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Resumo

Este estudo procura interpretar como € vivenciada uma pratica cultural conhecida como
“coco” pelas populagdes que habitam pequenas comunidades de pescadores no litoral
cearense. Principalmente nas localidades de Iguape e Balbino, pertencentes aos municipios de
Aquiraz e Cascavel, respectivamente. E uma interpretacio antropoldgica, com o intuito de
entender ndo apenas como a pratica do coco proporciona uma producdo especifica de sujeitos
sociais. Mas, seguindo uma via de mao dupla, como esses sujeitos experimentam e atualizam
a brincadeira, herdada de seus antepassados, no atual contexto da especulacao imobiliaria, da
industria do turismo e das politicas culturais. A danca, a musica e a poesia oral presente nos
cocos. Os instrumentos musicais, as vestes, os significados vividos na brincadeira. O coco
como um elemento de articulagdo social ndo apenas entre os seus brincantes, mas também
entre estes e o publico urbano dos centros culturais. O trabalho apresenta uma reflexao sobre
as relacoes estabelecidas entre Estado e brincantes, por meio das Politicas Culturais, e o papel

dos intermedidrios (promotores de eventos) nesse processo.

Palavras-chave: Coco. Danca. Etnografia. Poesia Oral. Etnomusicologia.



Abstract

This ethnographical study interprets how a cultural practice known as "coco" (coconut) by
people who inhabit small fishermen communities in the coast of Ceara State (Brazil).
Especially in localities of Iguape and Balbino, belonging to municipalities of Aquiraz and
Cascavel, respectively. It's an anthropological interpretation in order to understand not only
how the practice of coco provide a specific production of social beings. But, on the other
hand, how these beings experience and update their practice, inherited from ancestors, and in
the current context of property speculation, the tourism industry and cultural policies. The
dance, the music and the oral poetry from the coco. The musical instruments, the typical
clothes, the meanings experienced in the practice. The coco as an element of social
articulation not only among its players, but also between them and it's public from urban
cultural centers. The study presents a reflection on the relationship between State and
practitioners, through the Cultural Policies, and the role of it's intermediaries (cultural

promoters) in this process.

Key-words: Coco. Dance. Ethnography. Oral Poetry. Ethnomusicology.
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ABERTURA DOS TRABALHOS

oh, Dalina! 6h, Dalina!
meéta fogo na panela
oh, Dalina! 6h, Dalina!

bunit'é os cabelo dela!

Bo'anoite rapaziada
homi, mulé e minino
t6 cumprino o meu distino

bunit'é os cabelo dela!

Pra cantar eu num'magino
pro meu repente ta feito
canto ruim, canto direito

bunit'é os cabelo dela! (Nel Chagas, Balbino, 2007)

Este trabalho apresenta a brincadeira do coco como uma manifestacdo cultural
atual, praticada no litoral do Ceara. Uma brincadeira em que se misturam a danca, a musica e
a poesia oral, numa complexa troca de saberes e de gentilezas. Tento realizar uma
. ~ ’ . 1 . . ~ s, .
interpretacdo antropoldgica’, com o intuito de entender ndo apenas como a pratica do coco
proporciona uma producdo especifica de sujeitos sociais. Mas, seguindo uma via de mao
dupla, como esses sujeitos experimentam e atualizam a brincadeira, herdada de seus
antepassados, no atual contexto da especulacao imobilidria, da inddstria do turismo e das

politicas culturais.

Os grupos de pessoas aqui estudados moram nas localidades de Iguape (Distrito
Jacatina?) e de Balbino (Distrito Caponga), situados nos municipios de Aquiraz e Cascavel,
respectivamente. Essas localidades foram escolhidas, dentre tantas outras que praticam o

coco, existentes no vasto litoral cearense®, por pelo menos trés motivos principais.

O primeiro esta relacionado a minha insercao junto ao grupo Coco do Iguape. No

ano de 2004, realizei um trabalho com eles que culminou numa monografia, apresentada

! No desenrolar do texto, explico o que entendo por “interpreta¢do antropologica”.

? Jacatina foi um guerreiro tupinambd ou potyguar (ndo se tem certeza) que se uniu ao colonizador Soares
Moreno [séc. XVII], na tentativa deste de implantar o dominio luso nas terras do Ceara (GIRAO, 1986: 22-8).
Distrito de Jacatina é o nome oficial da localidade conhecida como Iguape.

3 Caetanos (Beberibe); Pecém (Sao Gongalo do Amarante); Caetanos de Cima (Amontada); etc.
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como requisito para a conclusdo do bacharelado em Ciéncias Sociais (AMORIM, 2005). A
proposta inicial era realizar uma etnografia, comparando as duas formas de praticar o coco:
em Iguape e em Balbino. Mas ndo consegui levar isso adiante e me contentei em estudar
apenas o grupo de Iguape. O ingresso no Mestrado em Sociologia serviu, de certa forma, para

retomar algumas lacunas e perceber as muitas outras brechas existentes.

O segundo motivo esta relacionado a uma questdo pragmatica. As duas
localidades encontram-se relativamente proximas a Fortaleza. Essa proximidade gerou uma
economia de tempo, usado no deslocamento; de dinheiro, com passagens ou mesmo
combustivel; e ainda me possibilitou realizar varias visitas de pouca duracdo (dois ou trés
dias) aos locais, quando da minha impossibilidade de permanecer por mais de dez dias “em
campo”.

Por tltimo, o terceiro motivo diz respeito ao préprio reconhecimento que o grupo
Raizes Artisticas Coco do Iguape tem junto aos demais grupos de coco em atividade no
Estado e junto aos organizadores de eventos ditos “culturais”. Como veremos mais a frente, o
grupo de Iguape tem uma projecdo consideravel na “cena cultural” do Ceara. Esses brincantes
ja se apresentaram em locais como “centros culturais”, teatros e pracas publicas, da capital e
do interior. Eu os conheci em meados de 2003, mas o grupo existe “desde muito tempo”,

como afirmam os mais velhos coquistas®.

O grupo de Balbino foi escolhido por uma curiosidade gerada na cabeca do
pesquisador: eu queria saber como era o coco no lugar onde os mestres de Iguape tanto
falavam, com uma nostalgia medonha. De fato, a maioria dos coquistas de Iguape possui
parentes em Balbino e vice-versa. Sdo todos descendentes das populacdes indigenas que por
ali foram aldeadas, embora ndo reivindiquem uma ascendéncia étnica, e também fruto das
migracoes ocorridas em todo o pais, principalmente aquelas ocasionadas pelo fendmeno das
secas (DANTAS, 2002). No decorrer do trabalho, apresento os frutos colhidos dessa
curiosidade que me conduziu a Balbino. Estudar os cocos em Iguape me “obrigou” a conhecer

Balbino. E foi nesta localidade que as descobertas comecaram a ficar ainda mais interessantes.

Mas por que estudar os cocos? Certamente a resposta a esta questao implica na
admissdo explicita do teor subjetivo que me orientou na escolha do tema. Ha alguns anos,
tratando-se de Ciéncia, assumir isso equivaleria a cometer um crime hediondo. Mas, pelo

menos desde a década de 1980, a partir do movimento impulsionado na antropologia feita nos

* Os brincantes afirmam jamais ter parado a brincadeira desde o passado mais remoto.
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Estados Unidos, que ficou conhecido como “pds-moderno”, esta postura nao seja mais vista
como “um crime” ou “uma heresia académica”. Entretanto, a questdo da presenca em campo,
da interpretacdo dos “dados”, da escrita final, enfim, dos atributos dispensados ao surgimento

de um conhecimento antropolégico, continua muito bem cotada.

Praticar a antropologia, como a pratico, reconhecendo as possibilidades e os
limites da construcdo de um conhecimento que se pretenda cientifico, e ndo cientificista —
como pondera Cardoso de Oliveira (1988), pressupde a aceitacdo de determinada conduta
durante todo o processo (ritual?) que envolve a escolha do tema, a elaboragdo do projeto, a
selecdo num programa de poés-graduacao, os dificeis tramites com as instituicdes de fomento,
a orientacdo, a pesquisa em si até o dia em que finda a condicdo de liminaridade do
pesquisador (no sentido usado por Turner, 1977) e o trabalho finalmente é exposto para a

apreciacao dos avaliadores.

ApOs essa sucinta salvaguarda, quanto aos critérios da escolha do tema, explico a
“seducdo” exercida pela brincadeira do coco no Ceara. O vinculo relaciona-se com os lugares
onde nasci e cresci e com as minhas escolhas profissionais, unindo duas paixdes: pela

antropologia e pela musica.

O primeiro contato com o coco no Ceara foi com o grupo Coco do Iguape. No
inicio do ano de 2003, eles participaram de um evento chamado “Iracema de todas as tribos”,
que visava a revitalizacdo da Praia de Iracema, em Fortaleza. A atracdo principal da noite era
uma artista de Pernambuco — Lia de Itamaraca® —, antes dela o grupo de coco se apresentou e

p0s todo mundo para dangar ao som de ganzds e caixao®.

Em Recife, onde nasci, e na Paraiba, nas cidades de Santa Rita e Jodo Pessoa,
onde morei durante dezoito anos, presenciei (e dancei) muitas rodas de coco, assim como,
muitas duplas de emboladores — com seus pandeiros — muito comuns nas feiras
pernambucanas e paraibanas. Morando em Fortaleza desde 1999, até o0 momento em que Vi 0
grupo Coco do Iguape eu desconhecia a existéncia de coco no Estado.

Um ponto que me chamou aten¢do nos coquistas de Iguape foi 0 modo como eles

executam a danca. Jamais havia me deparado com algo parecido: uma mistura de sapateado,

danca contemporanea e algo parecido com o chamado “coco praieiro”, muito comum na

® Lia trabalha como merendeira numa escola publica em Itamaraca, municipio de Igarassu-PE. Ficou famosa na
década de 1970, pela sua voz firme e pelo seu jeito singular de cantar cirandas e cocos.

6 Instrumentos musicais usados na brincadeira, feitos pelos proprios coquistas. Os detalhes da fabricagdo sdo
narrados no momento em que trato especificamente dos instrumentos musicais. Por enquanto, importa saber que
ganzd é uma espécie de chocalho e que caixdo é um caixote de madeira usado como instrumento de percussao.
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Paraiba e em Pernambuco. Também me chamou a atencdo o fato de o grupo contar com dois
mestres, que eles chamam de emboladores’. De fato, apenas o grupo de Iguape tem dois

mestres, caracteristica que traz algumas peculiaridades ao grupo.

A escassa participacao feminina também é uma das caracteristicas dos cocos no
Ceara. E isso torna comum o fato de dois homens constituirem um par na roda sem maiores
problemas. No passado, a brincadeira do coco era também um lugar, digo, uma ocasido para
possiveis encontros amorosos, paqueras, inicio de muitos romances. Com a escassez da
presenca feminina, ocorreu um rearranjo em torno da brincadeira no que diz respeito a este e

outros pontos altos da festa.

O trabalho feito na graduacao ficara devendo muito. A oportunidade gerada pelo
ingresso no mestrado, agucou ainda mais o desejo em estudar os cocos. O que para algumas
pessoas ndo passava de uma apresentacao “folclérica”, para um aprendiz de cientista social, o
coco representava um bom exemplo de manifestacdo cultural, que transpassa as nog¢des
comuns de “novo” e de “atrasado”, e se configurava como uma rica possibilidade de estudo

das relagdes sociais estabelecidas em seu entorno.

Em Balbino, encontrei pessoas muito receptivas desde o primeiro dia em que
visitei o povoado. Atribuo isso ao modo como fui apresentado aos moradores. Cheguei em
2004, as vésperas da realizacdo de uma regata, um evento importantissimo para as pessoas do
lugar. Fui acompanhado por Seu Erivan, que tem parentes em Balbino (irmd, cunhado,
sobrinhos e muitos compadres e comadres). Esse amigo é ambientalista e foi um grande
ativista da causa do Balbino contra a invasdo das imobilidrias no inicio da década de 1980 —
falarei disso com mais detalhes adiante. De certa forma, fui beneficiado pelo prestigio desse
amigo. Ele me apresentou como pesquisador da universidade e estudioso dos cocos, que

estava escrevendo um livro sobre a brincadeira no Ceara.

Mesmo assim, deixei a pesquisa de lado por uns tempos, os limites e prazos
académicos me fizeram optar temporariamente pelo grupo de Iguape. Continuei visitando
Balbino, mas somente apos o ingresso no mestrado retomei a pesquisa dos cocos de uma

maneira sistematica. Em Balbino, conheci Mestre Nel Chagas, antigo parceiro de Luiz

7 “Embolar” significa cantar os versos numa rapidez que chega a “embolar” as palavras. Esta denominagdo para
os cantadores de coco do tipo dangado é usada apenas no Ceara. Pois “embolador” nos outros Estados é aquele
que “embola” o coco em desafio com outro embolador, usando pandeiros ou ganzas. O termo mais usado fora do
Ceard para designar o cantador de cocos dancados é “tirador” ou “atirador” de coco (AYALA & AYALA, 2000).
Ainda segundo Ayala, “(...) Ndo se ouve mais a palavra “coco” para designar esta manifestacdo [coco de
embolada]...” Pelos menos na Paraiba e em Pernambuco, chama-se apenas de “embolada” os cocos cantados em
dupla.



15

Coqueiro, um dos primeiros moradores do povoado, e de Mestre Paulino®, cantador de coco
no Iguape que ensinou um dos atuais mestres de 14, Raimundo Cabral. Luiz Coqueiro e
Paulino ja ndo estdo mais entre n6s. Podemos apreciar a sua obra observando a atuagdo dos

ex-parceiros e dos aprendizes.

Um fato intrigante é que apesar dessa abertura de portas em Balbino, me sinto
muito mais a vontade com os brincantes de Iguape. E como se o critério de avaliacdo deles
fosse demorado, do ponto de vista do tempo que eu dispunha, mas fosse para sempre’.
Freqlientei regularmente o povoado de Balbino nos ultimos dois anos. Todos ali sabem o que
estou fazendo por 1a. Ainda assim, sinto que ndo consegui o mesmo grau de envolvimento

alcancado com os brincantes do Iguape.

