois grupos, ela
sabe que cle 1ra priorizar o pagode.

Apesar da idade avancgada, 75 anos, séo José sente-se
ainda muito motivado para dangar o pagode, ¢ diga-s¢ de passagem, danga
com um estilo muito pessoal. Seu corpo encontra “inteligentemente”, um
modo muito peculiar de manter a virilidade na batida forte do sapateado ¢ a
smcronia ritmica com os demais dangarinos.

Assim como séo José, dona Josefa Maria da Soledade
de 71 anos ( ANEXO 1,p.104 ) também participa do grui)o de Baianas da
mestra Julia, como dangarina, mas mantem o pagode como prioridade. Dona
Josefa esteve ao lado de mestra Hilda desde o inicio, sendo uma das grandes
incentivadoras para a formagfo do grupo. “Mulher de muita fibra” dona
Josefa ¢ admirada pela sua desenvoltura para dangar pagode. Segundo seus
companheiros “ela pisa melhor do que muito home”. Sua danga ¢ forte
como ela ¢, Hoje, aposentada como trabalhadora rural - era cortadora de
cana em usinas - dona Josefa nos diz que tudo o que conseguiu foi gragas ao
seu {rabalho e a suva fé. Devota do Padre Cicero - “Badim Pade Cigo”, ¢la
andou durante um més e uma semana de Maceio a Juazcifo no Ceard, para
pagar uma promessa pela graga que alcangou de ter conseguido adquirir sua
casa propria.

Nio s6 dona Josefa, mas todos os mtegrantes do grupo
sdo devotos do Padre Cicero, inclusive Maria José Rodrigues Ferreira, que
também frequenta a umbanda e o candomblé. Nora ¢ “brago direito” de
mestra Hilda, Maria Jos¢ ou Duarte, nome pelo qual ¢ tratada no grupo,
vem de uma familia conhecida no povoado de Santa Ifigénia
( Vigosa-AL ) pela tradi¢do no Coco. Costureira, ela ajuda mestra Hilda na
escolha e confecgdo do figurino do grupo. Também atua como uma espécie

de assistente da mestra nas apresentagdes, lembrando-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 microfone com mestra Hilda para
cantar.

O filho de Duarte, Jamerson Ferreira da Silva de 20 anos,
aderiu recentemente ao grupo. Além da nora ¢ deste neto, mestra Hilda tem
mais membros da familia participando do pagede: A irmd mais nova dona
Noemia Maria da Conceigio, hoje com 68 anos, as fithas, 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 Martins, de 13 anos, filho
de Edna e trés netas: Edilene Ferreira Martins de 11 anos , também filha de
Edna e Carlos Alberto, Mykleane Ferreira Faustino de 6 anosfig, filha de
Vanuza ¢ Gilvaci e‘Adriana Maria dos Santos Silva de 22 anos, filha de
Nataniel Ferreira da Silva, o filho de mestra Hilda que ndo participa do
grupo. Os demais integrantes do grupo® sio: dona Mz}ria Rosa da Silva
Santos,.— que ndo sabe dizer ao certo quantos anos tem ( acha que deve ter
por volta de 50 anos ), séo Pedro Barbosa da Silva de 73 anos. ¢ séo José
Orlando do Nascimento de 67 anos.

Séo Pedro, um verdadeiro cavalbeiro, € exclusivo do
grupo de pagode, ndo participa de outro grupo ¢ nido se cansa de falar de sua
fidelidade a mestra Hilda. Ela sabe que “pode contar com ele pro que der ¢
vier”. J& séo Orlando, apesar de também nido integrar outro grupo, vive
ameagando parar de dangar pagode, segundo ¢le, poi‘ causa de um problema
no joelho. Segundo mestra Hilda, seria por causa de sua atual mulher, que
ndo deixa ele dangar. Para todo o grupo a auséncia de séo Orlando é um

grande desfalque, pois consideram-no o melhor “daricador”.

-

%« Vale ressaltar que estamos nos referindo a formagio atual, considerando o periodo entre 1993 © 1996,



Atualmente, a reunido de todos os membros do grupo
aconlece quase que somente em funglo das apresentagdes, que ocorrem
normalmente durante as festas juninas, no natal ¢ no ano novo, prolongando-
se pelo més de janeiro, periodos que coincidem com a alta temporada de
| turismo em Maceid; havendo ainda as comemoragtes do més do folclore,
em agosto , ¢ a semana da conciéncia negra em novembro. Os ensaios no
Centro Comunitario ja ndo existem mais ¢ 0s pagodes na casa de mestra
Hilda sdo raros. Até o pagode que séo Pedro promovia em sua casa todo
ano, no dia de sdo Pedro, data de seu aniversirio, também deixou de
acontecer. Segundo ele por falta de recursos financeiros.

Afora isto, a convivéncia entre os membros do grupo se
encerra em suas relagdes de parentesco, vizinhanga, enfim na vida social do
bairo: a missa que frequentam aos domingos, as i*‘e:c;tas que ocorrem no
Centro Comunitario, etc.

Para estas pessoas, promover festas em casa tem se
tornado cada vez mais dificil em fungdo da falta de dinheiro. Assim sendo,
qualquer economia que se possa fazer ou qualquer dinheiro extra que se
possa ganhar ¢ significativo. Neste contexto é que o caché pago em cada
apresentacdo ganha sua importincia no or¢amento familiar. Com o aumento
do nfunero de convites para o grupo, os membros mais jovens da familia de
mestra Hilda se viram mais motivados a entrar no grupo em fungiio do caché
que poderiam receber.

O Coco, agora transferido do contexto da brincadeira
para as apresentages publicas, continua a existir € isto ¢ 0 que importa para
as pessoas que fazem o grupo “Pagode Comigo Ninguém Pode”,

Dezoito anos apos sua criagdo , muitos dos integrantes
da formagdo original permanecem . Aqueles que se afastaram foi por motivo

de saude, geralmente em fungdo da propria idade, outros novatos aderiram.



Apesar de sua idade, 75 anos, e da doenga cardiaca que
possui, mestra Hilda ndo deixa o pagode “por nada nesse mundo”,
Segundo ela o “pagode cura tudo”, tamanho é seu prazer em realiza-lo.
Acredita que quanto mais ela dangar, quanto mais mostrar o pagode “fora”,’
maiores serdo as chances dele sobreviver. Ela diz: “Fu morro mas ele fica
ai, seguro!l”

Nestas apresentagdes, mestra Hilda lembra a heranga
cultural africana - ela propria uma descendente de escravos - através de sua
danga e também de sua fala, que, nestas ocasifes, encontra ¢spago para ser
pronunciada publicamente. |

Transcrevemos a seguir, respectivamente, o discurso
ferto por mestra Hilda e o S€o César, em apresentagdo realizada em janeiro
de 1994°

“IXu vou apresentar agora esse pagode que ¢ o lipo ntine-
ro um de Alagoas... so tem ele dos tempos antigos. Tempo
dos meus pais que me ensinou esse pagode: "pisada”, "pa
tada”...” e eu fui crescendo e com a idade de onze anos,
eu jd estava dangando. Lile morreu e eu fiquei, na atival,/
nunca quis deixar esse pagode. Num quero que esse pa-/
gode morra, num quero que esse pagode caia. En ja es-
tou nesta idade mas eu guero segurar ele.

Dentro deste pagode tenho irmd, 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 pa

gode. .

“Meus amigos e minhas amigas, meu boa noite.

Olhe, a gente vamo fazer esst representagdo, é um orgu
Tho que a gente tivemo né, de ser contratado. O ano pas-
sado, a genfe estivemo aqui,se o espirito num me engana

* - Este termo ¢ utilizado pelos integrantes do grupo, 'para referir-se as apresentagles que se realizam
“fora” do bairro da Chii de Bebedouro.

® . Apresentacio realizada no shopping center iguatemi - Maceio-AL, dentro da 1 ARTNOR - feira de
artesanalo do norte ¢ nordeste, promovida pelo SEBRAE-AL.

" - Os termos “pisada” e “patada”, wtilizados por Mesira Hilda, dizem respeito a formas difcrenciadas
de se referir aos diversos lipos de “trupé”.
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a genfte tirou nota dez né, no nosso grupo, porque esse/
pagode meus amigos, ele traz os bens de nossas raizes,/
ele faz lembrar os antepassados, é o pagode original, o
pagode tipico, o pagode que faz lembrar a danga negra /
a danga africana. Porque, inclusive, o pagode nasceu de
quem meus amigos? O pagode nasceu dos escravos, o/
pagode nasceu na senzala e da senzala, hoje nos tamo /
com o pagode na praga a donde ele for convidado né...”

O ald com que estes discursos sdo pronunciados, carrega
inten¢do independente daquela que provavelmente esteve na idéia de
quem induziu este ato. O fato € que, o discurso verbal apenas reforgou e
ampliou as possibilidades de recepgio do publico do “recado™ que o grupo
quer passar através de suas apresentagoes.

Antes realizados com o intuito de educar a comumdade
da Cha de Bebedouro e abrir espago para o grupo em seu  prorio bairro,
estes discursos agora colocam-se numn Ambito maior, informando brasileiros
de varios estados e estrangeiros de diversas nacionalidades, sobre a cultura

do nosso pais.
5.2 - Misica e coreografia

Nosso contato com o grupo, de certo modo, provocou a
retomada de um repertério de musicas ¢ coreografias que até entio

estavam esquecidos.
Com a saida de alguns dos integrantes mais antigos ¢ o
ingresso de novatos, jovens que ainda ndo possuiam o dominio da

movimentagdo, bem como pelo desnivelamento entre o nimero de mulheres

¥ - Estc termo, tomado da propria Mestra Hilda, ¢ utilizado neste momento do texio paia enfitizar a
importancia dada por ela 4 mensagem que intenta transmitir ao pblico.
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e o nimero de homens para a formagdo dos pares, mestra Hilda foi
paulatinamente deixando de dangar corcografias como “arauna”, a unica
dangada em fileira por este grupo exigindo namero certo de pares (

ANEXO 1,p.105 Y“trés cocos” que também exige nimero certo de pares
.. quando os casais se entrelagam para dangar o “gogé do pinto”” ( ANEXO
1.p. 106)

A corcografia ¢ bastante livre,” no sentido da
organizagdo espacial do grupo cuja regra basica ¢ o movimento giratorio da
roda em sentido anti-horario com um dangarino atras do outro, sem
necessariamente estarem intercalados um homem e uma mulher ( ANEXO
1,p.106 ).

Eventualmente, um ou mais cavalheiros adiantam-se na
roda,cada um posicionando-se ao lado de uma dama ¢, sapateando,
contorna-a. Esta, acompanhando o sentido giratério do deslocamento
realizado pelo cavalheiro, em direg8o oposta, enconfra-se¢ com cle,
marcando acentuadamente com a umbigada ( ndo efetiva),0 final de cada
frase ritmica do sapateado. Quanto a este altimo, € caracteristico a este
grupo a marcagio ritmica precisa do conjunto de dangaﬁnos. Em fungdo
disto, o sapateado foi reduzido a um s6 lipo:' 0 “trupé arrebatido”, por ser
este um tipo de trupé que, tanto os integrantes mais antigos quanto os

novatos dominam.