Agora vai comecar uma roda de coco, os brincantes de Balbino e Iguape
convidam para entrar na brincadeira. Aproveite a festa: dance, paquere, mas cuidado para nao
ir muito longe com o mocoror6', pois corre-se o risco de errar o caminho de volta para casa.

Este é o alerta dos coquistas, homens, mulheres e criancas, mestres na arte da vida.

O Convite ou sobre a reciprocidade nos cocos

O “convite” no coco, como o interpreto, acontece em dois momentos especificos:
a) o momento em que o grupo de brincantes € solicitado para se apresentar em publico e b) o
“convite” que é realizado dentro da roda, durante a apresentacao, seja em publico ou em
ensaios. Nesta introducdo apresento o primeiro caso, deixando a interpretacdo do convite

dentro da roda para o segundo capitulo, que trata da musica e da danga nos cocos.

O convite fora feito. Logo cedo, os mais velhos punham-se a caminho da casa do
anfitrido. Ao cair da tarde, os mais mogos retornavam do mar. Encalhavam suas jangadas na
praia e seguiam o rumo da festa, munidos de ganzés e caixdo. A luz do entardecer seguiam os
brincantes. Os anfitrides aguardavam a chegada dos coquistas. Naquela noite, certamente a

maioria deles veria os primeiros raios da alvorada, ébrios pelo balangar do ganzd, pelo

8 Paulino Elias de Oliveira (1901-1981), Segundo Carvalho, era “pescador do Mucuripe, resolveu mudar de
praia, em 1915, e escolheu Jacatina (...) em Aquiraz” (CARVALHO, 2005: 45). E continua o autor: “deixou uma
contribuigdo respeitavel para os folguedos populares do Ceard (...) E dele o registro sonoro da Caninha-Verde, no
disco gravado por Aluisio de Alencar Pinto para a Funarte, em 1972” (CARVALHO, 2005: 45) (disponivel em
CD pelo Itad Cultural, constante da série Documentos Sonoros do Folclore Brasileiro, volume III).

° Falo sobre o processo de “situar-me” entre os brincantes de Iguape na monografia citada (AMORIM, 2005).

10 Bebida oriunda da fermentagdo do caju de alto teor alcdolico.
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batuque do caixao e pelos efeitos da cachaca.

Mestre Raimundo Cabral (Coco do Iguape) conta os detalhes:

No6s era uns héme tudo cab6co novo, a gente saia daqui uma hora dessa [final de
tarde], os véi saia de manha pra 14, na hora que noés chegava 14, o coco comecava,
ndo tinha esse negodcio de “- sente ai pra descansar as pernas um pouquin!”, ndo
tinha esse jogo ndo. E nds comecava a brincar das seis [18:00 h] as seis da manhd,
sem parar. Nesse tempo eu tomava umas pinga e ai num esfriava nao.

Chegando ao local, depois da longa caminhada, bastava organizar “a negada” e
comecar a festa. Quem ndo fosse dancar ficava de fora da roda, batendo palmas, mexendo

timidamente o corpo e, as vezes, repetindo os versos cantados pelo mestre.

Mestre Raimundo continua o seu relato, fala do clima que pairava nas
comunidades onde ia cantar coco e ainda orienta sobre os perigos do mocororo:

Era pra nés mesmo, tudo pobre mesmo. Era pra vizinhanga do lugar, eles fazia o
convite. O cara da casa mesmo é que fazia o convite [ele dizia] “— bem negada, eu
vou combinar os coquista, tal dia eles vém pra ca, cantar um coco aqui”. (...) A gente
chegava, ai pronto! “— chegou os coquista!”. Estourava gente de todo canto pra
receber nés. Ai o cara comecgava a conversar com nos, ai dizia “— vambora negada
comegar!?”. Ai pronto. (...) Ali tinha o muncuz4, tinha o arroz doce, tinha — na época
do caju — o mocororo (...) E [feito] do caju! A gente faz do sumo dele, ai bota no sol,
ai ele custa, ele ferve chega sai uma espuma. O bicho [a bebida] fica forte, meu
amigo, se vocé se alagar nele, ele lhe d4 um porre que vocé ndo enxerga o caminho
de casa ndo [risos]! Ele curte no sol, ele muda, é branco, ele de tanto curtir e de
derramar aquela gororoba dele, ele vai fican’amarelo, quase da cor de cajuina. Ai,
diga ai, ele fica bom com “carbonato”, ai ele fica bom. Mas num se alague muito
nele ndo que é um porre, cabdco [risos!].[grifos meus].

Nas falas de Mestre Raimundo é comum o uso do termo “convite” ou “proposta”.
Chamo a atencdio para a situagio em que esse convite é feito. A primeira vista parece ser
“apenas” um grupo de brincantes que vai animar uma festa. Acontece que as relacdes criadas
em torno da realizacdo da brincadeira extrapolam em muito uma visdo utilitarista de sua
pratica.

Um convite para ir brincar coco € algo que nao se nega. Aprendi também que nao
se deve convidar uma turma de brincantes sem lhe oferecer algo em troca. Nesse sentido, ndo
se trata do pagamento de um caché, embora os coquistas tenham aprendido a usar este termo.
Trata-se, principalmente, de um reconhecimento dos lacos que sdao gerados a partir do

estabelecimento do “contrato” (MAUSS, 2003: 188; 200-1).

A idéia de contrato apresentada por Mauss implica uma “obrigacdo” da
reciprocidade. Tal obrigacdo encontra-se “escondida” sob o véu da dadiva (dom). Seu carater

gratuito-obrigatério desdgua numa troca de gentilezas, de banquetes, de dancas, de festas etc.
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Aparentemente desinteressadas, as trocas proporcionam “uma ordem racional” no universo de
significados compartilhado pelos atores sociais. Como diz Cardoso de Oliveira, a funcdo do
contrato € social e ndo utilitaria. No caso dos grupos de coco aqui estudados, o contrato prevé
uma unido entre as pessoas envolvidas na trama, promovendo de certa forma uma diminuicao

de hostilidades e uma renovacao dos lacos de solidariedade (MAUSS, 1979: 27; 31-5).

O “convite” é feito aos brincantes que nao recusam um chamado. Trata-se de uma
economia para além das trocas de mercadorias por uma moeda que lhe fixe um preco de
mercado. Uma economia que ultrapassa valores monetarios e engloba todo um sistema de
trocas coletivas, em que “a circulacdao de riquezas nao é sendao um dos termos de um contrato
bem mais geral e bem mais permanente” (MAUSS, 2003: 191). Assim como faziam os chefes
tribais estudados por Malinowski, quando do langamento de suas canoas. Diz o autor:

Feito o lancamento [da canoa], realiza-se entdo uma festa ou, mais precisamente,
uma distribuicdo de alimentos [sagali], que obedece a varios tipos de formalidades e
rituais. Essa distribuicdo de alimentos sempre se realiza quando a canoa nao foi
construida pelo préprio toliwaga [proprietdrio] e quando este, por conseguinte,
precisa remunerar o construtor da canoa e seus ajudantes. Realiza-se também sempre
que a canoa de um grande chefe é langada, tanto para celebrar o acontecimento,
quanto para exibir sua riqueza e generosidade e alimentar as muitas pessoas
convocadas para ajudar no trabalho de constru¢dao” (MALINOWSKI, 1978: 118).

Para além de uma perspectiva funcionalista, tais trocas simbdlicas sdo necessarias
a elaboracdo dos codigos de conduta social que orientam toda a organizacdo do grupo. Sao

saberes e hierarquias que vao e vém nas complexas e elaboradas dinamicas culturais.

Em relacdo aos brincantes de coco, percebo que os significados atribuidos a
brincadeira misturam-se o tempo inteiro: a “obrigatoriedade” em retribuir o convite, o prazer,
a diversdo e a possibilidade de ganhar algum dinheiro estdo presentes. Os contratos que
envolvem a brincadeira do coco dizem muito sobre os processos de sociabilidade trangados
nas comunidades que a praticam. Num mundo em que as relacdes sociais estdo pautadas pela
l6gica de uma economia voltada unicamente para o lucro, a organizacao social desses grupos
nos mostra outras formas de trocas e outros significados de economia existentes entre 0s

brincantes de coco e seus “contratantes”.

Ao tratar desses assuntos com pessoas que desconhecem o seu universo de
significados, os brincantes findam por ndo serem compreendidos. A aceitacdo de um convite
gera vinculos de solicitude. Na falta da devida compreensdao dessas condi¢Ges de
sociabilidade, o contrato muda completamente de sentido: de um lado, um(a) “promotor(a) de

eventos” tentando transformar uma manifestacdo cultural em “produto” para o consumo de
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turistas; de outro, pessoas habituadas a uma pratica de economia que se apresenta “ingénua”

aos olhos dos bem intencionados empreendedores...

O Mestre e a transmissdo dos saberes nos cocos

O status de mestre aproxima-se da nocdo atribuida aos mestres artesaos
medievais. Assim como aqueles, os mestres de coco também recebem o conhecimento na
condicdo de aprendizes, até que chegue o momento em que sdo “promovidos” a condicdo de
Mestre. Mestre Raimundo Cabral conta que antes de embolar coco...

. eu so era dancador. Mas ai ele [Mestre Paulino] viu que eu encostei, fiquei
encostado dele e nos ensaio quando ele embolava eu acompanhava o embolamento
dele. Al ele disse: “- rapaz, com certeza esse cara vai dar um bom embolador!”. (_..)
Dai eu comecei a prestar a atengdo e quando ele disse assim: “- agora négo vocé
diga uns dois cocos que eu cantei pra vocé, pra ver se vocé dd prum bom mesmo”.
Af ele disse: “- pega o ganzd!”. Eu peguei o ganza, comecei balancar, os outros
batendo no instrumento — que era o caixdo — outros batendo palmas... Ai eu comecei
a embolar, embolei assim uns quatro coco, ai ele se agarrou comigo e gritou: “- eu
num t6 dizendo que o négo era bom!” (...) era aquele carinho medonho. “- vocé vai
ficar no meu canto!”. E foi o que aconteceu, fiquei no canto dele [grifos meus].

Quando Mestre Raimundo diz que “era s6 dancador” esta se distingiiindo
hierarquicamente dos demais brincantes. Mas €é preciso relativizar o sentido dessa distingao,
uma vez que o proprio mestre alega que sozinho, sem o “respondimento”, ndao é um mestre. O
“peso” da hierarquia é contra-balanceado pela necessidade dos demais. Ndo basta saber
embolar, como diz Mestre Raimundo, “a companha que ta com a gente precisa animar, aquele
negocio todo, tem que pegar com entusiasmo, né?”. Ele esta falando do respaldo necessario a
um cantador de coco. E esse respaldo é gerado na relagdo com os demais brincantes. Mesmo

assim, quem escolhe ou faz um mestre é outro mestre, geralmente mais velho.

No relato de Mestre Raimundo ha também uma justificativa para o posto que ele
exerce no grupo. Ele fala do carinho que recebia de Mestre Paulino, que também era mestre
da Caninha Verde", e da decisdo deste em prepard-lo como seu substituto. Acontece que
Mestre Paulino tem um filho que também brinca coco e que ja foi o responsavel pelo grupo

juntamente com Mestre Raimundo, apds a morte de Mestre Paulino.

" Danga de pares de origem portuguesa, popular em vérios estados brasileiros onde adquiriu formas locais,
produzindo variantes da original. A coreografia é formada com duas rodas, uma de homens, outra de mulheres,
que dancam em sentido contrario. Sem se tocarem, revezam de lugar, formando novos pares. Cada vez que se
defrontam, ddo uma batida de palmas. Fonte: http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00001646.htm
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Dentro dos costumes praticados entre os coquistas, o “herdeiro” de Mestre
Paulino deveria ser o seu filho. E isso até ocorreu por certo tempo. Mas houve um
desentendimento entre os dois mestres e entre o filho de Mestre Paulino e os demais
brincantes. Esse desentendimento culminou com um “racha” no grupo. O filho de Mestre

Paulino “ficou” com a Caninha Verde e Mestre Raimundo “ficou” com o coco no Iguape.

Durante a estadia no Iguape, procurei Seu Edvar, filho de Mestre Paulino, para
ouvir a sua historia, mas ele se encontrava em Sao Paulo e o grupo de Caninha Verde estava
desativado. Gilmar de Carvalho narra o seu encontro com Seu Edvar, este apresenta seus
conhecimentos sobre a Caninha-Verde e a Nau Catarineta'> herdada do pai (2005: 44-7). Abro

um paréntese com o fim de contextualizar o ocorrido.

Seu Edvar fala em “retomar o coco” e “reclama da falta de apoio dos poderes
publicos” (2005: 47). O apelo desperta uma reflexdo em Carvalho, que diz: “Como se os
grupos tradicionais, que interessam pouco para investimento (...) ndo pudessem se cotizar,
dancar do jeito que podem, rompendo com um assistencialismo que tem o preco da
apropriacdo” (ibidem).

Nas andangas pelo litoral, observei uma relagdo entre os mestres de coco e os
mestres de embarcacdo. Nao ha uma relacdo direta, mas sera mera coincidéncia um mestre de
embarcacao ser também um mestre de coco? Encontrei essa relacdo em Pecém (Sao Gongalo

do Amarante), em Fleicheirinhas (Trairi), em Paracuru, além de Iguape e Balbino.

E quando um mestre é escolhido por meio de um edital publico de incentivo a
cultura, como fica a questdo do reconhecimento? Quanto a esta questdo seria preciso um
estudo mais aprofundado do assunto, um longo caminho a ser trilhado. Minhas pernas se

tornaram curtas demais e ndo pude dar conta deste trecho da viagem. Fecho o paréntese.

De volta ao relato de Mestre Raimundo, percebo-o como a narragao do seu ritual
de iniciacdo, a passagem de dancador a mestre. Segundo ele, o interesse em aprender a
“embolar coco” chamou a atencdo de Mestre Paulino que viu no entdo garoto o embrido de
um lider. O aprendiz acompanhava seu mestre, substituindo-o esporadicamente, preparando-

se para o grande dia em que o substituiria definitivamente.

12 A Nau Catarineta é um episédio épico que lembra a Odisséia. £ uma ode romanceada que pelo fascinio do seu
enredo dramatico e pelos mirabolantes efeitos pictdricos da coreografia, se transforma em um bailado. A histéria
desenvolve-se a bordo de um navio que parte do Recife para Lisboa, na época das conquistas maritimas (1565), e
que depois de cruentos combates e lutas dolorosas, chega, afinal, a um porto seguro. Fonte:
http://www.terrabrasileira.net/folclore/regioes/5ritmos/nau.html
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Quando Mestre Paulino e seu companheiro de embolada — Mestre Raimundo
Canesteira — faleceram, Mestre Raimundo Cabral assumiu a lideranga do grupo. Mas,

...se fosse pra eu cantar s6, puxa muito. Tem que ser os dois, porque a gente pega 0s
embolados ai sacode os embolados um pro outro. (...) Ai eu pensei: “quem é... que
eu vou cagar uma pessoa pra ficar mais eu”? (...) e vi esse véi, o Franciner, ai
convidei ele — o meu tio. Ele sempre tirava coco por ai, s6, mas ndo tinha graca. Ele
ndo tinha dangador que prestasse, ndo tinha o caba que respondesse o coco. Af,
depois da morte do véi Franciner, eu convidei o Chico Cacuéra... “-vou seu
Raimundo!” [disse Chico]. (...) “- Francisco, eu mandei lhe chamar aqui porque eu
t6 cantando coco s6 e eu sei que vocé canta coco bem, eu sei que vocé ja falou pra
mim que se eu mandasse lhe convidar, vocé vinha brincar mais eu”. (...) “- t4 bem,
eu to com vocé!” Ai pronto, fiquemo [grifos meus].

Mestre Raimundo acredita que cantar coco sozinho “puxa muito”, ou seja, € uma
tarefa que lhe exige muito esforco fisico, por isso ele sempre convidou outros mestres para o
acompanhar nessa missao, que ele projeta levar até os ultimos dias de sua vida. Atualmente, o
grupo Coco do Iguape conta com os mestres Raimundo Cabral e Chico Caguéra. Dentre os
grupos de coco que encontrei no Ceara, apenas o do Iguape é composto por dois mestres. Isso

gera alguns conflitos, sempre mediados pela presidenta do grupo.

Mestre Nel Chagas (Coco de Balbino), apesar dos 89 anos de idade, continua
cantando coco sozinho. Ao ser perguntado sobre porque ndo chamava outro mestre para
cantar com ele, a resposta foi rapida e precisa: “mais de um galo no terreiro ndo da certo,
ndo”. As poucas palavras de Mestre Nel anunciam a sua maneira de resolver os conflitos no
grupo. Ele canta coco desde os 17 anos, aprendeu ouvindo outros coquistas. Depois comecou
a “tirar (os versos) da prépria cabeca mermo”, como ele diz. O respeito que as pessoas de
Balbino (também de Iguape) tém por ele, cedendo-lhe a ultima palavra, ajuda a contornar

possiveis desavengas.

Mestre Nel nunca foi pescador, ao contrario da maioria dos cantadores de coco do
litoral, ele viveu da agricultura familiar. Seu oficio mesmo sempre foi cantar coco nas mais
diversas localidades. Ele veio de Pacajus e se instalou nas imediacoes de Balbino e Iguape,

nos idos dos anos 1930.

Por ali casou-se, aos 21 anos, e criou os filhos (dos 15 que nasceram sobreviveram
10), a maioria dancador de coco. Seus descendentes se multiplicaram pelo Balbino, pelo
Iguape e demais regides circunvizinhas. Segundo os cantadores de coco da regido, Mestre Nel
€ um dos mais habeis no improviso do coco, qualidade louvavel de um mestre, principalmente

para um homem na sua idade. Mestre Nel continua soltando a voz rouca e firme, que se
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embaralha com o chiado do ganza e com a batida do atabaque.

Mestre Chico Cacguéra (Coco do Iguape) no meio de uma conversa citou um de
seus versos: “sou a madeira que cupim teve preguica de furar”. O verso diz muito sobre o que
ele pensa da sua condicao de homem forte, desbravador do mar, resistente aos castigos do sol
e do sal. Um lutador que brinca com as ac¢des do destino, driblando as intempéries que o curso
da vida lhe oferece. A iniciacao de Mestre Chico se deu ouvindo o seu pai que era cantador de
coco.

Embolar coco eu aprendi com... Seu Nel Chagas [coco do Balbino], que eu ja sabia
de uns coco... Eu embolei muito coco mais ele, ai fiquei né? Ai parei por uns tempo.
No tempo d’eu solteiro eu parei, s6 dancava, mas de embolar eu parei... Mas ai
adispois de casado eu comecei a embolar, né? Eu ja sabia de uns coco que papai
tinha me ensinado, que eu ouvia ele embolando... E o coco tem isso, o coco se vocé
tiver boa memoria, vocé grava eles tudin na cabeca, mas tem muito coco que vocé
faz em cima da hora, né?

Segundo Mestre Chico, embolar coco é para quem tem “bom talento”, quem nao o
tem participa da festa como dancador. A condicdo de dancador exige certo zelo nos passos, é
preciso ter a ginga e a leveza. Como ele diz, basta apenas “triscar” os pés no chdo, ndo carece
alvorogo, nem saltos espalhafatosos. Ele lamenta o fato de seus filhos ndo terem interesse em
seguir “a arte” do pai.

Em Balbino, também nao ha, até o momento, uma pessoa para substituir Mestre
Nel. Situacdo esta que ndo aflige Mestre Raimundo, uma vez que todos os brincantes do
grupo Coco do Iguape sdo seus familiares, com as raras excecoes de Mestre Chico, de Klévia

e outros dois dancadores que aparecem esporadicamente.

Devido a idade avancada de Mestre Nel, os demais coquistas andam muito
preocupados com a continuidade da brincadeira na localidade. Os dancadores de coco
apostam em um dos netos do atual cantador. O fato de Mestre Nel ndo morar em Balbino
talvez seja um elemento dificultador na preparacdo do aprendiz e substituto. Os mais velhos
acham que é falta de interesse por parte do rapaz. Mas ndo foi isso o que observei quando o

encontrei de olhos grudados no avo cantando na praia, no dia da Regata.

Mestre Nel Chagas mora em Pratius, distrito do municipio de Pindoretama, a
aproximadamente seis quilometros de Balbino. Somando os seus oitenta e nove anos, com a
distancia entre as localidades e a satde precaria do mestre, confesso que fiquei admirado com
a sua performance em todas as vezes que o vi cantando. Ha alguns anos, ele “deu um tempo”

na cachaca, mas ndo nega um copo de vinho. E é daquele vinho vendido em garrafas de
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plasticos. Mesmo assim, durante toda a brincadeira, Mestre Nel revela-se um homem lticido e

resistente ao cansaco.

A grandiosidade do papel social exercido pelo mestre esta na sua relacdo com os
brincantes que legitimam a sua posicao diferenciada, “respondendo” a altura do que lhes é
solicitado. De fato, apds presenciar varias apresentacdes de coquistas, percebo o qudo

importante sdo todas as pessoas envolvidas na brincadeira.

O mestre se mantém atento a tudo o que acontece: olhos e ouvidos agucados
prestam atencao ao que Ocorre nas cercanias, seja um turista que venha filma-los ou uma
pessoa “de fora” que queira entrar na brincadeira. O mestre conduz a harmonia do grupo, mas

nunca sozinho.

A Mata, seus mistérios e sua relagdo com 0s cocos

Na mata se realiza grande parte dos procedimentos que antecedem a brincadeira
do coco em Iguape e em Balbino. Os coquistas falam em “mata” que, para eles é o que, em
geografia, se chama “tabuleiro”®. Enfim, o preparo da roupa, a madeira usada na feitura das

jangadas e demais utensilios usados na pesca artesanal vém de suas entranhas.

Logo cedo, antes mesmo que o sol dispare suas primeiras flechas de luz, o
pescador e seus ajudantes pdem-se a caminho da mata. A caminhada é longa e cansativa, por
isso é preciso “por o pé na estrada com o sol ainda frio”. O objetivo é encontrar cajueiros,
donde se extrairdo suas cascas que servirdo ao tingimento das roupas. Quem melhor descreve
o evento é Mestre Raimundo Cabral, que ainda comenta sobre uma “gravagdao” [documento
em video] prestes a acontecer. Ele diz:

Nés vamos fazer essa gravacdo, td tudo ld, tudo assinado pra gente filmar la dentro
dos matos. A gente vai tirar a casca do pau, la a gente vai bater, 14 a gente vai fazer o
fogo, vai botar no paneldo a casca pra ferver, a gente... Levar o repdrter, jd td tudo
falado, ta tudo certo... O cara filmando, gravando a gente falando, explicando: “-
isso aqui é a casca do pau do cajueiro, é essa aqui [a panela] que vai ser tingida a
roupa”. Af o... Todo tempo gravando... E, isso mesmo. L4 a gente faz um varal, a
gente bota umas forquias, faz um varal pra botar as roupas pra enxugar 14 na mata
mesmo, tudo filmado. V& quando a pessoa coloca dentro e mexe, vira pra cima... E

13 Os Tabuleiros Costeiros constituem uma unidade geoambiental que compreende uma faixa que acompanha
todo o litoral desde o Rio de Janeiro até o Amapa, com uma largura de 100 a 200 km. No Nordeste, possui uma
area estimada em 8.420.000 hectares. E constituida de platds sedimentares, cuja altitude varia de 30 a 150
metros. O relevo varia entre vales estreitos e encostas abruptas ou vales abertos com encostas suaves ou ainda
fundo com amplas varzeas. Em geral, os solos sdo pobres e possuem pouca capacidade de armazenamento de
agua. A vegetacdo nativa é a Mata Atlantica. Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Tabuleiros_Costeiros
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um espetdculo, vai ficar bonito, tudo filmado Id na mata™.

Sobre a madeira para fazer a jangada, Mestre Raimundo diz energicamente que a
madeira “de fazer jangada é a timbatiba”, e adiciona: “pois é, ndis ja andemo, ja fumo I3,
fumo pegar a timbatiba, os menino andaram fazendo umas jangadas ai... é, é 1a pra banda da

Pataca, acola”.

O ato de ir a mata é envolvido num ar de mistério, os brincantes ndo o fazem com
freqtiéncia. E essa atitude contribui para a producdao de uma aura mistica em seu entorno.
Quando o assunto é colher na mata a timbauiba para a confeccdo das jangadas o mistério
aumenta. O ritual é muito proximo do descrito por Malinowski (1978) entre os polinésios:
uma reza é realizada com o fim de benzer a arvore, antes mesmo de corta-la. A timbauba tem
a caracteristica de boiar, mesmo que o mar bravio vire a jangada, ela continuara boiando, o
que pode evitar uma possivel tragédia. Mesmo assim, de vez em quando o mar “engole um”,
como dizem os pescadores, de vez em quando um pescador ndo retorna a terra firme e nao se

tem mais noticias dele. Fica no mar, nos bragos de Iemanja.

Dois importantes personagens literarios me vém a mente, quando penso na lida
desses homens do mar: o velho Santiago, personagem de Hemingway, em “O velho e o mar”
(1980), enfrentando bravamente por dias a fio um peixe que aos poucos vai sendo vencido no
cansaco; e Gilliatt, estranha criatura inventada por Victor Hugo, em “Os trabalhadores do
mar” (2002), que desbrava a mais furiosa das tempestades em nome de um amor ndo

correspondido.

Em ambas narrativas, identifico os habitantes reais do Distrito de Jacatina
(Iguape) e do povoado de Balbino, reelaborando suas vidas diante das vicissitudes postas pelo
mundo industrializado, da individualidade exacerbada, da especulacdao imobiliaria, do turismo
da exploracdo sexual e do consumo desenfreado etc. Os coquistas vao a mata reproduzir
costumes deixados pelos seus ancestrais e na Capital se apresentam como brincantes de coco,
usando roupas de pescador, com os pés descalcos e a pele marcada pelo sol. Depois retornam

aos seus pequenos lares, no entorno da praia, onde sdo pessoas simples, vivem de biscates e

14 A filmagem descrita por Mestre Raimundo estava prevista no projeto selecionado e aprovado pelo I Edital de
Incentivo as Artes, da SECULT (Secretaria de Cultura do Estado do Ceard), de 2004. Mas até agora (2008) a
proposta ndo saiu do papel. O projeto foi contemplado com R$ 21.000,00 (vinte e um mil reais). Em parceria
com a Secretaria de Comunica¢do, Turismo e Cultura de Aquiraz, o responsavel pela elaboracdao do projeto
gravou o CD Coco do Iguape e organizou as apresentacdes ptiblicas do grupo nas quatro macro regides do
Estado, conforme exigéncia do Edital. Os brincantes alegam ndo ter recebido dinheiro algum do recurso
disponibilizado. Havia a promessa de compra de um figurino novo que seria confeccionado diante das cameras.
A “filmagem” nunca aconteceu e o novo figurino também nao chegou ao Iguape.



24

da pesca artesanal — “quando da”, nas palavras de Mestre Chico Cacuéra.

Mas ja esta na hora de conhecer melhor as pessoas que colaboraram com este
estudo, os brincantes de coco no Ceard. Inicio com uma breve contextualizacdo dos
municipios, para aos poucos, ir tracando um paralelo entre a histéria das pessoas e o lugar

onde moram.

Iguape, municipio de Aquiraz — um texto

O municipio de Aquiraz situa-se na costa leste do litoral cearense. Sua sede esta
distante 27 Km de Fortaleza. A palavra Aquiraz vem do tupi e significa “Agua logo adiante”.
O nome do municipio, portanto, remete a um lugar maravilhoso, posto que a agua €é vista

como fonte de vida.