Os instrumentos musicais utilizados, sdo tocados por
mestra Hilda a quem ¢ atribuida a exclusividade de balangar o ganza -
fungdo que por tradigdo cabe ao cantador lider de um grupo de Coco - ¢
pelo pandeirista, cargo ocupado anteriormente pelo séo César ¢ que ainda

encontra-se sem um substituto definido. |

® - Movimentagfio caracteristica da danga do Coco do Estado de Alagoas, onde os casais s¢ entrclagam
pelos bragos, deslocando-se em diregdes opostas: um para a esquerda € o oulro para a diccila,
alternadamente. O nome ¢ usado por analogia entre esta movimentagio e o movinento de “vai e vem”do
pescogo (zogod) dos pintos ou do corpo de um pénis. '
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A estrutura poética mais usual ¢ o “Coco de

embolada” verilicando-se ainda um “Coco solto” ( ANEXO 3 ).

A coreografia sofre wma pcqucila alteragio com a
mudanga da estrutura poética. No “Coco de embolada” 0 trupé ¢ realizado
apenas no momento em que o cantador solista canta a embolada. No
momento precedente, em que ele canta os versos em duas linhas ¢ ¢
respondido em coro pelos dangarinos, estes deslocam-se na roda fazendo
apenas a marcagdo binaria e sem intengio percussiva. Jano “Coco solfo”, a
marcacdo do tempo bindrio € realizada apenas na primeira vez em que o
solista canta o verso e o coro responde. Em seguida o trupé é executado

minterruptamente quantas vezes mais estes versos forem repetidos.



6 - A ANALISE DA DANCA DO COCO

6.1 - Utilizaciio da feoria de Rudolf Laban na pesquisa

Rudolf Laban desenvolveu ampla pesquisa sobre o
movimento. Seus estudos, iniciados no comego do nosso século, repercutem
at¢ hoje como uma importante contribui¢do ao desenvolviinento da arte da
danga. Sua teoria retne o estudo da “Fukinetics™ ( aspectos qualitativos do
movimento ) e da “Choreutics” ( aspectos da forma do movimento ¢
principios de organiza¢io no espago ), ¢ ainda a “Kinetographic” ou

“Labanotation” ( escrita de danga )."

A aplicagio da teoria de Rudolf Laban & pratica corporal,
¢ um procedimento que faz parte de minha atuacio didatica ¢ artistica, isto
¢, faz parte de minha formagfio como profissional nzi area de danga. O
estudo que ora desenvolvo propde-se a aprofundar primordialmente a
pratica da danga cénica, reconhecendo contudo que para avangar na

competéngeia pratica ¢ importante ampliar os horizontes teéricos.

A experiéneia acumulada com a aplicagio dos principios
que Laban propoe ofereceu a possibilidade de langarmos um “olhar” sobre
a danca do Coco com muito mais acuidade, favorecendo as condigtes de
incorporagio do repertorio de movimentos desta danga e contribuindo

para a analise dos registros em video.

A incorporagido do repertorio de movimentos da danga

do Coco ¢ fator preponderante para efetivar uma analise mais proficua dos

' . HODGSON, John Preston-DUNLOP, Valerie - 1990, LABAN,Rudolf - 1978 LABAN, Rudoif - 1966,
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mesmos. O nosso objetivo € ter como ponto de partida a danga tal como
efetivamente se da, levando, inclusive, em consideragdo seu contexto

historico-social e ndo somente aspectos de sua estrutura corcografica.

Usando os termos de Laban, nossa analise se¢ iniciou
com o dominio dos movimentos que constituem a danga do Coco,
utilizando-se no processo criativo, apenas posteriormente, estes movimentos
analisados . Foi a partir desta analise somada d poética que o contexto
global desta danga inspirou que construimos uma corcografia esteticamente

diferenciada.

A propria andlise dos movimentos que compdem a
coreografia do Coco indicou, em sua especificidade, para a necessaria
observagio das relﬁgﬁes existentes entre o movimento e outros
componentes da danga, como por exemplo a peculiaridade de cada
dangarino, ¢ mais especialmente a misica. Isto levantou a necessidade de
ampliagdo do horizonte tedrico e a complementagio da estrutura conceitual.
O aprofundamento na teoria de Rudolf Laban possibilitou-nos ainda
entrar em contato com a coreologia® . Os estudos corcologicos vém sendo
desenvolvidos por pesquisadores seguidores de Laban, como Valeric
Preston-Dunlop ¢ Janet Adshaed, dentre outros.

Segundo Marques ( 1992 ), cox’eologia para Preston-
Dunlop ( 1989 ) significa “estudo da danga” ou “ciéncia da danga” . B
sabido que a coreologia vem se afirmando enquanto disciplina que oferece
um instrumental para a aprecia¢io, iﬂtﬂ[}?l‘ﬁtilg:ﬁ(), avahiacdo e julgamento de
danga.

A coreologia considera como componentes intrinsecos a
danga niio apenas o movimento em seus ‘aspectos qualitativos, € principios

de orgaganizagdo no espago, conformie preconizado por Laban; mas

[

? PRESTON-DUNLOP, Valeric - 1981, 1989, MARQUES,LA. - 1992. ADSHAED, J. - 1988
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também o dancarino ( em suas caracteristicas individuais de sexo, 1dade,
etc.), o espago geral em que a danga se realiza ( incluindo cenarios e
figurinos ) e o som ou elementos aurais ( musica, ruidos ou qualquer tipo de
sonoridade utilizada ). A partir das rclagbes ¢ interrelagdes entre cstes
componentes criam-s¢ as formas e significados da danga. |
Considerando o movimento como © i)rimeiro elemento
estrutural da danga, Preston-Dunlop ( 1981 ) sugere em sua sistematica o
referencial da “estrela”, conforme apresentamos a seguir { p.57 ), onde
encontram-se esquematizados todos os aspectos a serem relevados na

analise do movimento.

Diante da amplitude dos aspectos que podem ser
observados numa analise coreoldogica, iremos nos ater aqueles que
interessam de modo direto ao processo criativo. A partir dai sero eleitos os

parametros para a analise.

Assim, procuraremos demonstrar a confribuigio da teoria
de Laban, e por conseguinte da coreologia, sob dois aspectos: na analise
efetuada sobre a danc¢a do Coco tal como €, e da utilizagiio desta analise no
processo criativo propriamente dito. De modo que descreveremos os
procedimentos de analise e apresentarcmos os elementos constitutivos da
danga do Coco que foram retirados como foco de investigagio

poética/estética.



Partes do corpo

Dinimicas
( fatores do Agbes
movimento ) '

Relacionamentos Espago
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6.2 - A analise desenvolvida

“..analise, em seu sentido essencial, significa decompor
um texto, fragmenta-lo em seus clementos fundamentais,
isto é, separar claramente os diversos componentes, re-
cortd-los, a fim de utilizar somente o que € compativel

com a sintese que se busca.” ( Queiroz, 1991: 5 ).

Tomamos a Danga do Coco como o fexio a ser analisado.
Consideramos o movimento como um de seus componentes
fundamentais e destacamos inicialmenic este componenie para a analise,
efetuando um “recorte” sobre o repertorio de xz;ovimer&os da danga do
Coco. Este “recorte”‘ ¢ feito em funcgdo dos interesses do processo
criativo, cuja sintese constitui-se no resultado deste processo - a coreografia
criada.  Assim sendo, escolliemos trés movimentos para a analise: o
sapateado ou trupé, o gogo do pinto ¢ a umbigada.

A escolha do sapateado para iniciarmos a andlise deve-se
ao fato de considerarmos que a conjungio das intengdes percussiva e
coreografica deste passo lhe atribui fungdo primordial na estruturagio da
danga do Coco, definindo a configiragdo que ¢ caracteristica desta. Além
disso, o proprio grupo pesquisado aponta o trupé como caracteristica
principal do Coco alagoano. Caracteristica esta que seus integrantes fazem
questio de preservar.

Em fungdo da intengdio percussiva do sapateado, a
andlise desenvolvida sobre este passo gerou a necessidade do estudo
musical, como explicitaremos detalhadamente mais adiante. J& neste
momento despertamos para a observagdo de que a analise de danga ( ¢ no

nosso caso da danga do Coco ), requer a consideragio de outros
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componentes além do movimento, bem cono os relacionamentos existentes
entre estes componentes.

A observagdo das relagdes entre som e movimento
desenvolvidas no estudo musical que subsidion a analise do sapateado,
levou a consideragiio de um outro componente da danga, o dangarino; sob o
qual lancamos um olhar tanto do ponto de vista dos relacionamentos,
existentes entre os integrantes do grupo na execugdo do sapateado com
vistas a construgdo da estrutura musical ¢ corcogrifica, quanto sobre a
especificidade de cada sexo na execu¢dio de um mesmo passo.

O estudo musical desenvolvido concomitantemente com
a analise dos aspectos qualitativos do movimento mdicou diferengas
consideraveis entre o sapateado executado pelos home:ns ¢ 0 exccutado
pelas mulheres. Este estudo veio a convalidar as informagdes obtidas em

campo.

Este aspecto da relago enire 0s sexo0s na execugio
de um mesmo passo nos impeliu a inferir analogias entre os papéis
atribuidos a0 homem e a4 mulher na danga e no grupo social em que se

mnserem,

Neste sentido, ao estabelecermos esta analogia, que
tomamos como fonte de inspiragdo poética ao  processo  criativo

elegemos o gogd do pinto para ser analisado, procurando enfocar os

aspectos dos relacionamentos entre o par daugante.

Com relagdo a umbigada, a pesquisa bibliografica nos
indicou que esta movimentagio caracteriza a danga do Coco, ¢, por meio
dela pudemos detectar, através da pesquisa de campo, aspectos do processo
de transformagdo da danga do Coco no decorrer do tempo. Além da

relevante significincia da umbigada dentro da danga:do Coco, resolvemos
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explora-la por ser um movimento que, assiin como ¢ gogd do pinto, ¢
realizado entre um homem e uma mulher. Por meio da umbigada se

estabelece um tipo de relacionamento especifico enire o casal de dangarinos.

6.2.1.- Estudo da estrutura musical da dangca do Cecq; ¢ andilise do
sapateado.

Este estudo parte do resgate da vivéncia participativa em
campo ¢ se utiliza tanto das gravagdes em audio quanto da edigio em
video, esta ultima subsidiando de maneira mais proficua a observagio das
relagdes entre o instrumento musical, o canto € o movimento, evidenciando
assim a importincia dos padrdes coreogrificos para a leitura musical,
principalmente para a localizagdo dos acentos do movinento que delineiam
a pontuagdo ritmica.

Para uma melthor apreensido dos padrGes musicais do
Coco, este estudo contou com a orientagic do étno-musicélogo Paulo Dias.
Sua orientagdo baseou-se fundamentalmente em trés aspectos: 1°) no
direcionamento do trabalho por uma didatica que estivesse de acordo com
a eSpeciﬁcidade da pesquisa, ¢ com a munha realidade de dangarina-
pesquisadora sem formagio musical; 2°) na visita a campo onde teve a
oportunidade de observar a danga do Coco, experiencid-la corporalmente e
realizar gravagdes em dudio com equipamento profissional (gravador nagra),
3°) na realizagdo de aulas de teoria musical, tendo sempre como ponto de
partida a experiéncia corporal para a assimilagdo de conceitos musicais,
especialmente o uso de pés e mdos, sendo ﬁﬁlizzidos também 0s
mstrumentos musicais caracteristicos ao Coco: pandeiro e ganza.