A propaganda veiculada pela Prefeitura fala de certa “mistura” de costumes na
formacdo de sua gente. Com forte apelacdao aos valores tradicionais que, segundo o texto
institucional da Prefeitura, “guarda em suas raizes as tradi¢des do colonizador europeu, bem
como fortes indicios da presenca indigena, ndo esquecendo os marcantes tracos da cultura

Africana espalhados em todo municipio”".

A “fabula das trés ragas”, apresentada por Roberto DaMatta (1984), é retomada
com o intuito de posicionar Aquiraz entre as cidades mais antigas do pais. DaMatta
desnaturaliza a idéia dominante presente nessa explicacdo, das elites intelectuais dos fins do
séc. XIX e inicio do séc. XX, sobre a formacdo da cultura brasileira, em que indios, brancos e
negros, formavam a base étnica e cultural da sociedade brasileira'®.

A “primeira Capital do Ceara”, até entdo Vila, foi criada pela ordem régia de 13 de
fevereiro de 1699, mas s6 foi efetivamente instalada em 27 de junho de 1713. Assim, Aquiraz
foi a sede administrativa da capitania do Siara-Grande até o ano de 1726, quando Fortaleza
passou a ser a Capital (GIRAO, 1986: 22-8; PINHEIRO: 2000). Hoje o municipio conta com

67.265 habitantes'’, espalhados numa érea total de 481 Km?.

O Distrito Jacatina, nome oficial da localidade de Iguape, fica a 18 Km da sede do

5Texto integral disponivel em http://www.aquiraz.ce.gov.br/nossa_historia.asp, consultado em 15/07/08.

' Em “O Povo Brasileiro”, Darcy Ribeiro também desmistifica o ideal de “pureza”, chamando a atengdo para a
diversidade do que ele chama de “povos” existentes nas américas antes das invasoes, na peninsula ibérica antes,
durante e ap6s a ocupagdo moura, e em todo o continente africano (1995).

7Dados do IBGE, Censo de 2007. Eis o link: http://www.ibge.gov.br/home/


http://www.aquiraz.ce.gov.br/nossa_historia.asp
http://www.ibge.gov.br/home/
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municipio e ha 44 Km de Fortaleza. No Iguape ha praias conhecidas, sua histéria também
aspira as tradicdes guerreiras das antigas populacdes indigenas que por ali foram aldeadas
(SILVA, 2006). O primeiro Porto da Capitania funcionava no Iguape'®. A localidade acabou
herdando as idiossincrasias presentes na movimentacao existente num porto: grande fluxo de
estrangeiros, prostituicao, comércio etc. Um porto € sempre uma zona de contato com o

diferente, o que proporciona uma dinamica especifica.

Em Iguape ha um lugar que é considerado magico para os moradores da regido,
trata-se da Lagoa da Encantada. Diz a lenda que uma cobra gigante (encantada) habita o local,
de vez em quando alguém é engolido por essa cobra, que jamais foi vista, embora ninguém
duvide da sua existéncia. Para completar o encantamento, é também proximo a essa lagoa que
vivem os Jenipapo-Kanindé (payaku). Sdo pelo menos dois grupos indigenas que se uniram

para habitar aquelas paragens.

Na propaganda oficial da prefeitura aparece a Cacique Pequena, como
representante da tribo dos Jenipapo-Kanindé. Em 1995, Maria de Lourdes da Conceicao
Alves, a Cacique Pequena, a época com 56 anos, foi escolhida para liderar a tribo. Diz o texto
oficial que a tribo “quase foi dizimada” e, assim, “entregou seu destino a Pequena como ela é

mais conhecida”.

A Cacique Pequena, continua o texto, “conta que com muita luta conseguiu
reduzir o isolamento da tribo em relacdo a sociedade e aos proprios integrantes de outros

povos indigenas. A tribo produz artesanato, como bordados em toalhas de mesa, colares™.

Os pescadores do Iguape, brincantes de coco, me contaram muitas histérias
ocorridas nessa Lagoa da Encantada. Nas suas falas é possivel perceber, inclusive, a
diferenciacdao que fazem entre eles e os “cabeludos da Encantada”. Segundo alguns
brincantes, aqueles “cabeludos ndo sao indio ndo, eles andam tudo de roupa que nem nois!”
Também foi pelos arredores dessa Lagoa que esses mesmos brincantes andaram “pulando”
coco e bebendo cachaga, no periodo de sua juventude. Nessas festas, arranjaram esposa, filhos
e formaram uma complexa estrutura familiar.

O visitante que vem de Fortaleza tem um longo trajeto a seguir até Iguape. No
meio do percurso entre a sede de Aquiraz e Iguape esta situado o Distrito Tapera. Ao sair de

Tapera, a estrada penetra num verde matagal, com lagoas e algumas poucas casas espalhadas

8 N&o era um porto no sentido em que conhecemos hoje. De qualquer forma, os moradores do Iguape se
orgulham de terem sido “o primeiro porto da Capitania”, o que nao é tdo verdade assim, mas isso é contado na
histéria oficial do municipio. Esse desejo estranho em querer ser o primeiro, the number one!
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no caminho. Antes mesmo de chegar, ainda no cume de uma ladeira, vé-se o mar azul no

horizonte e uma faixa amarelada de areia compondo a Praia de Jacatina.

Do lado direito — de quem esta chegando a Iguape — avista-se o rio Catu
infiltrando-se na mata. Um pouco mais a frente, depois das primeiras casas do lugarejo,
surgem as dunas, vestidas com ramagens verdes nas costas, algumas delas servem de base
para a pratica de um esporte chamado “esquibunda”. Explico: trata-se de deslizar sobre a duna
montado numa pequena prancha de madeira. Dependendo da tabua das marés, é possivel cair

na agua do mar ao final da descida.

No vilarejo, as ruas principais sdao pavimentadas com paralelepipedos de tamanhos
irregulares, as demais possuem algum aterro de barro e outras nada possuem, restando-lhes a
areia da praia como recheio. Sdo duas as ruas principais: aquela em que o onibus entra na
comunidade e aquela em que ele volta, depois de fazer o contorno préximo a vila de
pescadores, onde mora a maioria dos brincantes de coco, inclusive os dois mestres. Existem
também alguns horarios em que os onibus vao até Barro Preto, povoado localizado depois do
Iguape, no sentido Aquiraz-Cascavel. No meio do itinerario do onibus fica uma praca, uma
igreja catolica, a Colonia Z-9 dos Pescadores e mais algumas casas, todas muito préximas

umas das outras.

A distancia entre a sede e os distritos atribui a estes certa autonomia em relacdo a
zona urbana do municipio. E comum em Iguape ouvir as pessoas se referirem a Aquiraz como
se estivessem falando de um outro municipio, como se Iguape fosse emancipado. Considerei
essa impressdo apos ter visto uma inscri¢cao incompleta na envelhecida parede de uma barraca
na praia, em frente a sede de um partido politico, que dizia “pela emancipacao do Iguape...”
Ndo sei quem escreveu, nem posso afirmar até que ponto as pessoas que conheci estdo

dispostas a isso.

Em Iguape mesmo, os brincantes que moram nas vilas de pescadores se referem
ao local onde fica a Col6nia de Pescadores como “la no Iguape”. Ha uma complexa divisao
geografica dentro do proprio distrito, com muitos nomes diferentes: Malvinas, Iraque,
Manguinhos, entre outros. A divisdo politico-geografica oficial do municipio pouco diz para

as pessoas que vivenciam e constroem o territorio onde habitam cotidianamente.

Os pequenos comércios, a missa de domingo, as rendeiras trangando seus bilros,
os idosos conversando nas calcadas etc., compdem a paisagem local. E como se trata de uma

regido litoranea, acrescente-se ao cenario a lida dos pescadores, das marisqueiras, das velas ao
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mar, dos surfistas...

Nos finais de semana Iguape se transforma em anfitrido dos veranistas. A maioria
das casas de veraneio pertence a pessoas oriundas de outras cidades, principalmente de
Fortaleza. Os demais dias da semana sdao completamente diferentes: as noites sdo tranqiiilas,
sem a movimentacao de carros e com poucas pessoas pelas ruas. A principal op¢ao noturna de
lazer é assistir a programacdo da TV aberta, em que as telenovelas destacam-se com a maior
audiéncia entre os moradores. Nos fins de semana alguns moradores alegam ser perigoso

(para os padrdes locais) andar nas ruas a noite.

O lugar conta com trés possibilidades de hospedagem: Pousada La em Casa,
Pousada do Iguape e Hotel Sol Leste. Além disso, existem muitas casas que sao alugadas para
temporadas (feriados, fins de semana, férias etc.). E nesse universo que os coquistas do
Iguape constroem as suas histérias. Nasceram nas redondezas e por essas veredas construiram

suas casas, criaram seus filhos, aprenderam a viver.

O grupo Coco do Iguape desempenha um papel bem adaptado a estrutura do
“espetaculo”, com uma organizacdo dos tocadores, cantadores e dancadores voltada para o
espectador. Esses brincantes usam um figurino: calga, camisas, sapatos e chapéus
uniformizados, que aludem a indumentaria usada pelos pescadores, com as inscri¢des “Raizes
Artisticas do Iguape”. No final das apresentacdes os brincantes saem a cata de pessoas para
participar da roda: eles ensinam uns passos basicos e se divertem com os espectadores
“pelejando” em aprender a danga. Nesse momento, a logica do sentido horario, que sera
abordada no segundo capitulo, é deixada de lado e todos dangam ao mesmo tempo, em pares
geralmente formados por um brincante e um membro da platéia. O grupo tem um CD,
gravado com recursos do I Edital das Artes da SECULT-CE (2004), que é comercializado ao
final das apresentacdes por R$ 10,00.

Balbino, municipio de Cascavel — outro texto

O municipio de Cascavel esta situado na costa leste do litoral cearense. Sua sede
dista 53 Km da Capital Fortaleza. O municipio originou-se no pequeno Sitio Cascavel,
adquirido por Carta de Sesmaria pelo Alferes Manuel Rodrigues de Bulhdes, nos idos de

1690. Mas como todo lugar, Cascavel também tem as suas lendas, com direito a cobra gigante
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e tudo o mais.

Uma lenda narra que a construcdo do municipio foi feita em cima do ninho de
uma cascavel gigante. Conta-se que a cada pronunciamento do nome “cascavel”, a cobra
cresceria um metro. Como solucdo ao alarmante destino do lugar, construiu-se uma torre em
cima do ninho e no topo da torre foi consagrada uma imagem de Nossa Senhora do O. A
santa, que para os catolicos representa a Expectagdo do Parto da Beatissima Virgem Maria,

foi chamada para impedir o crescimento e a possivel saida da cobra de seu casulo.

A lenda da cobra causou alguns problemas e as autoridades resolveram mudar o
nome do municipio para Sdo Bento, santo considerado protetor das pessoas picadas por
cobras. Acontece que os habitantes ndo corresponderam ao desejo de seus lideres politicos e
continuaram chamando o lugar de Cascavel. A crenga na forca da santa foi maior do que a fé
nas instituicdes politicas. De fato, até hoje a tal cobra continua em seu sono eterno e, acredita-

se, jamais destruira a cidade com o seu despertar.

Mas essa ndo € a tinica lenda em voga. Outra historia fala de mercadores que, nas
suas viagens a pé ou a cavalo, vez por outra encontravam tamarineiras (arvore muito comum
na regiao) recheadas de cascavéis, descansando apos a refeicdo. Por isso, esses viajantes
passaram a chamar o lugar de “a passagem da cascavel”. E provavel que dessa alcunha tenha

surgido o nome do Sitio Cascavel, que possuia muitas tamarineiras, no Séc. XVII*,

Assim o povoado existiu por mais de um século. Até que a Resolucdao do
Conselho da Provincia, de 06 de maio de 1833, elevou-o a categoria de Distrito. Mas somente
em 2 de novembro daquele ano o lugar adquiriu o atual status de municipio. Atualmente,

Cascavel conta com 63.932 habitantes®’, distribuidos nos seus 838 Km?.

Dentre as varias igrejas instaladas atualmente no municipio, encontra-se a Igreja
Catolica Apostolica Brasileira (ICAB), uma dissidéncia da Igreja Catolica de Roma. Em todo

o Estado do Ceara a ICAB possui duas dioceses, uma em Cascavel e uma em Fortaleza.

O maior orgulho “cultural” do cascavelense é, sem duividas, a feira-livre do

municipio. Considerada a segunda maior feira-livre do Brasil (a primeira é a de Caruaru-PE),

19 Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Cascavel %28Cear%C3%A1%29

2 Fonte: http://www.ibge.gov.br/home/, dados de 2007. As informagdes sdo oriundas de pesquisas e
levantamentos correntes do IBGE e dados de outras instituicdes, como Instituto Nacional de Estudos e
Pesquisas, Ministério da Educacdo e do Desporto - INEP/MEC; Departamento de Informética do Sistema Unico
de Satde, Ministério da Saiude - DATASUS/MS; Tribunal Superior Eleitoral - TSE; Banco Central do Brasil -
BACEN/MEF, Secretaria do Tesouro Nacional, Ministério da Fazenda - STN/MF e Departamento Nacional de
Transito - DENATRAN/MJ.


http://www.ibge.gov.br/home/
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cascavel_(Cear%C3%A1)
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a feira de Cascavel abriga uma infinidade de artigos dos mais diversos géneros. A feira
comeca a ser montada na madrugada e ocupa uma consideravel extensdo da cidade. O dia de

feira é realmente uma grande festa.

Quando o assunto é artesanato, Moita Redonda — uma localidade relativamente
distante da sede — é considerada o “polo industrial” por exceléncia. Sao potes, jarros,
esculturas de ceramica etc., que sdao conhecidos nacional e internacionalmente, segundo os
moradores, pela sua qualidade e beleza. Outro orgulho de Cascavel é o empresario Edson
Queiroz, filho ilustre da terra, fundador de muitas empresas nas dareas de inddstria,
comunicacdo e educacdo (Indaid, Sistema Verdes Mares e Unifor), conhecido pelos seus feitos

em todo o Brasil.