Esta etapa do trabalho decorreu da seguinte forma:
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A premissa fundamental para o desenvolvimento deste

estudo foi a_pulsacdo basica ou pulso basico, definide por Paulo Dias como
um fendmeno que se repete uniformemente e que encontramos na natureza;
por exemplo: a batida do nosso coragio.

Especialmente no estudo de muasicas folcloricas
brasileiras a percepg¢ido do pulso basico ¢ fundamental para a compreensiio
da sua estrutura, seja simplesmente através de artiéulag:a’io sonora, seja
através de acentuagio regular das articulagGes sonoras.

Em seguida partiu-se para o arranjo de pulsos em grupos
de dois, tr€s, etc., gerando o conceito de batida (beaf). O arranjo destas
batidas levou ao entendimento do que venha a ser métrica em musica. O
sentido da métrica em musica, por sua vez esteve relativizado quanio aos
conceitos de iinearidzide e circularidade, quer dizer, o sistema de notago
musical erudita, que se baseia numa compreensiio linear, colocado em
paralelo com a compreensdo circular do fenémeno rftmicé como repetigio
periddica.A nogdo de frase portanto € trazida através de um recorte deste
ciclo em um padriio ritmico basico. Este padriio ritmico basico que sempre
se repete, pode entdo ser colocado dentro da idéia de linearidade, ou scja, o
padrio ritmico basico do ciclo ¢ a frase.

Trabalhou-se varios tipos de frases com variadas
puisagdes, utilizando-se outros tipos de musicas que ndo o Coco, como
forma de exemplificar esta idéia.

Para o estudo da notagiio musical utilizou-se inicialmente
sinais X - para articulagdo sonora ¢ e - para auséncia de articulagio sonora,
como na notagdo usada em etno-musicologia. Segundo Paulo Dias este
procedimento "visa a obtengdo de uma compreensdo mais imediata da
distribui¢io do som e do siléncio sobre ‘o continuo da pulsagdo. O que nos

entendemos por ritmo”.
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Num segundo momento, foi introduzida a notagio
tradicional, mas sempre sobre o viés da pulsagiio basica. Neste sentido
utilizamos os instrumentos musicais - ganza e pandeiro - da seguinte forma :

o ganza foi usado inicialmente para a compreensio do conceito de pulsagio
| basica e unidade minima. O pandeiro foi introduzido para a percepgio do
fimbre como resultante do modo como se apéia o instrumento para toca-lo,
das regites do pandeiro exploradas, do grau de for¢a imprimida no toque.
Em seguida partiu-se para a reprodugéio do ritmo registrado em campo, das
quais fizemos anota¢des em partitura,

O dltimo momento do trabalho,concentrou-se na
utilizagdo dos instrumentos musicais - pandeiro ¢ ganza - ¢ nas relagdes
existentes entre os padrdes ritmicos do canto, do sapatcado e dos
instrumentos. Essas observagdes se deram em relagdo ao tamanho das
frases ( padrio ritmico basico ) instrumentais, por exemplo:

- Uma frase do canto pode corresponder a duas frases instrumentais.

- Uma frase do canto pode corresponder a duas frases do trupé e quairo
frases instrumentais, etc.

- A "concordancia” ou "discorddncia” entre as frases, por exemplo: o trupé
fazendo uma frase ¢ o canto fazendo outra 1‘itmicamem;e diferentes.

Para a andlise do sapateado elegelﬂos 0s seguintes
pardmetros: partes do corpo, fatores do movimento, dindmicas, planos

espaciais € projegio espacial.

Tomando por base as subdivistes da estrutura corporal
propostas por Laban ( esquema 01, p.63 ) para a andlise do movimento,
iremos num primeiro momento enfocar a parte inferior do corpo (

considerando os joelhos, tornozelos e pés ) para analisarmos o trupé.
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Esquema 01
O corpo - “Subdivisdes Basicas Necessarias a Observagiio de Agdes Corpo-

rais” ( Laban, 1978: 57),

Articulagdes do Articulagdes
do
lado esquerdo lado direito

cabega

ombro ombro
Cotovelo Cotovelo
Pulso Pulso
Mio Mao
(dedos) (dedos)
Tronco

parte sziperior
( centro de leveza )
Tronco
parte inferior

( centro de gravidade )

Quadril Quadil
Joelho Joelho
Tornozelo ' Torozelo

Pé (artethos ) P¢ ( artelhos )
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Tomaremos ainda os fatores do movimentio apontados
por Laban ( 1978 ). peso, tempo, espago ¢ fluéncia, para deflinirmos a
- dindmica do movimento de sapatear. Laban atribui a cada um destes fatores

dois polos qualitativamente opostos:

Peso - forte ou pesado / fraco ou leve

Tempo - lento / rapido ou subito

Espaco - direto ( foco objetivo ) / flexivel ou indireto ( multifocado )
Fluéncia - controlada ou libertada |

A combinagdo entre as qualidades isoladas de cada vm

destes fatores leva a construgfo de uma dindmica de movimento.

Considerando que cada uin deles possul gradagdes entre
suas qualidades opostas, sdo inimeras as nuances derivadas das
possibilidades combinatérias entre eles e portanto também inumeras as
variantes dindmicas do movimento. Laban propde, no entanto, oito
dindmicas basicas, geradas pela combinagdo entre os polos opostos de cada
fator, a partir das quais seriam derivadas todas as nwances provenicnies
destas possibilidades combinatorias. Descrevercmos a seguir estas oito
dindmicas ¢ as respectivas combinagdes dos fatores do movimento gue as

constituem.?

2 . Os dados constantes nesta tabela foram retirados do livro Dominio do movimento de Rudolf Laban
( ver bibliografia ).
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dinémica fatores do movimento

peso tempo espaco fluéncia
bater forte rapido direto libertada
chicotear pesado  rapido flexivel  libertada
pressionar forte lento direto controlada
torcer forte lento flexivel  controlada
flutuar leve lento flexivel  controlada
deslizar leve lento direto controlada
sacudir fraco rapido flexivel libertada
pontuar fraco rapido direto libertada

Distingnindo as qualidades dos fatores do movimento
que compdem o trupé, teremos: peso - forte, tempo - rapido ( ou subito ),
espago - direto (foco objetivo) e fuléncia libertada. Logo, podemos concluir
que a combinagio destes fatores constitui wna dindmica forte, rdpida,
direta e de fluéncia libertada, ¢ portanto, equivalente ao movimentio de

bater.

E importante especificar que a batida do sapateado
executado pelos homens € acentuada pela qualidade da forga/peso
mmprimida ao movimento, mais forte que o das mulheres. Também a relagio
com a urgéncia do movimento se diferencia entre 0§ SEX0S em fungdo do

maior nivel de complexidade ritmica do trupé realizado pelos homens.

Na observagio do tronco { parte superior- centro de
leveza ), cabecga, ombros, cotovelos, pulsos ¢ mios ( esquema 01,p.63 ),

duranfe a execugdo do sapateado, podemos verificar diferengas



066

consideraveis entre 0 movimento dos homens e das mulheres em relagio ao

uso dos planos espaciais.

Para Laban ( 1966 ), a kinesfera ou esfera de
. movimento, pode ser ocupada em tré€s planos principais: plarno porta, plano
mesa e plano roda ( fig.01, p.67 ). Em cada um destes p'la.nos uma dimensio
espacial ¢ enfatizada. Assim o plano poria enfatiza a dimensdo da altura (
em cima- abaixo ) , o planc mesa a dimensdo da largura ( lado-lado ) e o

plano roda a profundidade ( frente - atras ).

Na movimentagio das mulheres o tronco ocupa mais de
um plano espacial. Podemos observar a combinagiio do uso das diregdes
frente-tras e lado-lado gerando uma qualidade mais flexivel de ocupagéio do
espaco. Nos homens; ao contrario, o movimento do tronco ¢ restrito,

apresenta-se quase que apenas como uma reverberagfo do sapateado.

Sdo relevantes as especiflicidades para cada sexo com
relagio 4 conexdo entre a parte inferior do corpo que sapateia ¢ a parte
superior. O que acontece com esta tltima esta dependente do uso que se faz
do quadnl, na passagem deste impulso que vem das pernas ¢ pés e

repercurte no resto do corpo.

Na movimentagdo dos homens, o uso do quadril tem
énfase no sentido frente - atras, o movimento do tronco por consequéncia ¢
restrito. Nas mulheres, hd uma forte “eloquéncia” do quadnl que
movimenta-se tanto no sentido frente - at}‘és, como também em movimentos
laterais e em rotagdes, explorandoée mais de uma diregio espacial. Por
consequéncia deste uso que se faz do quadril, o impulso que vem do
sapateado ¢ totalmente transformado. Pollemos perceber assim, que na parte

superior do corpo se constroi wma dindmica claramente diferenciada daquela



fig. 01 - Planos principais de ocupagiio do cspugo
- pessoal.

plano
porta

plano
mesa

plano
roda
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observada na parte inferior. Vemos entdo a conjungdo entre o bater,
caracteristico do sapateado, com a sinuosidade desénhaéa no €spaco
envolvendo todo o tronco, bragos e cabega, de qualidade suave ¢
relativamente /enfa em relagio ao sapateado.

“ A atencdo suscitada pelo esttt&o musical, para a
concomitincia de intengdo corcografica ¢ musical presente no trupé nos
levou a consideragdes quanto a organizagfio postural do corpo frente a esses
dois niveis de intengdes.

Analisando comparativamente grupos diferenciados de
dangarinos de Coco quanto ao grau de interagio entre estes dois niveis de
intengdo do trupé - coreografica e percussiva - pudemos evidenciar o quanto
para o grupo da mestra Hilda a intengfio musical prevalece. Observamos
neste grupo uma postura sedimentada do corpo; joelhos semi-flextonados, o
peso do quadrl cedendo para baixo ¢ a cabe¢a levemenie reclinada
direcionada para baixo. t

Poderiamos inferir com bases na observagio ¢ na
experimentagio do movimento junto ao grupo, que este:reclinamento da
cabe¢a indica atengdo voltada para o ritmo em oposigdo a projecio do
movimento para fora.

Para Marques ( 1992 ) a projegz“ib espacial sugere a
continuidade do movimento que pode ser expressa através do olhar ou das
extremidades do corpo. Inferimos entiio, de modo andlogo, que no caso do
trupé, a projegdo se daria pela propagacio do som produzido por este
movimento, uma vez que o olhar ndo possui uma orientagdo espacial
definida ¢ a cabega, uma das extremidades do corpo, apresenta uma posigio

que sugere introspecgdo em oposigio A projegio para fora. -

L]

As mulheres, apesar de apresentarem o reclinamento da

cabega com igual atengéo para o ritmo, ndo apresentam ¢ mesmo grau de
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flexdo dos joelhos que os homens, uma vez que 0 s€u COMProMIsSSO Com a
intengdio percussiva do trupé ndo é igual a dos homens, "mulé tem a pisada
fraca". E importante salientar que o atributo de pisar fraco que ¢ colocado
para as mulheres nem sempre corresponde a recalidade, pois algumas delas

“pisa mais do que muito home”.