Cascavel é dividida em bairros, dentro da sede, e em distritos, espalhados pelo
restante do seu territério. Jericoacoara, Pitombeira, Caponga, Cristais e Guanacés sdo
distritos. E no distrito Caponga que fica o povoado de Balbino, onde vivem os brincantes de

coco, com suas familias, suas lutas, seus amores... Lugar que conheceremos em breve.

O calendario festivo de Cascavel contempla majoritariamente as festas de santos.
Com as unicas excegoes das regatas e do carnaval, que acontecem nas praias. Apos essa breve
contextualiza¢do do municipio de Cascavel, é chegada a hora de conhecer a comunidade dos

brincantes de coco.

O povoado de Balbino é mais uma das varias localidades atingidas pela
especulacdo imobilidria que tomou conta de todo o litoral cearense. A diferenca é que em
Balbino os moradores se organizaram, expulsaram as imobilidrias e conseguiram o titulo de

posse de suas terras.

Nos fins da década de 1970 e idos da década de 1980, o “movimento” de
especulacdo imobilidria, promovido por imobilidrias ligadas a grupos de forte influéncia
politica, se espalhou por todo o litoral. Era a descoberta do “potencial turistico” do Estado. E
os empreendedores perceberam que o “tesouro”, digo, as terras litoraneas, estava ocupado por
pequenas comunidades de pescadores, em sua maioria analfabetos, sem uma organizacao

social forte que pudesse reagir as pressdes dos economicamente poderosos.

Muitos lugares foram tomados a forca. Essa pratica continua nos dias atuais,
apesar das dentincias. Ha vérios relatos dessa violéncia promovida pelos setores mais ilustres
da sociedade cearense. Tudo em nome do progresso, do avango, em suma, do modelo de

modernidade pensado pelas elites econdmicas, que curiosamente sdo também o0s
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representantes politicos do Estado.

No intuito de fazer uma antropologia que possa retratar a dindmica das mudangas
sociais, observo a importancia decisiva da histdria para a compreensdo desses processos. Pois
todo o conhecimento necessita de uma contextualizagdo. E mais, na busca por uma constante
reflexdo sobre a pratica antropologica, de acordo com Cardoso de Oliveira, faco “uma
interrogacao permanente” para, continua o autor,

alimentar o exercicio de nosso oficio [0 de antropélogo ou o de exercer a
antropologia hoje]; oficio que ndo seja apenas um ritual profissional consagrado a
eternizacdo da academia ou a legitimagdo da intervengdo, estatal ou particular,
naquelas parcelas da humanidade que, ao se entregarem a nossa curiosidade e as
nossas impertinentes indagacdes, constituiram a nossa disciplina. A elas rendemos
(...) a nossa gratiddo e a elas prestamos a inica homenagem que talvez desejariam: o
compromisso de nossa solidariedade e o nosso devotamento a defesa de seus
direitos. Talvez esteja aqui, neste modo politico de conhecermos o outro e de nos
conhecermos a nés mesmos, o estilo da antropologia que fazemos no Brasil
(CARDOSO DE OLIVEIRA, 1988: 24).

O autor fala de um “modo politico” de conhecermos, sem que isso comprometa a
cientificidade do conhecimento produzido. Trata-se de uma conduta diferente daquela usada
pelo menos desde Descartes. Os moradores de Balbino e Iguape me fizeram perguntas do tipo
« . 5 esté fazendo?” ou C L » Fj

pra que serve isso que vocé esta fazendo?” ou “o teu servico é s6 isso mesmo?” Fiz essas
consideracOes para assumir criticamente o estilo da antropologia que pratico. Uma ciéncia que
ndo se contenta em apenas conhecer, ou melhor, que nao concebe o conhecimento deslocado

das multiplas questdes que envolvem o universo pesquisado.

Em Balbino, a época das invasdoes das imobiliarias, as pessoas ja andavam
assustadas com as noticias da violéncia que a Policia Militar havia promovido na localidade
de Batoque, distante cerca de 6 Km de Balbino, no sentido Balbino-Iguape. Os moradores de
Batoque, gente que vivia ali ha mais de 100 anos, foram expulsos de suas casas. Sem lugar

para morar, migraram para Fortaleza, onde encontraram abrigo nas periferias da cidade.

A escritora e jornalista Paula Saldanha conheceu Balbino no final da década de
1980, quando os moradores lhe enviaram uma carta solicitando uma reportagem. Em 1989,
ela e seu parceiro Roberto Werneck conversaram com as pessoas e fizeram um programa para
TV?! sobre Balbino. A histéria de Balbino impulsionou Saldanha a escrever um livro, um

romance narrado por uma crianga (Jodo), que testemunhou a invasdo da policia e a queima

ZPrograma Terra Azul, da extinta Rede Manchete de Televisdo. O link de Paula Saldanha e Roberto Werneck é
http://www.expedicoes.tv/. Existem dois programas sobre o Ceara, comercializados nesse sitio. Uma fita VHS e
um exemplar do livro “Balbino em Chamas” (1996) foram doados para a Associa¢do dos Moradores do Povoado
de Balbino.


http://www.expedicoes.tv/
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das casas. Com a palavra o personagem Jodo e suas memorias:

Contei até cem e depois sai do buraco da areia. O fogo ja tinha comido toda a
capela, ndo adiantava fazer mais nada. Na beira da praia, um monte de madeira
queimada, que nem esqueleto preto. Foi isso que sobrou da igrejinha construida
pelos pescadores.

A vida aqui no Balbino sempre foi dura, mas nunca teve ninguém passando fome. As
pessoas vivem tranqiiilas. Nao dao trabalho pra ninguém.

Depois que as imobilidrias comecaram a invadir os terrenos, muitas familias das
praias vizinhas acabaram fugindo pra cidade grande, dormindo debaixo de viaduto,
sem ter nada pra comer (SALDANHA, 1996: 1).

Nos textos publicados no sitio eletronico do atual programa “Expedicoes”, de
Paula Saldanha e Roberto Werneck, nos episodios “Ceara — Litoral” e “Cearda 2006, nada
consta sobre a luta dos moradores de Balbino. A localidade aparece apenas como um modelo
do chamado “turismo cultural”. Uma proposta de turismo em que o cotidiano das pessoas
(“nativas”) é mais valorizado do que as paisagens naturais do local. Na pratica, os turistas
acabam reclamando da “falta de estrutura” para recebé-los, como pousadas e servigos de

restaurante, por exemplo.

Apbs anos de resisténcia e conflito, em 1988, foi criada a Area de Preservacio
Ambiental (APA) e, em 1997, os moradores receberam o titulo coletivo da posse de suas
terras. Segundo De Assis, atual Presidente da Associacao dos Moradores do Povoado de

Balbino, a localidade possui aproximadamente 1.100 habitantes.

Em 2006, participei da comemoracdo dos 20 anos de expulsao das imobiliarias de
Balbino. O jornal “O Povo” publicou uma noticia a respeito. Abaixo reproduzo um trecho do
texto assinado por Rosa S4, jornalista:

Transformado em Area de Protecio Ambiental (APA) pelo decreto estadual 479,
datado de 24 de setembro de 1988, o povoado de Balbino é hoje em dia um territério
de uso coletivo dos nativos, o que representa para a comunidade uma vitéria contra a
especulacdo imobilidria que tantos sofrimentos causou. Uma missa as 19 horas de
amanhd, na igreja da comunidade, vai marcar a abertura da programacdo, que tera
ainda como atragOes a apresentacdo de peca teatral contando a histéria do lugar,
competicdo de pau de sebo, danca do coco e forré pé de serra. Na seqiiéncia, no
domingo, estdo programadas corrida de jumento, cabo de guerra, danca do coco,
corrida de bicicleta e torneio de futebol (Jornal O Povo — 14/07/2006).

O texto did énfase ao cardter de resisténcia da comunidade, exaltando a
organizacdo social dos moradores como a grande responsavel pela vitdria contra as
imobiliarias. O ultimo paragrafo da noticia, citado abaixo, entra na questdo do chamado

“turismo sustentavel”. O gedgrafo Mardneuson Sena, cuja dissertagcdo de Mestrado® é sobre a

2 Mestrado em Geografia, pela Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN).
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resisténcia do povoado de Balbino contra as imobiliarias e sobre a experiéncia na implantacao

do “turismo sustentavel”, em pratica desde 2000, afirma que

No povoado de Cascavel, assim como na Prainha do Canto Verde, em
Beberibe, sdo as casas de pescadores que servem de pousadas para os turistas
que visitam o lugar, e nesse contexto, todos os moradores sabem o valor da
conquista que obtiveram. Os visitantes de Balbino, explica Sena, sdo
estudantes e professores universitarios, representantes de Organizagdes Ndo
Governamentais (ONGs) e de movimentos sociais, revela (Jornal O Povo —
14/07/2006).

Na prética a situacdo é bem diferente. Alguns poucos moradores possuem mais de
uma casa, construidas nos terrenos que lhes pertence. Sao essas casas que sao alugadas aos
turistas, algumas com uma estrutura basica como geladeira, fogdo e camas de alvenaria. Os
que possuem apenas a propria casa, ndo participam do “turismo sustentavel”, por varios
motivos. A Associacao dos Moradores do Povoado de Balbino (AMPB) possui uma sede que
pode ser emprestada ou alugada para visitantes, dependendo do objetivo da estadia. Eu
mesmo fui contemplado pela estadia gratuita algumas vezes, dado o carater da minha visita ao

lugar. Noutros dias fiquei em casa de uma amiga, moradora de Balbino.

Essa questdo do “turismo sustentavel” remete a idéia de “turismo comunitario”, na
verdade sdo quase sinonimos, e a idéia de “turismo cultural”. A compreensdo dessas
concepgoes de turismo pelos diferentes atores envolvidos apresenta algumas dicas sobre as

transformacgoes ocorridas na brincadeira do coco nos dltimos anos.

Ao contrario do que ocorre no Iguape, na comunidade de Balbino praticamente
todos os moradores brincam ou ja brincaram coco em algum momento de suas vidas. Trata-se
de um grupo “aberto”, ou seja, mesmo que em Balbino tenha “os meninos do coco”, que
formam o grupo de apresentacdo aos turistas dentro e fora de Balbino, isso ndo impede a
participacdo dos “ndo-integrantes”. O fato de existir um grupo organizado ndo implica numa
segregacdo dos demais moradores. Quando tem coco na praia, durante o dia, ou em frente a
igrejinha, a noite, mesmo que alguns brincantes estejam “vestidos de pescadores”, que
informa a pertenca ao grupo organizado de coquistas, qualquer outra pessoa, inclusive ndo-

morador do local, pode entrar na brincadeira.

Em Balbino, salvo raras excecdes, todos sdo parentes de todos. Entre os
pescadores de Iguape a situacdo ndo é diferente. De fato, observei essa situacao em quase todo
o litoral. Duas coisas sdo muito comuns: as relagoes de parentesco e as migracoes. E possivel

encontrar gente de varias localidades habitando o litoral. Certamente isso também ocorre em
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outras regides do pais. E assim que as manifestacdes culturais sio “distribuidas” e praticadas
pelos mais diversos grupos existentes em nossa sociedade. E assim que o coco realiza a sua
migracao, na cabeca e na memoria corporal de seus praticantes, eternos nomades em busca de
melhores condicoes de vida ou simplesmente aventureiros, como os colonizadores que aqui
vieram em busca de uma ilusdo — o enriquecimento facil e rapido no paraiso terrestre

(HOLANDA, 1995 e 2000).

Existem muitos pontos em comum entre os brincantes de Balbino e Iguape, dentre
os quais: o fato de serem todos moradores de um litoral muito cobicado pela especulacdao
imobiliaria; de serem as principais vitimas da pesca predatéria; de possuirem ascendentes
comuns (populacdes indigenas e afro-descendentes remanejadas durante a colonizagdo e
posteriormente durante as grandes secas); do pouco ou nenhum contato com a lingua escrita; e

a relacdo de trabalho com a pesca artesanal.

Apresentei nesta introducao um pouco da brincadeira do coco e das localidades
onde vivem o0s coquistas. Mas o que é a brincadeira do coco? Por que chamar de
“brincadeira”? Por que chamar essa pratica cultural de “coco”? Que sociabilidades ela
promove? Como os brincantes vém os cocos? Estas e outras questdes estao presentes no texto

a seguir.



Capitulo 1
O ESTUDO DOS COCOS

“Como compreender o outro sem sacrifica-lo a nossa logica e sem sacrifica-la a

ele?” (Merleau-Ponty, 1980)

O estudo dos cocos esta inserido num contexto maior que abarca os estudos sobre
aquilo que ficou conhecido como “cultura popular”. Tentarei nas proximas linhas
contextualizar a entrada em cena desse personagem — o popular — e as implicacdes dessa
“estréia” mnas principais interpretacoes que orientaram as reflexdes de importantes
pesquisadores ao longo da histéria. A primeira vista, a proposta parece ousada, mas aviso que
devido aos limites deste trabalho essa contextualizacdo sera breve. Sempre que necessario,
indico as fontes para um maior aprofundamento do assunto, visto que o intento aqui é apenas
apresentar algumas idéias basicas sobre o surgimento da cultura popular como uma categoria

que conceitua determinadas praticas culturais.

Inicio este capitulo compartilhando uma situacdo vivida em campo que me fez
enveredar por alguns questionamentos. Certo dia, no meio de uma conversa que ja durava
mais de uma hora, um dos interlocutores de Iguape lancou a seguinte pergunta: “ — seu servico
é s6 esse mesmo, é?” Pronto, estava lancada a semente para outras perguntas que vieram em
seguida. Outros entraram na conversa, queriam saber se eu era casado, se tinha filhos, como
fazia para manter a familia, se era “s6 disso mermo” que eu vivia, ou seja, se esse trabalho de

passar o dia visitando suas casas, e conversando com eles, era o que me sustentava.