Este aspecto observado na analise cbmparativa entre 08
sexos na execugdo do trupé, nos levou a estabelecer analogias entre o papel
atribuido ao homem ¢ a mulher na danga ¢ no grupo social em que se
mserem. Entdo teriamos que, aos homens cabe pisar forte ¢ assim ter fungio
preponderante na produgdo musical, enquanto que as mutheres cabe pisar
fraco, o suficiente para acompanhar o ritmo marcado pelos homens
“dangando conforme a musica”. Analogamende, também no meio famihar,
a0 menos ao nivel das convengdes sociais, ¢ atribuido ao homem o papel de

lider e a mulher daquela que o acompanha fichnente.

Ora, ao que pudemos observar na convivéncia com o
grupo pesquisado, esta relagdo de poder ndo passa de uma convengio,
aceita pela mulher sem nenhum problema porque de fato € e¢la quem mantém

“a rédia curta”. Ndo é coincindéncia que a lider do grupo ¢ uma mulher.

Esta mterpretagiio foi de grande utilidade para o processo
de criagdo, onde exploramos as varias faces desta mulher ( refiro-ine as

mulheres com quem convivi em campo ).

6.2.2. - Analise do gogé do pinto

Parimetros eleitos para analise: relacionamentos, fator peso/forga.
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Na andlise do gogé do pinto enfatizamos o aspecto das
relacdes entre o par de dangarinos. Um dos niveis de relacionamento se faz
através do contato dos antebragos que se entrelagam. A partir deste contato
¢ dado o direcionamento do deslocamento do casal pelo espaco. Em um
outro nivel, os dangarinos se relacionam através da combinagdio ritmica entre
as batidas executadas por cada um. Nao ha relagdo entre eles por meio do
othar, nem tdo pouco com o publico. Ha wma certa neutralidade no olhar, de
dire¢do indefinida no espago.

Quanto ao entrelagamento dos bragos ( ANEXO 1, p.106
) pudemos sentir, experimentando o movimento junto aos integrantes do
grupo pesquisado, tanto com os homens quanto com as muitheres, que o grau
de intensidade da forga imprimida no apoio das mdios sobre os bragos do
parceiro tem uma intensidade muito maior no caso dos homens ao passo que
para as mulheres o apoio ¢ mais suave. Poderiamos dizer que o homem
segura com mais firmeza ao ponto de poder puxar a mulher para um lado ¢
para o ouiro se assun quiser, enquanto que a mulher segura o brago do
parceiro como um apoio apenas. |

Consideramos que existe uma relagio correspondente
entre o sapateado mais firme dos homens que acentua a diregdo cima-baixo
e a tendéncia destes em realizarem deslocamentos no espago de menor
amplitude que as mulheres. Estas tltimas, por executarem um sapatcado
menos firme que o dos homens, €, com menor énfase na d.i.}egﬁo cima baixo,
estdo mais susceptivels a locomoverem-se no espago, sendo portanto mais
facilmente conduzidas pelos homens nos deslocamentos que se realizam ora

para a direita, ora para a esquerda do cavalheiro.
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6.2.3. - Analise da umbigada

Pardmetros eleitos para analise: partes do corpo, planos espaciats, projecdo
espacial, fatores do movimento ¢ relacionamento.

Na umbigada realizada pelo grupo pesquisado ndo ha
contato de fato entre os corpos dos dangarinos ( homem e mulher ). O
movimento caracteriza-se¢ pela acentuagdo que ¢ dada com o quadril,
marcando o tempo final do compasso determinado pelo sapateado.

Observamos que o movimento do quadril é restrito ao
plano da roda ( direcdo frente - atras ) e se projeta em dire¢do ao quadril do
parceiro que esta a frente.

Como visto em Marques ( 1992 ), a projegio do
movimento diz respeito a indicagdo da dire¢do espacial que sugere a
continuidade do movimento. Embora segundo esta conceituacdio coreoldgica
a projecdo do movimento s¢ja indicada através das extremidades do corpo (
ver pag. 68 ), usamos aqui esta referéncia de modo analogo, langando mao
do termo projetar para nos referirmos a relagdo entre os casais de dangarinos
do grupo “Pagode Comigo Ninguém Pode” quando realizam a umbigada.
Neste caso, o casal se encontra frente a frente para executar a umbigada e
projeta o quadril um em dire¢ido ao outro sem encostar,

Conforme levantado na pesquisa bibliografica ( ver cap.4
p.38,39. ), a umbigada efetiva era utilizada na danga do Coco até que esta
danga adentrasse os saldes da alta sociedade e assimilasse os padrbes
morais vigenles na ¢poca quando a umbigada passou apenas a ser

“indicada”, ou scja, foi substituida por apenas uma mengdo 3 este

movimento,
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Em nossa andlise iremos considerar que a umbigada
realizada pelo grupo pesquisado, por ndo ser “efetiva”, implica em uma
mntengiio de moviunento que nao se completa. Com isto queremos dizer que a
relacio entre os dancarinos, que poderia ser de encostar subitamente um
venlre contra outro, ¢ substituida pela aproximagio apenas; onde a énfase
no quadril hintta-s¢ a mdicagdo da dircgao do movimento ¢ a marcagio do
tempo final do com- passo dclimitado pela frase ritmica do sapateado.

No processo de experimentagdo criativa procuramos
explorar o relacionamento entre o casal através da efetivagdo da umbigada
onde se estabelece o contato entre os corpos dos parceiros por meio da
regido pélvica.

Optamos portanto, por trabalhar em oposi¢io a4 umbigada
observada no grupo pesquisado uma vez que pretendiamos criar através
deste movimento uma situagdo de conflito entre o casal, o que encontrou
melhor solugdio na umbigada efetiva. Nesta, o contato que acontece entre os
corpos se da através de um movimento subito, forte e direto,
caracterizando-se pela batida de um ventre contra outro.

Por meio da acentuagdo da batida forte e subita que
caracleriza a  umbigada cfctiva, cstabeleceremos  uma  situagio  de
enfrentamento entre¢ o casal em que ocorre portanto, uma relagio entre
homem e mulher diferente daquela observada no gogo do pinto. Enquanto
neste ultimo caso ha uma tendéncia na relagdo de atividade para o homem e
passividade para a mulher, na umbigada efetiva a mulher tem uma postura
ativa. Realiza de forma impetuosa a batida que caracteriza a umbigada,

através da qual ela enfrenta o conflito com o homem.



7 - O PROCESSO CRIATIVO

Os estudos desenvolvidos a partir do material levantado
nas varias ectapas deste trabalho, que envolveu pesquisa bibliografica,
* pesquisa de campo, analise da danga do Coco e estudo musical, forneceram
a base necessaria para darmos inicio as primeiras experimentagdes do

Processo criativo.

O processo criativo foi composto de quatro fases. Na
primeira delas foram levantados trés nicleos de estudo coreografico os quais

denominamos: “o cantador”, onde buscamos a concomitincia das agdes de

tocar, cantar ¢ movimentar-se; “mulé macho”, em que exploramos o trupg,
e “o _casal”, cujo ponfe de partida foi o gogod do pinto ¢ onde exploramos
também a umbigada.O levantamento de cada um destes nicleos se deu a
partir das fontes de inspiragdo poética escolhidas, sendo elas provenientes
do universo simbolico do Coco e de seus elementos estruturais constitutivos
( movimento, musica, figurino ¢ os préprios daa(;ariﬁos ). Nesta primeira
fase, os trés nicleos levantados apontaram questdes ¢ problematicas
conforme explicitaremos a seguir, cujas respostas € solugdes buscamos
encontrar nas duas fases seguintes. Estas Se constituiram  na
instrumentalizagdo ( segunda fase ) ¢ no desenvolvimento ¢ composigio (
terceira fase ). A quarta fase correspondeu a integragdo dos trés niclcos

para a construgfio de uma unidade coreografica final.
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7.1 - Primeira fase - levantamento dos nicleos de estude

coreograficos
7.1.1- Primeiro nicleo de estudo coreogrifico

Este primeiro nicleo surgiu a partir do estudo musical
desenvolvido. Inicialmente instigou-nos a idéia de experienciar todas as
formas de expressdo inerentes ao Coco. Assim, além de dominar os
movimentos que compdcm sua coreografia procuramos também aprender a
tocar o pandeiro, bem como cantar. A partir da experiéncia com estas
formas de:expressdo - tocar e cantar - nos veio a motiva¢do de adquirir a
habilidade: de realiza-las simultancamente, como fazem os cantadores de
Coco. Como se nos impuséssemos a cada momento um 1ovo desafio,
passamos entdo ao exercicio da conquista da habilidade de cantar tocar ¢
movimentar-se ac mesmo tempo. Este exercicio foi paulatinamente
apontando para a possibilidade de desenvolvimento de um nicleo de estudo
coreografico inspirado nos cantadores de Coco levando a necessidade de um

maior aprofundamento técnico para o dominio do pandeiro.

7.1.2 - Segundo nicleo de estudo coreogrifico

Das observagdes desenvolvidas durante o estudo musical
¢ a analise da danga do Coco, interessou-nos explorar no processo de
criacdo a concomitincia das intengdes percussiva ¢ corcografica do trupé.

Comecamos entdo pelo estudo dos diversos tipos de
trupé. Os resultados da andlise ¢ o estado musical foram de fundamental

unportancia para o dominio deste movimento nas variagdes encontradas,
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assim como permitiu a criagdo de novas frases ritinicas a partir da base
binéria que identifica o ritmo do Coco. A exploragiio ritmica do movimento,
no entanto, concentrou-se nos membros inferiores e, assim como na
movimentagio realizada pelos dangarinos de Coco do grupo observado,
conforme detectado na analise desenvolvida, nfio havia uma a¢do dinamica
definida na parte superior do corpo, 0 que compromefia a projegio do
movimento. Tal proje¢do foi considerada fundamental para a danga cénica
que intentamos construir, através da qual pretendemos estabelecer uma
relagdo de comunigdo com o espectador cuja premissa principal que a
diferencia da comunicagio que se da na danga do Coco ¢ a separagdo
intencional e nfio circunstancial, entre palco ¢ platéia.

Desta feita, para o desenvolvimento deste segundo
nucleo coreografico | foi necessario buscarmos uma resolugdo para
encontrarmos este envolvimento da parte superior do corpo de modo

integrado com a execugdo do trupé.

7.1.3 - Terceiro nicleo de estudo coreografico

A 1déia de explorar o gogd do pinto surgiu a partir das
observagdes feitas em video durante o processo de analise da danga do
Coco.

Logo de micio nos chamou a atengfo o direcionamento
do olbar dos dangarinos durante a exccugio desta movimentagfio. Tanto
entre 0 par dangante quanto enfre os dangarinos € o piblico ndo se
estabelecia relagdo por meio do olhar, que pa,reg:ia vagar no espago

sugerindo introspecgdo ou neutralidade.



76

A idéia de ncutralidade inspimt‘,l-nos a experimentar
dangar o gogd do pinto com uma mascara neutra, micialmente apenas com o
mtuito de observar o efeito plastico da mascara na variagio da frente, ou
seja, 0o movimento realizado sempre no mesmo lugar girando sobre um
mesmo ponto de modo que a cada rotagio de 180 graus um dos dangarinos
mostrava a mascara ao publico. |

Um segundo ponto observado no video foi a relagio de
condutor e conduzido, isto €, observamos que através do apoio dos bragos,
caracteristico do gogd do pinto, o homem conduzia a mulher nos
deslocamentos. Esta atitude de passividade por parte da mulher ( que
parecia condizer com o atributo de pisar fraco na execugdo do sapateado
como ihe ¢ atribuido na danga do Coco ), parecia-nos contraditoria com o
papel social exercido pelas mulheres que conhecemos em campo, muitas
delas como a propria mestra Hilda, lideres dos grupos de Coco ¢ pessoas
extremamente atuantes em suas comunidades € no meio familiar.

A partir desta observagfio, passamos a, atribuir um outro
sentido a neutralidade observada no olbar dos dangarinos. Para nos a
neutraliadade do olhar significava indiferenga a realidade, ou scja, a
aceitagdo da mulber e do homem da submissiio feminina, ainda que ambos
estivessem conscienies que esta submissdo ndo passa de wmna convengdo. A
neutralidade diante desta situagiio torna-se portanto confortavel para ambos.
Interpretamos, ou seja, optamos pela leitura de que a passividade atribuida a

mulher na danga ndo passava de uma mascaramenio do papel social

extremamente ativo por ela exercido. Através desta leitura € que optamos
entdo por explorar a propria qualidade do movimento - na relagfo
ativo/passivo - para o descnvolvimento do terceiro nucleo coreografico,
utilizando o apoio dos bragos ¢ o uso da forga/peso imprimida nos impulsos

geradores das locomogdes pelo espago.
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Optamos por ndo utilizar a mascara ¢ trabalhar através
do olhar a neutralidade da mulher diante da posigiio passiva a ela colocada,
bem como as situagdes de conflito quando esta neutralidade ¢ descartada.
Além disto, partimos também para a pesquisa da relagdo entre o casal por
meio da umbigada e do sapateado. Neste caso fez-se necessario um maior
aprofindamento no estudo do repertério dos tipos de trupé ¢ de sua
execugdio em parceria com outra pessoa para a construgio de um didlogo
ritmico.

| As primeiras experimentagdes para o levantamento deste
terceiro nucleo corcografico foram realizadas com o grupo de alunos que
mntegraram a pesquisa didatica “Utilizagdio das Dangas Populares Brasileiras
no Processo Didatico e Criativo em Danga” que executamos em conjunto
com a bailarina Elizabéth Menezes. SO posteriormente definimos o bailarino

que iria participar da fase de desenvolvimento deste terceiro nuacleo.

7.2 - Segunda fase - instrumentalizaciio

Os trés nicleos levantados  apontaram para a
necessidade de desenvolvermos estudos de aperfeigoamento técnico
corporal, vocal ¢ de habilidade com o instrumento musical - pandeiro - que
possibilitassem o aprofundamento na exploragio do material emergido ¢ nas
wdéias apontadas durante a primeira fase de experin;entaé:ﬁo. Verificamos
aqui, que apesar da idéia inicial de desenvolvimento desta pesquisa ja haver
indicado a necessidade de ampliagio do uniﬁmrso de conhecimentos técnicos
adquirtdos no nosso processo de formagio como dangarina, s6 a experiéncia

da pratica criativa propriamente dita pbde delimitar com maior
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especificidade qual o instrumental técnico que poderia dar vazdo as
necessidades expressivas do “espirito criativo”.

Desta feita, a segunda fase do proceéso criativo constou

da busca de aperfeigoamento técnico para o qual procuramos a orientagio

de profissionais como a percussionista Valquiria Rosa, com quem

aprimoramos a técnica no pandeiro ¢ com Antdnio Carlos Nobrega com

quem aperfeicoamos a técnica corporal ¢ vocal enfocando a articulagdo

entre voz e corpo para o desenvolvimento do nicleo “o cantador”.

7.3 - Terceira fase - desenvolvimento ¢ composiciio
'
Na tercera fase retomamos o processo de
experimentagzéio iniciado na primeira fase, partindo para o aprofundamento ¢
desenvolvimento de cada um dos trés nicleos levantados, utilizando-se

agora do instrumental adquirido na segunda fase.

7.3.1-Desenvolvimento do primeiro niicleo coreogrifico ~

“o cantador”

Tomando por base a experiéncia adquirida no estudo
musical para o dominio do pandeiro aliado ao aprendizado das cangoes,
partimos para a experimentagio de possibilidades combinatérias entre o ato
de tocar o mstrumento musical ¢ deslog:ar-—se pelo espago em diferentes
dire¢bes e em andamentos variados. Experimentamos varias formas de
contraposi¢do entre a pulsagio basica marcada no pandeiro € a pulsagio
basica marcada pelos passos ao nos deslocarmos. Ora andando lento e
tocando rapido, ora ao contrario, ora marcando no pandeiro a mesma

marcagdo do andar, as vezes progredindo do lento para o rapido no pandeiro
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e, concomitantemente, regredindo do rapido para o lento no andar € vice-

versa.

Estes exercicios promoveratm wn cei‘to tipo de destreza e
. de independéncia entre as a¢des de tocar e se locomover. Conquistada esta
habilidade, passamos a acrescentar o canto, ¢ para tanto escolhemos uma
das musicas coletadas em campo. Na medida em que tomos adquirindo uma
hberdade de movimentos cada vez maior, foi possivel entdo ir aos poucos
acrescentando variagdes nas formas de deslocamento. As%im, do simples
andar passamos a girar em torno do proprio eixo, tanto no nivel alto como
no médio, e realizar transferéncias de peso com oscilagdo das posigdes do

fronco.

A cbmplementariedade entre as agdes de tocar, cantar ¢
dangar passou a acontecer a partir desta ampliagio do repertorio de
movimentos. Mantendo-se uma relagdo de correspondéncia entre o
movimento corporal, o conteido poético que estava sendo cantado ¢ o ritmo
musical tocado no pandeiro, foi possivel a construgfio de um contexto

coreografico .

A partir dai passamos‘ para a definicio do desenho
espacial dos deslocamentos realizados, relacionando-os com a estrutura
poético-musical escolhida, por exemplo: no momento final deste primeiro
nucleo, realizamos varios giros continuadamente, na medida em que
cantamos o refido do coco escolhido que diz: “o nosso deus corrige o
mundo pelo seu dominamento, seio queé a terra gira com O seu grande
poder”. Procuramos também, desta forma, estabelecer relagdo com o
desenho coreografico da danga do Cogo realizada pelo grupo “Pagode
Comigo Ninguém Pode” onde é caracteristico o giro continuo da roda em

sentido anti-horario. Assim compomos este primeiro nicleo coreografico.
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7.3.2. -Desenvolvimento do segundo nicleo coreogrifico - “mulé

macho”

Para o desenvolvimento do segundo nucleo de estudo
coreografico buscamos a infegra¢do da parte superior do corpo durante a
execugdo do sapateado de modo a conquistarmos a projegio espacial do
movimento. Paralelamente a resolugiio desta questdo apontada na primeira

fase, procuramos avangar na elaboragio ritmica e espacial da corcografia.

A andlise do sapateado ¢ o aprofundamento na pratica
corporal nos pennitiu’ o dominio sobre o repertorio escolhido ( “trupé
arrebatido™, “amasséra” ¢ “cavalo manco” ), dando-nos a possibilidade de
decupar as partes de cada um dos tipos de trupé thvofeceﬁdo a criagio de
novas combinagdes sobre a base binaria essencial que identifica o ritmo do
Coco. A partir dos parametros utilizados na andlise do sapateado - énfase
em partes do corpo, fatores do movimento/dindmica, planos espaciais
projegdio espacial ~ foi possivel explorar coreograficamente a conjungido das

intengdes percussiva e coreogralica deste movimento.

Tomando a analise das qualidades especificas dos fatores
do movimeto que compdem o trupé ( em relagdo a parte inferior do corpo ),
vemos que a urgéncia do movimento ¢ a intensidade da forga/peso a cle
imprimida ddo-lhe caracteristicas de decisdo e precisiio, caracteristicas estas

que ddo qualidade e intengdo ao sapateado.

Como observado na rapilise do trupé realizado pelos

homens, o movimento da parte supcrior do corpo apresenta-se como uma
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reverberagéo do impulso gerado pelo movimento da parte inferior do corpo,

reverberando também os acentos ritmicos deste movimento.

Para chegarmos a uma movimentagio da parte superior
do corpo que pudesse estar integrada ao sapateado, procuramos trabalhar
em comespondéncia com a acentuagfio ritmica dada pelo sapateado,
extrapolando entretanto o nivel da reverberagiio e, em oposigdo a contengdo |
observada na movimenta¢do dos homens, procuramos explorar movimentos
amplos utilizando varias direcdes do espago. Tal como analisado na
movimentagdo das mulheres ao executarem o trupé, procuramos explorar o
uso da bacia impulsionando o movimento em varias dire¢des, utilizando os

trés planos espaciais.

Pa'ra elaborarmos esta movimenta¢do, somamos ao
referencial fornecido pela andlise do movimento, a inspiragdo encontrada na
gestualidade de dona Josefa, uma das intégrantes do grupo pesquisado,
quando esta se encontra em situacido de discussdo com outras pessoas, na
qual esta defendendo um ponto de vista ou relatando uma situagdo
importante ocorrida em sua vida, onde tenha sido necessario que ela tomasse
atitudes corajosas para se auto defender. Fizemos ainda um paralelo com os
cantadores de coco quando, em duplas, realizam seus desafios defendendo
em versos, com grande veeméncia, suas idéias ¢ pontos de vista diante das

mais diversas situagdes da vida.

Todo o processo de criagdo coreograﬁca esteve guiado
pela musxcahdade do movimento, ou sé¢ja, o encadeamento das frases de
movimento criadas foi organizado, sobretudo, pela coeréncia ritmica. A isto
aliamos a definigdo do “desenho” no chdo delimitado pelos deslocamentos

que foi Bdemarcado em fungdo da intengfio do movimento.
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A organmizagdo ritmica da coreografia também foi
auxiliada pelo uso de palmas que por vezes complementava a frase ritmica
liberando os membros inferiores para a execugiio de outros' movimentos que

ndo o bater caracteristico do sapateado.

As diregdes das trajetorias dos deslocamentos no espago
foram definidas em fungfio da intengiio de discussdo que for naprimida ao
movimento a partir da qual estabelecemos wn ou véarios interlocutorcs
Imagindrios para os quais estariam sendo direcionadas a “fala”/movimento

da personagem.

Teriamos entdo chegado a uma possivel solugdo para a
questio da proje¢do do movimento (apontada na primeira fase de
levantamento deste nﬁclco de estudo coreografico) através do envolvimento
da parte superior do corpo, da dire¢do espacial € da définigéo da mtengio do

movimento.

7.3.3 -Desenvolvimento do terceiro nicleo coreografico - “o casal”

Este nicleo coreografico teve como caracteristica
peculiar a inclusdo de um outro intérprete no trabatho criativo. Desta feita, a
primeira etapa de desenvolvimento deste nucleo csteve relacionada a
adaptagdo deste intérprete convidado, ao umiverso de mspiragdo poctica com
0 qual iriamos trabalthar, de modo a levé-dp a apreender os siguinificados dos
movimentos, tanto da danga do Coco quanto da corcografia em
desenvolvimento. . "

Segundo Preston-Duwilop { 1979 ), para desenvolver seu
potencial para o siguinificado do movimento, o dangarino poderd guiar-se

através da sensagfio, da observagiio, da imaginagdo, ¢ ainda ouvindo ¢
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respondendo aos apelos do coreografo. Para tanto, ¢ necessario que cada
canal da sua percepgiio - articular, muscular, cutineo, ailricular, visual ¢
auditivo - esteja acionado.