Chamava a atencdo dos brincantes tanta curiosidade sobre algo que é tdo “natural”
para eles. Como um “tro¢o” corriqueiro desses, a brincadeira do coco, atraia a atengdo de
pessoas estudas, da universidade? Suas perguntas apontavam nesse sentido. Uma saida
imediata foi dizer que estava escrevendo um livro sobre os cocos no Ceard e que a pesquisa
forneceria as informacgoes necessarias a confec¢do do livro. Esclareci que eu ndo era rico e
que também ndo estava ali sob patrocinio de politico algum. O meu sustento e 0s gastos com a
pesquisa eram garantidos com os recursos de uma bolsa de estudo que eu recebia para estuda-
los. Aos poucos, cessaram-se as perguntas. Ndo sei até que ponto consegui esclarecer suas

duvidas. Situacdo semelhante ocorreu também em Balbino.

Esse ocorrido permaneceu na memoria, as vezes acordava no meio da noite e
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ficava pensando sobre o significado daquelas questdes. Naquele momento, me transformei no
entrevistado. Ndo sou o primeiro nem o Unico pesquisador a passar por isso. Um dos casos
mais emblematicos foi vivido e narrado por Evans-Pritchard, em Os Nuer (1978), quando a
tenda do antrop6logo foi ocupada por um dos interlocutores, que ficou lhe perguntando sobre
0 Seu parentesco, a sua organizacao social, seu rei etc., a0 mesmo tempo em que consumia 0

tabaco do pesquisador.

Aquelas pessoas de Iguape e Balbino talvez ndo tenham a dimensdo da
contribuicdo que deram a este estudo. Tais perguntas continuam ocupando lugar privilegiado
na minha reflexdo sobre a constituicdo do conhecimento cientifico e sobre os possiveis usos
deste saber. Estudar os cocos no Ceard foi uma tarefa ao mesmo tempo dificil e muito
enriquecedora. Dificil por desafiar algumas “regras” especificas ao ambiente académico: por
razdes mais diversas, nem tudo que se ouve e se presencia “em campo” pode aparecer no
texto final. Enriquecedora pelos infinitos aprendizados a que estamos sujeitos quando nos
envolvemos numa empreitada dessas. Como diz Ayala & Ayala:

Em um ambiente de caréncia onde faltam condi¢des financeiras, solu¢des para
problemas de satde, educacdo, moradia e emprego, paralelamente, sobra e é
esbanjada uma riqueza em termos de auxilio mutuo, solidariedade, companheirismo
nas horas de dor e de alegria. Esta alternancia entre caréncia e abundancia, entre o
que falta e o que sobra nem sempre resulta em tensdo explicita pela palavra. Esta
solidariedade muito grande, fundada em vida comunitdria com fortes lacos de
afetividade que se constrdi no dia-a-dia dificil, no mutirdo cotidiano da vida em que
“uma mao lava a outra”, é responsavel pela forca que supera as dificuldades e refaz
o0 animo através da alegria dos momentos festivos em que se danga, em que se ri, em
que se diverte para agiientar as dificuldades de sempre (AYALA & AYALA, 2000:
39).

Pareceu estranho aos coquistas o fato de alguém ganhar um pagamento para
estuda-los. Foi assim que se sentiram, ao entrarem em contato com uma nocdo de trabalho
bem diferente das que estavam acostumados. Na verdade, ndo era bem para estuda-los, mas
para estudar uma manifestacdao cultural da qual eles eram principais praticantes. Percebi que
meu interesse pelos cocos acabou despertando em alguns dos brincantes uma nova forma de

vivenciar velhos habitos.

Nos primeiros tropecos que dei, no inicio da pesquisa, pensava na importancia
deste trabalho como um apelo aos cuidados demandados pela cultura popular, segundo a
opinido do senso comum, na sua constante luta para continuar existindo. Apds outros
tropecos, percebi a ingenuidade dos sentimentos que me orientavam. Como fui “romantico” e

“folclorista”, para citar uma expressao de Renato Ortiz (1985), tentando entender os cocos de
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uma forma estatica dentro das dinamicas culturais. Isto ndo poderia dar certo.

Nao demorou muito para perceber que a divisdao entre popular e erudito, presente
nos estudos de folcloristas renomados® sobre o0s cocos, era extremamente limitada, ndo dava
conta das transformacgoes culturais que acompanham a histéria. Como diz Burke, “a fronteira
entre as varias culturas do povo e da elite (...) é vaga e por isso a atencao dos estudiosos do
assunto deveria concentrar-se na interagdo e nao na divisao entre elas” (BURKE, 1998: 16-7)
(grifos meus). No fim das contas, o que importa no estudo dos cocos aqui proposto é estudar,
nas palavras de Chartier, “ndo conjuntos culturais definidos como 'populares’ mas sim os
modos especificos pelos quais esses conjuntos culturais sdo apropriados” (apud BURKE,

1998: 20) pelas pessoas envolvidas na e pela manifestacdo cultural denominada coco.

Nos eventos em que participei sobre as culturas populares, numa perspectiva do
Estado reconhecé-las e legitima-las com as famosas Leis de Incentivo, percebi um consenso
nas lamentacOes entre os produtores de eventos e os brincantes das mais variadas
manifestacOes culturais representadas nesses eventos. A idéia dominante é a de que se nao
investir nessas praticas elas fatalmente serdo extintas. O Estado, visto aqui em suas multiplas
estancias de atuacdes (Federal, Estadual e Municipal), aparece nesse discurso como o grande

responsavel pela “morte” das culturas que ndo foram financeiramente incentivadas.

A j& antiga nocdo da necessidade “urgente” de acdes em prol dessas manifestacGes
culturais, esta presente no discurso dos atores envolvidos com as politicas culturais (Estado,
Promotores de Evento, Brincantes e Platéia), que correm o risco de “inventar a roda” em
pleno século XXI. Ora, pelo menos desde 1500, segundo o argumento de Peter Burke (1998),
fala-se em “preservar, registrar e incentivar” a cultura dos menos favorecidos, prestes a
desaparecer no torvelinho da modernidade nascente. Além de confundir uma suposta “cultura
do povo” (entenda-se “dos pobres”, “dos analfabetos”, “dos camponeses” etc.) com uma
“cultura popular” (em oposicdo a “cultura erudita”), o discurso da “preservacdo” e do
“resgate” nega as dinamicas culturais que constituem todo o processo histérico de construcao
das sociabilidades humanas. Quanto a essa questdo, Bakhtin afirma:

A concepgao estreita do carater popular e do folclore, nascida na época pré-
romantica e concluida essencialmente por Herder e os romanticos, exclui quase
totalmente a cultura especifica da praga publica e também o humor popular em toda
a riqueza das suas manifestacoes (BAKHTIN, 1993: 3).

 Me refiro a Rodrigues de Carvalho (1967), Edison Carneiro (1982), Mario de Andrade (1993), Florival Seraine
(1983) entre outros.
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Toda a historia do Brasil foi construida a custa de muita repressao daquilo que
chamamos cultura popular. Muito sangue foi derramado em nome do progresso. No Rio de
Janeiro e em muitos outros lugares, no inicio do século XX, as pessoas eram presas e
torturadas por simplesmente possuirem um pandeiro. Apesar de toda a repressao por parte das
elites governantes, é impossivel negar a imensa diversidade de manifestacOes culturais
existentes em todo o pais. Essas manifestagOes culturais continuam em cena porque possuem
sentido dentro dos grupos sociais aonde sdo praticadas. Uma pergunta a ser feita é “Qual é a

cultura que precisa de incentivo do Estado ou, ainda, que precisa ser preservada?”

E nesse sentido que este trabalho ndo realiza um “resgate” dos cocos. Encontrei
grupos de coco em quase todo o Estado. Além dos aqui estudados, existem grupos de coco no
Crato, em Barbalha, Solonépole, Trairi, Amontada, Almofala, Sdo Gongalo do Amarante,
Paracuru, Paraipaba, Aracati, entre outros. Pois, como afirma Ayala & Ayala,

0 que ocorre com a brincadeira do coco e com outras manifestacoes culturais
populares, e em particular as afro-brasileiras, é que muitas vezes elas sdo pouco
visiveis, mesmo quando realizadas nas ruas e pragas; ou entdo sdao ignoradas,
consciente ou inconscientemente, apesar de ocuparem locais ptiblicos e serem
bastante visiveis — e audiveis. E essa invisibilidade ou recusa a ver e ouvir que
propicia, com muita freqiiéncia, o surgimento daqueles que acreditam no
desaparecimento desta ou daquela pratica popular e, conseqiientemente, na urgéncia
de se fazer o seu resgate (AYALA & AYALA, 2000: 14).

Sem querer (e poder) esmiucar essa questdo, apenas a apresento para demonstrar a
fragilidade do discurso “preservacionista” da cultura popular. As culturas, sejam populares ou
quaisquer outras adjetivagcdes que possuam, nao desapareceram apesar do esforco das elites ao
longo dos séculos. Tampouco irdo sumir, assim penso, caso o Estado ou qualquer outro

“mocinho” ndo as incentive...

O “popular” entra em cena

Ha uma polémica em torno dos muiltiplos conceitos de cultura popular que oferece
material suficiente para a realizacdo de inimeras teses. Autores como Michel de Certeau,
Peter Burke, Roger Chartier e Renato Ortiz, s6 para citar alguns, dedicaram parte de suas
obras a isso (CERTEAU, 2005; BURKE, 1998; CHARTIER, 1995; ORTIZ, 1985). Interessa
neste estudo perceber em que sentido o termo “cultura popular”, cunhado por esses autores,

pode ser usado para pensar os cocos na atualidade.
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Roger Chartier inicia uma conferéncia com uma provocacao, ele diz “a cultura
popular é uma categoria erudita” (1995: 179)*. Segundo este autor, o termo em questdo oculta
as diversas formas de vivenciar praticas culturais sob o manto do “popular”. Assim como as
categorias “indio” e “negro” foram cunhadas por agentes do empreendimento colonial,
alheios a diversidade que compreende os grupos sociais que compdem essas categorias, 0
termo “cultura popular” também possui esse sentido de generalizar e, muitas vezes,
homogeneizar uma infinidade de praticas e costumes sociais num tnico conceito que o0s

defina.

Numa tentativa de definicdo do conceito de cultura popular, Chartier apresenta
duas concepcoes possiveis, entre as varias abordagens existentes, para se pensar 0 assunto.

Ele diz:

Assumindo o risco de simplificar ao extremo, é possivel reduzir as intimeras
defini¢Ges da cultura popular a dois grandes modelos de descricdo e interpretagdo. O
primeiro, no intuito de abolir toda forma de etnocentrismo cultural, concebe a
cultura popular como um sistema simbdlico coerente e auténomo, que funciona
segundo uma légica absolutamente alheia e irredutivel a da cultura letrada. O
segundo, preocupado em lembrar a existéncia das relacdes de dominacdo que
organizam o mundo social, percebe a cultura popular em suas dependéncias e
caréncias em relacdo a cultura dos dominantes (CHARTIER, 1995: 179) (grifos
meus).

A cultura popular, concebida como “sistema simbolico coerente e autbnomo” ou a
partir das suas relagdes de “dependéncias e caréncias em relagao a cultura dos dominantes”,
estd sempre em oposicao a uma suposta “cultura letrada” ou “erudita”. A sua definicdo
acontece, portanto, na afirmacdo do que ela ndao é. Essa nocdo faz sentido dentro do
paradigma evolucionista, principalmente no século XIX, quando os antrop6logos construiram
modelos de progresso da humanidade, elegendo etnocentricamente sua propria sociedade
como referéncia de “civilizacdo” (CASTRO, 2005; ERIKSEN & NIELSEN, 2007). Eis a

heranca intelectual do século XIX presente nos paradigmas de épocas posteriores.

Neste sentido, os estudiosos que definem os cocos como “pertencentes a cultura
popular” (ANDRADE, 2002a) estdo dizendo que os cocos ndo fazem parte da “cultura
erudita”. E como se houvesse uma divisdo da sociedade, divisdo ingénua e perversa ao mesmo
tempo, em que cada grupo de pessoas pertencente a esta ou aquela classe social ndo

compartilhasse dos costumes uns dos outros.

Ora, Peter Burke apresenta intimeros exemplos em que a nobreza “participa” dos

* A conferéncia foi apresentada no semindrio Popular Culture, an Interdisciplinary Conference, realizado no
Massachusetts Institute of Technology de 16 a 17 de outubro de 1992.
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costumes da plebe (1998: 50-5). Portanto, o conceito de “cultura popular” como “pequena
tradicdo” que se relacionava com a “grande tradi¢cdo”, na perspectiva de Robert Redfield, ou
mesmo como “residual”, na concepcao de Herder, constitui uma visdao muito “estreita”,
segundo Burke, das praticas culturais dos chamados “incultos”, “iletrados”, “ndo-elite” etc.
Diz o autor: “a definicdo é estreita demais porque omite a participacdo das classes altas na
cultura popular, que foi um fendmeno importante na vida européia, extremamente visivel nas
festividades” (idem: 50-1).

Vale observar que a chamada “ndo-elite” ndo participava das festividades
destinadas apenas a nobreza. Pois, como pondera Bakhtin,

essa festa tinha por finalidade a consagracdo da desigualdade, ao contrario do
carnaval, em que todos eram iguais e onde reinava uma forma especial de contato
livre e familiar entre individuos normalmente separados na vida cotidiana pelas
barreiras intransponiveis da sua condicdo, sua fortuna, seu emprego, idade e situacdo
familiar (BAKHTIN, 1993: 9).

Segundo Burke, é possivel entender essa “assimetria” entre as culturas “erudita” e

» <«

“popular” a partir da forma como elas eram transmitidas: a “cultura erudita” “era transmitida
formalmente em liceus e universidades”, tratava-se de uma tradicdo reservada a alguns
poucos, “fechada”, como diz Burke; a “cultura popular”, ao contrario, “era transmitida
informalmente”, nas pracas, nas tabernas, nos mercados etc. Vale lembrar que ruas, pragas e

mercados sdo espacos publicos, portanto, passivel de serem freqiientados por qualquer pessoa.