Assim, inicialmente fizemos sessdes de video onde foram
passadas as gravagdes feitas em campo com imagens de dangarinos de Coco
em que chamamos a atengio para a observagéo do gogod do pinto, sobretudo
para o contato dos bragos ¢ para o direcionamento do olhar. Além disto,
foram passadas ao intérprete convidado, {itas de dudio com gravagtes de
Cocos coletados em campo para que cle pudesse gradativamente ir se
familiarizando com o ritmo. Em seguida passamos para o aprendizado do
trupé, inclusive associado ao gogd do pinto. Apos estes procedimentos
miciamos as sessoes de improvisagoes.

A improvisagio € um meio de exercitar a criatividade.

€

Além do que, acreditamos que ela “...revela o desenvolviimento orgénico, o
frajeto natural ¢ intrinseco do movimento que jaz nas profundezas dos
misculos ” ( Muwray, 1992: 140 ). Assim, optamos pela improvisagfio
apostando que todo o estudo pratico/teorico desenvolvido no decorrer desta
pesquisa tenha servido para aciopar os canais da percepgdo (articular,
muscular, cutineo, auricular, visual e auditivo - relembrando as colocagdes
de Preston-Dunlop citadas anteriormente ), tanto os meus quanto os do
mtérprete  convidado, levando a uma determinada corpreenssdo do
movimento ( “jaz nas profundezas dos miisculos” ), capaz de fornecer uina
base solida para a realizagfio dos improvisos, permitindo a determinagéio de
pontos de partida claros para a sua execugfo.

Deste modo, exploramos locomogdes a dois pelo espago,
com enfoque na relagiio de condutor ¢ conduzido. Esta condugio se definiu
pelo toque sutil de uma palma da mao contra a outra. A condugio do

direcionamento se¢ alternava, ora o homem assumia o comando, ora a
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mulher. Este trabalho, ao mesmo tempo em que introduziu a proposta de
criagfio serviu também como um exercicio de adaptacio entre os parceiros.

Em um segundo momento definiu-se o comando do
homem no direcionamento. A isto acrescentamos a mudancga da regido de
apoio entre os corpos. Do toque das mios passamos para o apoio dos
punhos ( cada uma das méios apreendendo o punho do outro -). Este apoio
permitiu a ampliagdo das possibilidades de movimentagio, acentuando a
wtengdo de atividade por parte do homem e passividade por parte da
mulher, tal como analisado no gogo do pinto, 20 mesmo tempo em que levou
ao enriquecimento do repertorio de movimentos a ser utilizado na etapa
posterior de composigdo onde as frases de movimentos selecionadas seriam
organizadas coreograficamente.

Fd:‘am realizadas varias sessoes de ilnprovisagz"iﬁ sempre
ambientadas por misicas vartadas que proporcionavam um clima fecundo
para a criagdo dos movimentos. Por meio da musica definia-se uma pulsagio
basica que levava a sintoma ritimica entre o casal favorecendo a fluidez dos
movimentos realizados a dois.

Ao término de cada sessdo eram  repetidos 08
movimentos que consideravamos significativos, como um modo de gravar,
ou melhor, de incorporar o repertorio criado para ser retrabalhado
posteriormente. Além disto, todas as improvisagoes fofazn gravadas em
video o que facilitou bastante a selegio dos movimentos.

| A medida em que iamos . desenvolvendo as
improvisagdes, tanto eram criados 1 novos movimentos, quanto ia -
reaparecendo o repertorio surgido em sessdes aamteriores. Estes iam se
afirmando, ganhando intengdio e intercalando-se em sequéncias de frases de

+

movimentos.



85

A partir dai, passamos para a composigio, na qual o
material levantado nas improvisagdes foi disposto nuina sequéncia definida

espacialmente.

A composigio deste nicleo coreografico obedeceu a trés

critérios basicos:

- ao encadeamento das frases de movimento em que fosse obedecido um
caminho organico de dire¢do do movimento de modo a proporcionar um
fluxo continuo nas mudangas de posi¢des dos corpos € nos deslocamentos e,
por outro lado, a oscilagdo constante da alternincia entre momentos de fluxo
continuo ¢ quebras bruscas por meio de mudangas de dire¢do dos

deslocamentos ou pausas.

- a delimitagdo de um padrio de desenho espacial dos deslocamentos
predominantemente em circulos, sempre no sentido anti-horario e realizados
no centro do palco ( de modo similar ao desenho coreografico da danga do
Coco ). |

- a definigdo de trés momentos especificos da co.reog;:"aﬁaz 0 primeiro,
considerado uma espécie de prologo, onde apresentariamos a problematica;
no segundo, esta problematica seria evidenciada de mancira acentuada e no
qual iniciariamos retomando a mesma movimentagdo apresentada no
primeiro momento, acentuando o grau de forga e aumentando a velociadade
do movimento, porém mantendo basicamente as mesmas solugbes espaciais;
ainda neste segundo momento, evoluiriamos para a acentuagio da
problematica apresentada no prologo, desta vez, ndo apenas alterando as
qualidades de for¢a ¢ tempo do movimento, mas explorando um outro
repertorio; o tercetro € ultimo momento,” abordaﬁamds a mesma questdo da
relagdo homem/mulher apresentada desde o inicio, agora sobre a Otica da

relaglo com o tempo no sentido da “eternidade” desta questdo que passa
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de geragdo a geragdo ( assim como passa a danca do Coco ) e s0 muda sua
forma de representagdo nas sociedades. O eterno conflito € ao mesmo tempo
a solidadriedade enire homem e mulher, entretanio,‘contrinuam a existir ¢
parecem fazer parte de um ciclo, “infinito enquanto dure” como ¢ o amor

que habita nossos coragdes.

A tltima etapa do desenvolvimento deste terceiro nicleo
corcografico corresponden a escolha das musicas a serem utilizadas.
Optamos pela escolha de duas musicas anteriormente utilizadas nas
improvisagdes. A primeira delas Coco dub ( Afrocibeidelia ) de autoria de
Chico Scicnce ¢ Nagdo Zumbi® foi utilizada no primeiro momento da
coreografia e parte do segundo, e a outra musica, um Coco cantado por
Chico Antbnio® foi utilizada no iltimo momento da coreografia. Entre as
duas musicas teriamos um momento sem aconpanizaxhento musical, onde o

casal de dangarinos explora o didlogo ritmico através do sapateado.

Ao escolhermos estas duas musicas, a primeira uma
versdo musical contemporanea do Coco, onde ha uma fusio do ritmo bésico
do Coco com rock, em que sdo utilizados instrmneﬁtos eletrénicos, e a
segunda um Coco antigo, cantado por um velhio representante da tradigdo da
cantoria popular nordestina, procuramos estabelecer relagdes entre a visdo
da velha questdo da relagdo homem/mulher que perd&;ra através dos tempos
sobre novas roupagens e, ao mesmo tempo, fazer uma alusio sobre a
questdo da tradigdo ¢ da renovagdo desta tradigdo através do processo

dindmico da criagfo artistica.

% . Chico Science ¢ Nago Zumbi ¢ uma banda pernambucana que integra o movimento mangue beat,
Este movimento Iangado na cidade de Recife, capital do estade de Pernambuco, tem congregado cm
torno de st a aparigio no cendrio musical de virios grupos que realizam uma espécie de Iellura particular
das tradigdes mwsicais populares locais com a estética conlemporfinea do rock muma fusfo bastante
original ¢ com grande accitaghio de critica e publico.

3 - Chico Aatdaio cra um cantador de Coco do Rio Grande do Norte mwito pesquisado ¢ admirado por
Mario de Andrade. O selo lacape realizon uma gravagdo em vinil com Chico Antdaio ( da qual ndo foi
possivel localizarmos qualquer referéncia em lermos de data ¢ local ) de onde retitamos a mosica para
utilizarmos em nossa corcografia,
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A relagdo com a musica, assim como ocorreu em todo o
processo de improvisagiio, se deu apenas sob o caraterr de ambientagio,
salvo alguns momentos em que os movimentos foram colocados
intencionalmente dentro da métrica musical. Por carater de ambientagéo
entendemos a relagdo entre danga e miasica em que 0 ritmo do movimento
ndo corresponde necessariamente ao ritmo musical. A musica aparcce como
um componente que constroi, conjuntamente com o movimento, o contexto
cénico, cuja relagdo entre ambos ( musica ¢ movimento ) € complementar,

porém ndo necessariamente correspondente ritmicamente.

7.4 - Quarta fase - construciio coreogrifica final

A andlise desenvolvida sobre a danga do Coco contribuiu
para a consciéncia das possibilidades criativas a partir do nosso objeto de
estudo uma vez que proporcionou a manipulagdc dos clementos

coreologicos que nada mais sdo que o material ou meio da danga ( movimen

to, som, dangarino, espaco geral ). A ag¢do de corcografar esté relacionada
com 0 impacto da idéia no meio, €m que se procecssa a experimentacao,
manipulagdo e organizagdo do material de danga de modo criativo.

Na composicdo de cada wm dos tés nicleos, os
elementos estruturais do movimento ( corpo, espago, dindmicas, agdes ¢
relacionamentos ( ver p.57 ) foram utilizados, enfatizados ¢ organizados de
maneiras diferentes. Sobre outro dngulo ainda, devemos considerar a relagio
do movimento com o0s ouiros componentes da danga ( som, espago geral,

dangarino ).
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Assim, podemos dizer que no primeiro micleo for .
enfatizado a relagdo do som com o movimento no sentido da concomitincia
de agdes ( cantar, tocar, movimentar-se¢ ) ¢ da correspondéncia entre o

contetdo da poesia cantada ¢ o movimento.
| No segundo nucleo também foi enfatizada a relagdo do
som com ¢ movimento através do sapateado onde, a ag¢lo de bater, a
qualidade dindmica desta a¢fio ¢ sua relagdo com a sonoridade produzida,

assim como sua colocagfio no espago, construtram a intengdo do movimento.

No terceiro nicleo foi valorizado "o aspecto  do
relacionamento entre o casal de dancarinos, a dindmica das agdes
executadas entre os corpos, sobretudo pela' énfase na forga e no ritmo do

movimento, € ainda o desenho espacial dos deslocamentos.

Embora tenhamos desenvolvido cada um dos trés nacleos
de estudo coreografico em separado, ao nos aproximarmos da fase final da
elaboragfio de cada um, sentimos a necessidade de criar um encadeamento
entre os trés. Esta necessidade surgiu desde o momento em que passamos a
identificar um elo de ligagdo entre eles. Este elo foi encontrado a partir do
personagem feminino que em cada wn dos nucleos demonstra facetas
diferenciadas no seu “modo de existir no mundo”, tal (ual encontramos nas
mulheres que convivemos em campo. A partir dai foram surgindo as idéias
para as transi¢0es ou passagens de um mucleo a outro construindo uma

unidade coreografica.

A idéia de enfocar a§ varias “faces” da mulher, que
tomamos como fonte de inspiragdo, definiu portanto, um fio condutor para o
trabalho a partir do qual foi possivel s¢ estabelecer um roteiro. Nio nos

referimos ao estabelecimento de qualquer tipo de narrativa, mas no sentido



de encontrar uma coeréncia cénica para a defini¢do clara de um comego,

meio e fim para a contrugio de mna estrutura corcografica tnica.

No primeiro nucleo, o aspecto femmino do personagem
ndo ¢ resaltado, comeca a se delinear exatamente no momento da transigio
para o segundo nicleo quando a personagem vai paulatinamente alterando

sua intengdo de um estado languido e pensativo para um estado de alerta.

No segundo niicleo, o personagem {feminino apresenta-se
como uma muther guerreira, de personalidade forte, uma “mulé macho”
como costuma-se chamar no linguajar popular uma mulher com estas

caracteristicas.

No terceiro nicleo, 0 personagem feminino transita de
uma atitude passiva a uma atitude de confronto em relagio ao homem

finalizando numa relagdo de “igualdade-solidaria” homem/mulher.

O vperfil multifacetado do personagem feminino €
ressaltado no figurino pelo uso de uma calga masculina por baixo da saia.
Para compormos o figurino, tanto da mulher quanto do homem, tomamos
como referencial o proprio figurino utilizado pelos daug:a;iucs de Coco do
grupo pesquisado - saia ¢ blusa para as muheres, calga, blusa de mangas
compridas, sapato ¢ chapéu para os homens. Acrescentamos apenas a calga
por baixo da saia para a mulher ¢ um sapato masculino, que proporciona
uma methor produgfio sonora ao sapateado. A calga comprida por baixo da
saia ¢ muito utilizada pelas mulheres que trabatham na lavoura, como ¢ o

caso de muitas das integrantes do “Pagode Comigo Ninguém Pode™.

O figurino ¢ um componente que junfo ¢com a masica € o
movimento constroi o contexto c¢énico. A utilizagio de aderegos ¢ de

cenarios também deve ser considerada na construgdo deste contexto. Em
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nosso estudo coreografico deixamos a definigio do cenario em aberto.
Voltamos nossa atengdo para outros aspectos da consirugio coreografica,
levando em considerago, inclusive, que a composi¢do que apresentamos ao

final desta pesquisa ndo deve ser encarada como uma obra finalizada.

7.5 - Outros aspectos do processo de criagiio

Ao escrevermos sobre o processo de criagfio, enfocamos
os aspectos da construgdo coreografica relacionando-os com 0s

procedimentos preparatorios adotados no decorrer de toda a pesquisa.

Neste momento, queremos ressaltar que, além de todo
interesse que recaiu sobre os elementos estruturais constituvos da danga
também fomos despertados para o fascinio que as pessoas que realizam esta
danga exerceu sobre nds, qudo valioso foi o aprendizado na convivéncia

com ¢las e quanta inspiragdo clas nos deram.

Na pesquisa de campo, quanto mais as questiondvamos
sobre o Coco, tanto mais ¢las nos ensinavam sobre a vida. Sobre o mundo
das relagdes do homem com a natureza, com 0 Se€u meio, com seu

semelhante, com sua arte e sua historia.

+

A partir dai passamos a estabelecer uma relagdo afetiva

com a danga do Coco, com estas pessoas, com o projeto em si.

*

A medida em que fin me aprofundando na convivéneia -

com © grupo foi se tornando cada vez mais claro meus propositos enquanto

13
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criadora. Se por um lado interessava-me indicar no meu trabalho aspectos
especificos da cultura daquelas pessoas, referenciados através dos elementos
estruturais do Coco, por outro lado, intcressava descobrir dentro desta
especificidade e discutir através dela, questGes universais da existéncia

humana, como a relagéo entre homem ¢ mylher.

Neste sentido, podemos dizer que junto ao vasto
universo de inspiragdo poética que nos foi trazido através do Coco

extraimos o aprendizado sobre:

- A clareza de que, o que faz parte da nossa tradi¢iio pessoal € que por vezes
pode nos parecer tio 6bvio que nem nos damos conta de sua beleza ¢
riqueza poética, pode ser algo de grande importdncia em nossas vidas
enquanto homens, enquanto artistas, enquanto cidaddos de um lugar ¢ do
mundo. Nossas raizes sfio nossas bases de sustentagio - o PE do nosso

corpo.

¢

- A nogdo de que cada objeto criado ¢ fruto de atitudes compartilbadas e que
devemos “olhar para o proprio UMBIGO” como um simbolo do elo vital

entre os homens que gera a vida, a criagéo.

- A relagiio que os mestres populares estabelecem com a arte que eles fazem

- uma relagdo de CORACAO.



8 - CONCLUSAO

A opgdo por realizar uma pesquisa de criagido em danga
dentro da universidade significa, antes de mais nada, optar por uma poética
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 ¢ conhecimento do seu objeto de estudo, a escolha de métodos ¢
pardmetros que subsidiem seu entendimento sobre o trnsito que se efetua
entre a 1déia inicial ( que gerou o projeto ) ¢ a sua-realizagdo ( o objeto

criado ).

O ponto de partida deste estudo coreografico - o Coco
de Alagoas e mais especificamente aquele realizado pelo grupo “Pagode
Comigo Ninguém Pode” - apresenta wm universo tematico extremamente
amplo para ser explorado nwm trabalho de criagdio em danga. Ao
depararmos com a amplitude de possibilidades criativas mergulhamos num

processo necessario de efetuagdes de escolhas.

No inicio tinhamos apenas uma idéia geral € um fanto
vaga de como proceder. A medida em que fomos nos aprofundando sobre o
objeto de estudo, tanto do ponto de vista tedrico quanto  pratico,
paulatinamente fomos defimndo focos de interesse que cada vez mais foi

nos aproximando da concretizagdo dos objetivos do nosso projeto.

O aprofundamento do ponto de vista tedrico, seja por
meio da pesquisa bibliografica, da orientagio metodologica para a

realizagdo da pesquisa de campo ou da amdlise da danga do Coco, e
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sobretudo a interrelagdo constante entre teoria e pratica, ofereceu o suporte

para que chegassemos a sistematizagfio do processo criativo.

Ainda que ndo consideremos o resultado final deste
. processo de criagio uma obra de arte “acabada”, o estudo corcografico a
que nos propomos, sem duvidas apontou caminhos claros para a tranposigio

do percurso entre a idéia/inspiragdo e a realizagfio de uma obra.

Neste percusso efetuam-se descobertas tanto de natureza
estritamente peculiar & especificidade do processo de criagiio em questio,
quanto de Ambito mais geral, o que permite a aplicabilidade referencial de
procedimentos adotados nesta pesquisa a processos diversificados de

criagdo em danga. Ai reside a importincia social desta pesquisa.

A passagem por este caminho, tdo imprescindivel para a
realizagdo poética do intérprete/criador, ndo faz parte do scu processo de
formagdo artistica ( ao menos fora de instituigdes académicas onde se da a
formagdo da grande maioria dos dangarinos brasileiros ), estando e¢le
submetido a passar por esta experiéncia a base de tentativas e erros e, na
maioria das vezes, de modo muito solitario. Neste sentido, é louvavel a
niciativa do Instituto de Artes da Unicamp em abrir espago para que estes
artistas venham desenvolver seus processos de criagiio dentro de uma
perspectiva da pesquisa académica com abertwra para experimentar,
descobrir e abrir portas as especificidades da pesquisa em artes da qual faz

parte o processo de criagdo do proprio pesquisador.

Nosso trabalho vem, de certo modo, inaugurar, no
ambito da pos-graduagiio do Instituto de Artes da Unicamp, a pesquisa de
criagdo que toma como ponto de partida uma manifestagfio artistica da
cultura popular nordestina. Podemos dizer que o incentivo a pesquisas nesta

area tem sido amplamente difundido pelo curso de graduagdo em danga
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desta universidade e que encontramos nesta institui¢fio um terreno propicio ¢
receptivo aos intentos da nossa pesquisa. Receptivo a idéia do nosso projeto
por representar um somatério as pesquisas ja existentes sobre as
manifestagdes da cultura popular brasileira ¢ propicio, sobretudo, pela
abertura as novas perspectivas metodologicas para a pesquisa em artes onde
o significado da neccessidade de entendimento sobre o fazer artistico ¢
encontrado no processo reflexivo sobre as interrelagtes entre procedimentos

praticos ¢ teoricos.

Esperamos que a realizagio do nosso trabalho colabore
como mais um incentivo a pesquisa sobre as dangas populares brasileiras ¢
que a reflexdio sobre as interrelagdes entre teoria ¢ pratica que permeou toda
a realizagdo desta pesquisa funcione como um referencial para outros
processos de criagdo em danga, sejam eles realizados dentro das instituigdes

académicas de ensino superior ou fora delas.
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ANEXOS

1 - Fotografias

toto 1 - Mestra Hilda tocando seu ganza - Maceio-AL, 1996
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foto 3 - Casa de pau-a-pique - Marechal Deodoro - AL, 1996
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foto S - Dupla de emboladores - Centro da cidade de Maceiy - AL 1995,

102



103

foto 6 - Umbigada realizada
por integranies do grupo "
Pagode Comigo Ninguém
Pode" - Macei6 - AL, 1996

foto 7 - Umbigada realizada por grupo de
estudantes - Maceio -AL, 1996.
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foto 9 - Dona Josefa da
Soledade - Maceio-AL,
1996.¢
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foto 12 - Duarte e séo
Pedro dangando o
"gogo do pinto" -
Maceio-AL, 1996.

13 - Organizagio do grupo em roda.
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foto 14 - Integrantes do "Pagode Comigo Ninguém Pode" - Maceio-AL, 1993,
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17 niicleo coreografico " o cantador "
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Transigdo para o 2° nucleo

2° nucleo coreografico
" mulé macho "
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3° nucleo coreografico " o casal "
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2 - Notagio musical do sapateado

Legendas: "l = batida de pé efctiva

+ = apoio do pé no chio ( que ndo produz som )

i

movimento de arrastar o pé

= acentuagio

2.1 - “Cavalo manco”
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3 - Exemplos de formas da poesia do Coco
3.1 - “Coco solto” ( fonte: Mestra Hilda Maria da Silva )

- Meu vap6 apitou
pediu mala,

- Que é que tem este povoe
que ndo fala.

3.2 - “Coco de dez pés” ou “amarrado nos dez pés de gloza” ( fonte:
Vilela,op.cit.,p.58 )

- Viva o mestre Catuaba,
- Viva os campos de Anadia

Viva a rua de Vigosa,
Viva o homem que ¢é valente,
Viva o pagode da gente,
Viva a moc¢a que é formosa,
Viva meus dez pés de gloza,
Viva a serra da Maraba,
Viva o duro que se gaba,
Viva a minha cantoria,

- Viva o mestre Catuaba

- Viva os campos de Anadia.