No decorrer dos séculos XVII e XVIII, as chamadas “classes altas” vao
diminuindo gradualmente a sua participacdo nos costumes do “povo” (idem: 55). A partir
dessa concepcao, era possivel considerar as pessoas que ndo tiveram acesso a uma educagao

2 ou possuidores de

formal institucionalizada como pessoas sem conhecimento, sem “cultura
uma cultura inferior. Esse “afastamento” das elites em relacdo as festividades populares,
promove uma diferenciacdo hierarquizante entre as cultura de uns e outros. A cultura popular
comeca entdo a ocupar o lugar que lhe reservado. Segundo Ayala & Ayala, a cultura popular
tem um carater “inclusivo”, por ser “extremamente participativa, devido a vida comunitaria
que lhe garante a existéncia, esta cultura popular, ao incluir, traz para o seu interior formas de
dominagdo” (2000: 39).

Ora, a observacao cotidiana a partir do trabalho de campo realizado, assim como

muitas outras referéncias bibliograficas sobre praticas culturais realizadas no Brasil e noutros

% Cultura entendida aqui como “civiliza¢do”, paradigma que prevaleceu no séc. XIX e parte do séc. XX.
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lugares, pelos autores ja citados, mostra que a experiéncia compartilhada durante a
organizacdo e execucdo da brincadeira do coco ndo se limita aos seus brincantes,
considerados, segundo a nogao corrente de cultura popular, como pertencentes ao “povo”. A
cada dia aumenta o numero de pessoas oriundas das camadas sociais letradas, razoavelmente
beneficidrias do sistema financeiro e educacional, que aderem aos costumes ditos “populares”.

E isso ndo constitui uma novidade. Nem é uma situacdo exclusiva dos nossos patricios.

A presidente do grupo Coco do Iguape possui ensino médio completo, alguns
outros brincantes mais jovens, tanto em Iguape quanto em Balbino, concluiram pelo menos o
ensino fundamental. Sabem ler, escrever, usam a internet, tém cadastro em sitios de
relacionamentos etc. E isso ndo os diferencia no conjunto do grupo como “especiais”. Os
critérios de hierarquia praticados nos grupos de coco atendem a outras ordens como, por

exemplo, a idade, o tempo de permanéncia no grupo, entre outros.

S6 para citar o caso do Ceara, como exemplo dessa articulacdao entre pessoas de
diferentes condicOes sécio-econdmicas, temos a capoeira praticada nas academias de
ginastica; os inimeros grupos de percussdo espalhados pela cidade de Fortaleza e pelo interior
do Estado; os jovens universitarios que montam grupos de reisado tradicional; os grupos de
boi-bumba etc. Todos esses movimentos, liderados em sua maioria por jovens universitarios,
realizam o movimento de ir “beber na fonte” da “cultura popular tradicional”, como eles
dizem. Ou seja, quando pretendem organizar um grupo dessa natureza, esses jovens visitam
os lugares onde moram os chamados “mestres”, que sdo nessa perspectiva os guardides do

saber tradicional dos brinquedos populares.

O curioso é que, passado o periodo de aprendizagem, esses grupos de jovens
reivindicam a sua propria autenticidade como um grupo herdeiro de mestre “fulano”,
portanto, também pertencente a cultura popular tradicional. E, como os desdobramentos dessa
trama sdo infinitos, o mestre que os formou é o primeiro a reconhecé-los como auténticos

brincantes tradicionais. Como fica entdo a separacao entre cultura popular e erudita?

Com o0s cocos essa participacdo acontece de modo diferente. Nao conheco, ainda,
um grupo de coco formado por universitarios, que se diga “tradicional” (com excecdo dos
grupos “para-folcléricos” que dancam toda sorte de manifestacdo cultural). Mesmo assim,
quando tem coco nos eventos promovidos pelas politicas culturais do Estado, seja na praia ou
num “centro cultural”, aparece gente de todo lado para dar os seus pulos no meio da roda.

Ayala & Ayala falam em “falsa inclusao”, referindo-se ao grupos para-folcldricos, eles dizem:
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“nas aulas de educacdo fisica e de educacao artistica se faz a invencao da tradicao de dancgas
populares em solugdes estereotipadas, que se cristalizam em esbocos mal feitos de passos e

gestos que no contexto original levam décadas para se construir” (2000: 40).

No terreno dessas situagOes brotam algumas questdes: se a “cultura popular” é a
producdo cultural das pessoas comuns, geralmente analfabetas, com poucos recursos
financeiros, como entender a “participacdo” desses jovens universitarios? A quem interessa
continuar reproduzindo o discurso elitista de separacdo das culturas em popular e erudito?
Refletir sobre isso mostra que essa dicotomia popular-erudito, fundada em critérios
evolucionistas de aprimoramento, nao da conta das dinamicas culturais. Os critérios usados na
justificativa dessa divisdao “perderam” o prazo de validade. Nos proximos capitulos, sobre a
musica, a danga e a poesia nos cocos, apresento evidéncias dessa dinamica na organizacao da
brincadeira em Iguape e em Balbino. Pretendo mostrar que os cocos sdao uma pratica atual,

porque significam algo na vida das pessoas que os praticam.

Seguindo o raciocinio dessa dicotomia popular-erudito, encontramos uma pista a
investigacdo. Existe ou existiu realmente algum dia uma diferenciacdo entre popular e
erudito? O que estes termos significam? Seguindo a sugestdo de Chartier, a de que “a cultura

popular é uma categoria erudita”, pensemos nos fundamentos dessa afirmacao.

Sabemos que os dicionarios sdo um bom termOmetro para se perceber como as

elites pensam a si mesmas e aos outros. Os dicionarios prezam pela chamada norma culta, e

assim revelam os preconceitos e valores dos grupos sociais que os constroem. Vejamos o que
o dicionario tem a nos dizer sobre os personagens Popular e Erudito:

Popular - do Lat. Populare adj. 2 gén., relativo ao povo; pertencente ao povo; usado

pelo povo; feito para o povo; préprio do povo; estimado pelo povo; democratico; s.
m., homem do povo.

Erudito - do Lat. eruditu, que deixou de ser rude adj., que tem grande erudicdo; que
é douto; sabedor; muito instruido; s. m., aquele que tem vasta soma de
conhecimentos®.

Uma das grandes dificuldades em definir estes conceitos de popular e erudito esta
posta acima. Precisamos saber, antes, o que é o “povo”. Se pudéssemos descobrir isso todas as
nossas questdes sobre cultura popular estariam esclarecidas. Definitivamente, ndo ha um
consenso sobre isso. Quanto ao termo “erudito”, ele oferece uma ilusdo de clareza na
definicdo. Ilusdo porque esta atrelado a idéia de conhecer, mas ndo em conhecer simplesmente

e sim em conhecer bem algo ou alguma coisa, com método, com critérios de verificagdo bem

% Diciondrio Priberam on-line http://www.priberam.pt/ consultado em 13/09/07.


http://www.priberam.pt/dlpo/definir_resultados.aspx
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definidos etc. Um erudito é aquele “que deixou de ser rude”. A definicdo de erudicao segue o
roteiro evolucionista de desenvolvimento linear e progressista por meio do aprimoramento das
qualidades exigidas ao ser humano “civilizado”. Esse aprimoramento se da pela substituicdo

do conhecimento oral pelo saber adquirido por meio da leitura de textos escritos.

Aqui faco um pequeno, mas ndo menos importante, paréntesis: é sabido que a
forma de linguagem escrita ndo comporta as particularidades da realidade registrada. Por
melhor que seja o escritor, os cddigos da lingua escrita sdo limitados em relacdo a oralidade
(ZUMTHOR, 2000). Os gestos, o cheiro, a expressao facial, o olhar penetrante ou angustiado,
ndo sdao captados pela escrita como o sdo experimentados pela linguagem oral. Mas o que
prevalece como registro legitimo, “oficial”, principalmente a partir da contribuicdo de
Gutemberg, € a lingua escrita. Nesse caso, 0 mais complexo — a oralidade — é menosprezado,
em nome do documento escrito, revelador de um imenso processo de dominagao. Este assunto
sera abordado no segundo capitulo, quando trato da poesia oral nos cocos. Curiosamente,
encontrei casos em que o coquista, os que léem, se utiliza da escrita para “guardar” um verso
novo. A escrita funcionando como um auxilio a memodria, a servico da oralidade, uma vez que

o0s versos serdo cantados sem a consulta ao papel.

Voltando a idéia de cultura popular como um “sistema autbnomo” e como
“dependéncia” da cultura erudita, como afirma Chartier, a divisdo entre estas perspectivas...

(...) tem servido de base para todos os modelos cronolégicos que opdem uma
suposta idade de ouro da cultura popular, onde esta aparece como matricial e
independente, a épocas onde vigoram censura e coag¢do, quando ela é desqualificada
e desmantelada (CHARTIER, 1995: 180) (grifos meus).

Essa tem sido a orientacdo dos discursos sobre “preservacdo” e “resgate” da
“cultura popular tradicional”, uma cultura essencializada, com sua nobreza atrelada aos seus
momentos de gloria, existentes nas mentes saudosistas da maioria dos pesquisadores-

folcloristas que se dedicaram ao seu estudo.

Sendo o popular definido como “tudo aquilo que se produz ou se conserva no
povo, longe da influéncia dos centros urbanos”, como pretendia G. Paris (apud CERTEAU,
2005: 64), mesmo que poucos se arrisquem a definir o que é “o povo”, ha de se pensar no seu
oposto — as elites. O popular aparece aqui como aquilo que nao foi apropriado pela elite. No
meio dessas divergéncias emerge uma questao com relacdo a “origem”: a cultura erudita veio
da popular? Foram os letrados que se diferenciaram dos ndo-letrados, desasnando-se e

impondo-lhes depois o rétulo de “popular”? Suponhamos que a cultura erudita somente passa



43

a existir a partir da popular e sua condicao de letrada, com base na escrita, somente se explica
em oposicao e como um desenvolvimento aprimorado do saber popular, fundado na oralidade.
Segundo esta suposicdo, antes de existir a cultura erudita, portanto, ndo existia também a
cultura popular. O que havia entdo? Como definir os costumes compartilhados pela

humanidade antes da suposta “separacao” das culturas?

Michel de Certeau via com desconfianca a idéia de que a cultura popular era fruto
das sobras caidas das mesas dos letrados. Pois as praticas culturais eram o resultado de um
fluxo de informagdes muito maior, que garantiam os intercambios entre artistas anénimos (do
povo) e reconhecidos (da elite), produzindo o oxigénio necessario a existéncia das sociedades.
Segundo este argumento, a cultura jamais deve ser vista como um tesouro a ser protegido dos
danos do tempo, tdo pouco como “um conjunto de valores a serem defendidos” (CERTEAU,

2005: 9). Pois a sua significacdo é historica (SAHLINS, 2003a).

Nesta perspectiva, a cultura precisa ser estudada como um trabalho que se realiza
em toda a extensao da vida social. Desta forma, a brincadeira do coco ndo esta “morta”, no
sentido em que fala Certeau sobre “a beleza do morto”, tampouco seus brincantes pertencem a
um passado idealizado. A brincadeira é vivida por pessoas que estdo na histéria. Isto significa
que os cocos passam pelas transformacgoes presentes em qualquer outra forma de compartilhar

significados, existente em todos os processos de organizacdo social.

Percebo que o século XXI vive a retomada de uma avalanche, da busca por uma
legitimacado gloriosa do passado. Mas os intuitos sdo outros, distintos dos vividos outrora. A
ordem em vigor esta atrelada a uma politica de Estado — mais liberal do que nunca, dizem
alguns. As tradi¢Oes sdo retomadas para legitimar uma histéria de glorias, para mostrar aos
turistas como viviam 0s nossos “primitivos”, para construir uma imagem do quanto somos
doceis, alegres e hospitaleiros. Como se ja ndo bastasse a ingénua procura por uma
“identidade” brasileira, explodem aos quatro cantos os novos regionalismos, ou seja, dentro
de uma possivel “cultura nordestina”, inventada e reproduzida por ndo-habitantes dessa
regido®, surgem as culturas “paraibana”, “pernambucana”, “cearense” etc. Todas reclamam
uma originalidade especifica no seu modo de ser e fazer o mundo, porque é assim que as

Politicas Culturais se propdem a financiar os seus projetos.

As diferencas precisam existir (e de fato elas existem), com o fim de legitimar a

%7 Situagdo muito bem percebida por Durval Muniz Albuquerque Jr., em seu “A invencgdo do Nordeste e outras
artes” (2001).
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especificidade de cada uma dessas “culturas”. Nesse contexto, inventa-se as diferencas com a
finalidade de adequa-las ao novo modelo de aceitagdo (im)postos pelos protocolos de
financiamento. Afinal, como diz Jorge Luis Borges, em “Crénicas de Bustos Domecq”,
“existir é ser visto” (apud CERTEAU, 2005: 43). As manifestacdes culturais precisam estar
em evidéncia dentro do processo midiatico que informa sobre os acontecimentos dignos de
respeito ou de repudio. Segundo esta logica, a da industria cultural, o que ndo aparece nos
meios de comunicacdo estd fatalmente destinado ao esquecimento e ao suposto
desaparecimento. Ora, sabemos disso, o mundo €é muito maior do que as imagens

apresentadas nos veiculos de comunicacdo de massa. Ainda bem.

Para Michel de Certeau, a cultura popular “supde uma acao nao-confessada”, a de
que somente apos ter sido censurada se converteu em objeto de estudo. Uma vez eliminado o
“perigo” existente em torno da cultura popular, a saber, o fato de estar atrelada a movimentos
de rebeldia em relacdo a exploracdo pactuada pelos nobres, o interesse em estuda-la ganha
félego e se estabelece numa perspectiva romantica e nostalgica. Certeau cita, como exemplo,

o caso do interesse pelo estudo da chamada “literatura de Colportage®®”

, alegando que a
“origem de uma curiosidade cientifica” encontra-se numa repressdao policial (CERTEAU,
2005: 55-7).