3.3 - “Pagode de entrega” ( fonte: Vilela, ibdem, p.37-38 )

- Do talo fiz um vapé,
- Me embarquei pra Tabaiana
“amarracio”

“La vai madeira pra I,
Torna a vorta,
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No meu rojio

Cantadd morre ¢ niio vai,

Balana ¢ cai,

Fago explosio,

Hoje aqui bato o mouriio

No meio da sala,

Cantad6 arrasta a mala

E ndo vai ndo”. ( Xico Paesinho )

“entrega”

Aprantei um pé de abobra
No meio de um canavia
O pé de abobra botou tanto
Que me f&z adimira,
Tinha um jerimun grande
Nunma touceira de cana,

- Do talo fiz um vap6

- Me embarquei pra Tabaiana.

3.4 - “Balamentos™ ( fonte: Vilela, ibdem, p.33 )

“L4 no inferno

Tem um céo chamado Cola,

Se encaixa na minha bola,

Tudo que eu pego €le da,

Volto pra tras,

Vou falar com o Padre Eterno,

Pra me livrar do inferno,

Das unhas do maiora,

Torno a vorta,

E sigo pra as Alagoa,

Eu vou remando de canoa

Em diregdio do Pila,

Tamaraca, .
Vila da Santa Maria,

Carxeiro da freguesia,

Despache quando eu manda™. ( Joaquim Pueirame ).



3.5 - “Coco de embolada” ( fonte: Mestra Hilda Maria da Silva )

- A Usina Brasileiro ¢ de oure
- Vale um tesouro bis
seu Coutinho tem dinheiro

Seu Agenor

conversou com scu Barbosa
‘para abrir rodagem nova
naquela mesma baixada
Chove mangucira

para aguar o canavia

para dar vida ao pessua

da Usina Brasileiro

- A Usina Brasileiro ¢ de curo

- Vale um tesouro
seu Coutinho tem dinheiro

4 - OQutros Cocos coletados em campo

4.1 - Cocos fornecidos por Mestra Hilda Maria da Silva

4.1.1- Eu te adoro menina
por que seio te adora  Dis

Mas vocé diz que preto ¢ feio
preto é um preto dengoso

Eu te adoro menina
por que seio te adora .

Pimenta do reino ¢é preta
mas faz um pirdo gostoso

Eu te adoro menina
por que seio te adora

115
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Em Maceid

tava de fogo cerrado

eu também fui balear e sai todo baleado
peguei o rifle sai com ele de lado
quando eu olhei pra tras

meu sangue estava derramado

O Ceicinho
O Ceigéio bis
amet sete minina ¢ feri sete coragio

4.1.2- Cajuéro abalb
Quem me dera, dera, dera
Cajuéro abald
Quem medera pra mim s6
Cajuéro abald
Me deita na tua cama
Cajuéro abal6
Me cobrir com teu lengd
Cajuéro abalo

Minha cumade mariquinha
fale baixo fale sero

que o meu nome ¢ Juhdo

o apelhido é lunduzéro

bate com pé

bate com a médo

trés pancada

Minha cumade Mariquinha
cumpade 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 vocé

cumpade o sinh6 comprenda

4.1.3- Vamo assubi a serra moreninha
14 pelo arto da corana bis
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V6 me embora, v6 me embora
moreninha

ti0 cedo néo venho ca

s0 venho dia de ano
moreninha

nas oitava de nata

Nois vamo assubi a scira
moreninha
13 pelo arto da corana

Oi 1a no arto da corana
tem cipd, rabo de rato
tem catenga tem macaco
inrrolado nas imbaiba
cobra surucujuba

la no pé do cruapé

na tocéra do imbé

¢ a cobra surucurana
moreninha

14 pelo arto da corana

4.1.4- O Amaro, 6 Amaro
quem quer bem dorme na rua
O Amaro, 6 Amaro
na porta do seu amor
0O Amaro, 6 Amaro
da calgada faz a cama
O Amaro, 6 Amaro
do sereno o cobertd
O Amaro, 6 Amaro

Mulé de Mané Amaro

mora no arto do bode

deix6 de dangar pagode .
tudo isso ele deixou

{umaro meu amor

deixaro no desamparo

mulé de Mané Amaro '
Mariano carregd

Mariano carregd

Mariano carregd
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4.1.5- O ditado bom é morena
morena que chiado bom iy

Da tua casa prd minha
O capim N0 nasce mais

O ditado bom é morena
morena que chiado bom

A cagada que tu destes
se era por mim ndo dé mais

O ditado bom é morena
morena que chiado bom

O1 que chiado bom
o1 que chiado bom
o1 que chiado bom
o1 que chiado bem bonzinho

O1 que cluado bom
oi que chiado bom
oi que chiado bom
¢ o chiado da butina

4.1.6- Tem pena morena
tem pena e sabe amar  bis
Menina se quere vamo
eu vou t¢ passa no rio
Tem pena morena
tem pena ¢ sabe amar
Da jangada eu fago um remo
do remo eu fago um navio
Tem pena morena
tem pena ¢ sabe amar

Eu avistei a morena

em cima do sobrado

a janela fechada

eu olthei tive pena ’
Noite de novena

avistei dois rapaiz

moga pra onde vai



eu vou olhar o cinema
O meu mestre

a minha namorada
parece uma rosa
quando vem abrindo
¢ o cabelo caindo
todo para um lado
quando ¢la me viu
ficou alegre sorrindo

Tem pena morena

tem pena ¢ sabe amar

em cima daquela serra
corre agua sem chover
tempena ......

bem assim ta meu benzinho
com vontade de me ver
fem pena....,

4.1.7-Amando a quem ndo me ama

¢ sofrendo sem merecer

O meu coragdo ¢ a chama
do fogo da falsidade

rompi toda a mocidade
amando a quem nfio me ama
por iss0 ¢u fui a cama

¢ andei perto de morrer
amando a quem ndo me ama
e sofrendo sem merecer

4.1.8- Olha o cabo da vassoura cai

dixe cair bis
Olha o cabo da vassoura
deixe cair bis

E essa casa num se varre mais
dixe cair

No tempo que eu era moga
deixe cair

cantava que arrititnia
deixe cair

cantava em Pernambuco

bis
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deixe cair
da Balua se ouvia
deixe cair

Mas olhe o cabo da vassbra cai

deixe cair bis
olhe o cabo da vassora cai

deixe cair bis
€ €554 ¢asa NuIm se Varre mais

deixe cair

Vou mimbora

Vou mumbora

deixe cair

tdo cedo ndo venho ca
deixe cair

so venho de avido
deixe cair

nas oitava de nata
deixe cair

Mas olhe o cabo da vassora cai

deixe cair bis
olhe o cabo da vassora cai
deixe cair bis

4.1.9- Eu vou tuma banho
eu vou tuma banho  bis

No tempo que cu era moga

Eu vou tuma banho
eu vou tuma banho

Cantava que arritimia

Eu vou tuma banho
eu vou tuma banho )

Cantava em Pernambuco



Eu vou tuma banho
eu vou tuma banho

Da Bahia se ouvia

Eu vou tuma banho
eu vou tuma banho

Vou tuma banho

14 no pogo da maraba

fala mané catuaba

grita José tio Antonho
Sonhei um sonho

no caminho de Murici

se 0 patrdo nfio quiser ir
ta arrenegado do demonio

4.2 - Cocos forn.ecidds por Moisés da Silva

421 -

422 -

423 -

424 -

O pisa barro, barreléro
O pisa barro, barreléro

Uma casinha de sapé
0 mulé
Uma casinha de sapé
6 muté
Uma casinha de sapé
O mulé
£ pra nois dois mora

O mulé que vida é cssa
deixa teu marido andar  bis
deixa teu mando andar

Mulé tem conta com o servigo da cozinha
panela, prato, farinha, pimenta, tempero ¢ sa
Home tem conta com o servigo do rogado
enxada, foice, machado, quando cle vai trabalba

Pisa no chio
muito bonito e bem feito

12}
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pra dangar precisa o jeito
no chiado da botina

4.3- Cocos fornecidos por Mario Francisco de Assis ( Mestre Verdilinho )

4.3.1- O nosso Deus corrige o mundo
pelo seu dominamento
selo 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 hi

¢ a terra voga, a terra da o que tird

a terra acaba com toda mau alegria

a terra acaba com o inscto que a terra cria
nascendo em ¢ima da terra nessa terra ha de viver
vivendo na terra que essa terra ha de comer
tudo que vive nessa terra pressa terra € alimento
Deus corrige o mundo pelo seu dominamento
a terra gira com o seu grande poder

grande poder, com o seu grande poder

O home apranta um rebolinho de maniva

aquela maniva com dez dias ta inchada

comega a nascer aquela fotha orvalhada

ali vai se criando aquela obra positiva

muito esverdeada muito linda € muito viva *
embaixo cria uma batata que engorda ¢ faz crescer
aquilo da farinha pra todo mundo comer

para toda criatura vai servir de alimento

Deus corrige o mundo pelo seu dominamento

a terra gira com o seu grande poder

grande poder com o seu grande poder

Porque do céu a gente vé uma estrelinha

aquela estrela nasce e se pde as seis horas
quando ¢ de manha aquela estrela vai embora °
tem uma maior e tem outra mais miudinha

tem uma acesa ¢ outra mais apagadinha

seis hora da noite ela torna a aparecer

quando ¢ de manhanzinha ela pega a se esconder
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de noite ela brilha em cima do firmamento

porque Deus corrige o mundo pelo seu dominamento
a terra gira com o seu grande poder f
grande poder com o seu grande poder

4.3.2- Nio dou valor a mulher
sem mulher nfio sou ninguém

A mulher é uma santa

do jardum da natureza

¢ a verdadeira beleza

pela vontade ser tanta

a mulher ¢ uma planta

e ¢ 0 sol que convém

¢ quem eu adoro ¢ quero bem
¢ eu sofro a vida infeira
nessa vida passageira

sem mulher ndo sou ninguém

e a mulher tem um costume
de botar home no reio

todo dia ¢ um paleio

€ sO por causa de citme

ndo ha home que se acostume
com a vida que ela quer

se da-lhe sapato da-lhe ané

¢ de mim nunca passa

1550 ¢ uma desgraca

ndo dou valor a muther

Quem ndo da valor a mulher

¢ uma falsa palmeira

Ja perdeu sua carreira

ndo merece meu café

¢ um cabra sem muster ]
todo cheio de porém

um cabra desse ndo convém
ndo podia se casar

e nem pode se amigar ’
eu sem mulher nfo sou ninguém

Eu tenho visto mulher casada
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detxar em casa o marido
sair com outro escondido
e Ir pra rua toda pintada
danga até de madrugada
s6 chega quando bem quer
e o besta que quiser

que leva nome de gaiudo
calado aguenta tudo

ndo dou valor a mulher

Sem mulher home nio veve

sem mulher home ndo passa

sem mulher nada me engraga

e sem mulher home ndo escreve

sem mulher ndo tem breve

sem mulher ndo convém

sem mulher ndo vive bem | t.
sem mulher chora a vida inteira

nessa vida passageira

sem multher ndo sou ninguém

4.4- Cocos fornecidos por mestra Virginia Moraes
4.4.1- Meu beya flor

nmenina s¢ quere vamo

meu betja flor

ndo othe pra mim chorando
meu beija flor

que a rua ja ta cheia

meu beija flor

que noéis tamo namorando
meu beija flor ’

Al meu cavalo

aparelhadin de prata

a pisar no chio mulata )
assustenta esse 1ojdo

cavalo ¢ lazdo

calgado nos quatro pé
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