No caso das manifestacoes culturais no Brasil, temos algo parecido: dancas,
cantos, religides etc., antes proibidas, por pertencerem ou aludirem ao universo das
populacoes marginalizadas (indigenas ou oriundas do continente africano), ganham novos
significados. Ndo apenas por serem alvo de estudos cientificos, mas principalmente pela

ressignificacdo dessas praticas no seio da sociedade letrada e abastada, que fora outrora o seu

algoz. E o caso do reisado que citei anteriormente.

Mas a idéia de “extingcdo” continua presente nas propostas de preservagao.
Inventa-se um passado magico, bucdlico, num tempo em que a vida era bela, em que as
pessoas viviam felizes, seus costumes eram “auténticos” etc. Esse passado esta “morto”, como
diz Certeau, e precisa ressuscitar das cinzas, como a fénix perfeita alcando os véos mais altos
num céu limpido e com ventos favoraveis. Eis uma das grandes ideologias presentes na

formacao da sociedade brasileira: os negros se misturaram e os indios — os que sobreviveram

% De Colporter (tranportar consigo a mercadoria a venda). Designa a literatura veiculada por meio dos livreiros
ambulantes (colporteurs), principalmente nos séc. XVII e XVIII. Esse tipo de literatura foi proibido em muitos
lugares da Europa. Em alguns aspectos estas obras equivalem, no Brasil, ao que chamamos de Literatura de
Cordel.
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ao massacre da colonizagao — viraram “caboclos”. Como ndao ha mais nem um nem outro,
suas culturas agora se apresentam valorizadas pelos descendentes daqueles que a reprimiram.
O “ex6tico” desperta a curiosidade na medida em que os sujeitos tornam-se cada vez mais

inofensivos (CERTEAU, 2005: 57).

No séc. XX, principalmente a partir da década de 1960, os estudos sobre cultura
popular foram orientados por uma inspiragdo marxista, ou “populista”, como sugere Certeau,
que foi responsavel pela “utopia de uma outra relacdao politica entre as massas e a elite”. O
saber aqui continua agregado a um poder que o autoriza, a saber, a autoridade dos intelectuais
militantes. Para Certeau, a questdo é entender “as relacdes que um objeto e os métodos
cientificos mantém com a sociedade que os permite” (ibidem: 57-8). De acordo com este
autor, o fim do séc. XVIII e o periodo entre 1850-1890 compreendem momentos privilegiados
para perceber o “nascimento” de um “exotismo do interior”, ou seja, o surgimento de um

“olhar que considera oprimida a realidade a que ele visa e idealiza”.

Na Alemanha do séc. XVIII, os estudos da cultura popular desenvolveram uma
orientacdo nacionalista, principalmente as contribuicoes de Herder e dos Irmdos Grimm.
Acreditava-se que o verdadeiro sentimento de pertenga a uma nagdo somente existiria no
coracdo do povo simples, ndo influenciado pelos costumes estrangeiros. E essa nocdo que vai
prevalecer nos estudos marxistas da cultura popular no Brasil na década de 1960,
influenciando toda uma geracdo de pesquisadores. Esses estudiosos se desembestaram pelas
veredas a procura de camponeses, caboclos, ex-escravos e toda sorte de costumes

marginalizados praticados no pais. Com o fim de encontrar a “esséncia” da cultura brasileira.

No fim do séc. XVIII, o entusiasmo por parte da aristocracia “liberal e
esclarecida” pelo “popular” se espalha nas cidades. Ocorreu uma espécie de aversao a cidade,
considerada “perigosa e corruptora”, lugar onde as hierarquias tradicionais ndo mais existiam.
Esses estudiosos, que Jacques Le Goff (1988) chama de “intelectuais”, aspiravam um “retorno
a uma pureza original dos campos, simbolo das virtudes preservadas desde os tempos mais

antigos” (CERTEAU, 2005: 58).

No século seguinte, sobretudo entre 1850-1890, ocorre uma extensdao do que
Certeau chama de “culto castrador” ao popular. As primeiras concepcdes folcloristas sobre a
cultura popular estdo fundadas em postulados que associam “o povo” a infancia, ao natural,
ao verdadeiro, ao ingénuo, ao espontaneo etc. O interesse dos folcloristas apresenta-se como o

inverso da censura, promovendo “uma integracdo racionalizada”, cujo objetivo é “localizar,
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prender, [e] proteger” as manifestacdes populares (CERTEAU, 2005: 63).

No Brasil também vivemos isso. Pensemos o sertdo idealizado, com suas intrigas
familiares, os saques em situacdo de desespero, as cercas, 0 messianismo, a exploracdao do
trabalho etc., retratados por Euclides da Cunha, em Os Sertdes (2002). Pensemos outro sertao,
também idealizado, dos famosos restaurantes chiques espalhados pelas grandes cidades, que
reconstituem o “ambiente” do sertdo em sua estética arquitetonica, “pasteurizada”, e nas

opcdes do cardapio.

Como diz Certeau, “a idealizacdo do 'popular’ é tanto mais facil quanto se efetua
sob a forma de mondlogo” (CERTEAU, 2005: 59) (grifo meu). A voz que aparece nesse
“monologo” é a voz autorizada oficialmente, ndao-popular. Na contra-mao disso, se as pessoas
“ndo-autorizadas” ndao podem falar, elas podem cantar e dangar e zombar e dar tantos outros
significados quanto queiram as suas praticas. Assim, enquanto os intelectuais organizam a
cultura oficial (GRAMSCI, 1982), os iletrados fazem o carnaval e transgridem a ordem,

invertendo papéis sociais, na perspectiva de Bakhtin (1993).

Os estudos folcloristas se ocuparam em coletar e restringir, de acordo com os mais

»2 H3 certo

diversos interesses envolvidos, muitas praticas culturais consideradas “folcldricas
prazer que constréi uma auréola em torno do “popular”. Segundo Certeau, esse halo “funda
justamente uma concepgao elitista da cultura”. Para este autor, essa emog¢ao que comove 0S
pesquisadores “nasce da propria distdncia que separa o ouvinte do sujeito compositor®®”

(CERTEAU, 2005: 59-60).

As chamadas Politicas Culturais apontam no mesmo sentido, ou seja, reivindicam
“uma restauracao da vida provinciana, sancionada por [um] medievalismo meritorio (...)”, no
intuito de “reencontrar o camponés no operario e conhecer as virtudes primitivas da terra”
(ibidem: 64). Ha a intencdo de um retorno, um “resgate”, para usar uma palavra da moda (mas
com pouca ou nenhuma reflexdo), as fontes estéticas da sabedoria popular em contraposicao
ao saber refinado e aos equivocos intelectuais de uma elite letrada. A cultura do “povo”, vista
como a manifestacdo de uma crianga ingénua e espontanea, ¢ retomada. Mas essa crianca ndo
€ mais aquela que ameacava, esta crianca ha tempos fora mutilada. Agora “o filho prdodigo

retorna de longe e se adorna com os enfeites do exotismo” (CERTEAU, 2005: 64).

» O termo “folclore” (folk=povo + lore=saber) foi cunhado primeiramente em lingua inglesa, no século XIX, por
William John Thoms para designar o saber tradicional de um povo.

% O autor se refere neste trecho as composigdes populares do séc. XVIII, na Franga. O mesmo fendmeno ocorre
entre os folcloristas que estudam as manifesta¢cGes populares no Brasil.
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Nos estudos promovidos pelos folcloristas é possivel perceber a pressdo que a
questdao da “origem” exerce sobre a producdao do conhecimento. O proprio conceito de
“cultura popular” é definido a partir da idéia de sua origem. Num caso, temos a cultura
popular como a degradacdo dos costumes de uma elite, costumes estes que se popularizaram e
“perderam” o refinamento. Por outro lado, a cultura popular fornece a matéria prima para a
elaboracdo da cultura erudita, que aperfeicoa os costumes rudes e sistematiza os saberes

espontaneos, populares.

Alguns autores como Jacques Le Goff (1979), por exemplo, falam sobre a
existéncia de um periodo histérico em que ndo havia essa divisdo da cultura em popular e
erudita. Peter Burke, seguindo o mesmo raciocinio, afirma que

em 1500 (...), a cultura popular era a cultura de todos: uma segunda cultura para os
instruidos e a unica cultura para todos os outros. Em 1800, porém, na maior parte da
Europa, o clero, a nobreza, os comerciantes, os profissionais liberais — e suas
mulheres — haviam abandonado a cultura popular as classes baixas, das quais agora
estavam mais do que nunca separados por profundas diferencas de concepgdo do
mundo (BURKE, 1998: 291).

Mas, segundo Chartier, é preciso estar atento a periodizagdo e a concepg¢ao desses
historiadores. No geral, fala-se em extingdo de uma cultura popular, dado o contato com as
formas “modernas” de experimentar a vida nas cidades. Ainda segundo Chartier:

Existem varias razoes para so se retomar com muita prudéncia esta periodizagdo e
este diagnostico que concluem pela desqualificacdo da cultura popular ou pelo seu
desaparecimento. (...) esta claro que o esquema que opde, em torno de um momento-
chave (1600-1650), o esplendor e a miséria da cultura da maioria, reitera para a
idade moderna um contraste que outros historiadores estabeleceram para outros
tempos. E o que ocorre, por exemplo, com o antes e o depois de 1200, quando a
imposicdo de uma ordem teoldgica, cientifica e filoséfica isola a cultura erudita das
tradigdes folcléricas, censurando as praticas doravante tidas como supersticiosas ou
heterodoxas, e constituindo como objeto posto a distancia, sedutor ou temivel, a
cultura dos humildes (CHARTIER, 1995: 181).

Independentemente das certeza das datas, os historiadores revelam a existéncia de
um momento em que ocorreu a separacao entre o popular e o erudito. Revelam também que
essa separacao nao se deu do mesmo modo em todos os lugares, absolutamente. Peter Burke
sugere que nesse periodo houve uma mudanca no significado da palavra “povo”. Segundo
este autor, “povo”, uma palavra pouca usada antes dessa separagao, designava “todo mundo”
ou “gente respeitada”; a mudanca acontece quando a palavra “povo” comeca a ser usada para
designar “a gente simples”, “a ndo-elite”, sentido este pouco utilizado antes do afastamento

das elites. Burke apresenta ainda as varias motivacoes do clero, da nobreza e da burguesia
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para se afastarem dos costumes do “povo” (BURKE, 1998: 291-301).

O caso dos universitarios que assumem a condicdo de pertencentes a cultura
popular tradicional, citado anteriormente, configura um retorno das elites aos costumes
populares? Como pensar os grupos tradicionais que registram suas musicas em CD's,

comercializando-os durante as apresentagcoes?

Nao penso que o caminho para uma melhor compreensdo da brincadeira do coco
que acontece na atualidade seja o de enquadra-la na “gaveta” da cultura popular. Este estudo
persegue a nocdo de interacao entre as varias pessoas envolvidas no coco, desde o dangador
que o constroi e toca o caixao de madeira, passando pelos promotores de eventos culturais, até
chegar ao publico que ndo apenas contempla o espetaculo, mas se lanca na roda de coco e

peleja no aprendizado da danga e da repeticdo do coro.

Os Estudos Folcléricos e as Etnografias

Os estudos folcléricos definem o seu objeto, o Folclore, como um género de
cultura de origem popular, constituido pelos costumes, lendas, tradicdes e festas populares.
Estas tradicOes sdo transmitidas de geracdo a geracdo, por meio da passagem da heranca
cultural de maneira informal, no cotidiano das pessoas. Segundo esses estudos, todos 0s povos
possuem suas tradicoes, crendices e supersticoes, que se transmitem através de lendas, contos,

provérbios e cancoes.

No séc. XIX, a pesquisa folclérica ganhou importancia cientifica, orientada pela
concepcao de que a cultura popular poderia desaparecer devido ao modo de vida urbano. Para
definir um fenémeno como folclérico, os pesquisadores elaboraram alguns critérios de
identificacdo como tradicdo, oralidade, anonimato, espontaneidade etc. A diversidade das
manifestacoes encontradas, demonstrava que nem sempre todos os critérios estavam
presentes. No Brasil, o cordel é um exemplo disso. Os versos do cordelista sdo transmitidos
pela escrita, alguns poetas o fazem pela oralidade, mas ndo apenas; e a obra ndo é andnima,

possui um autor, sendo raros os casos de cordéis sem autores, anonimos.
A grande questdo que envolve os estudos folcloricos esta relacionada aos métodos

e a prépria concepcdo etnocéntrica dos seus defensores. Tanto o paradigma evolucionista,

berco dos folcloristas, quanto a perspectiva, critica ao evolucionismo, do funcionalismo,
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sobretudo a partir de Malinowski, conserva a nocao cujas nacoes européias estavam realmente

num estagio superior em relacdo aos habitantes nativos das col6nias.

Florival Seraine afirma ter sido Saintyves quem distinguiu os conceitos de
Folclore e Etnografia, resolvendo uma problematica que causava grande 6nus aos estudos do
folclore. Segundo Seraine, a disciplina Folclore “ocupar-se-4 da cultura das camadas
populares das sociedades civilizadas”; ao passo que a etnografia “concentrard a sua Orbita
cientifica no estudo da cultura das sociedades ou povos agrafos (...), os considerados
primitivos” (SERAINE, 1983: 18). Nog¢des como “mentalidade pré-cientifica”, “funcdo” e
“normalidade”, estdo presentes nas definicdes dos “fatos folcléricos”. O atual conceito de
etnografia serd abordado mais a frente. Por enquanto, os estudos folcléricos serdo o alvo
principal.

No Ceard, escritores do porte de José de Alencar, Araripe Jinior, num primeiro
momento, e Gustavo Barroso e Leonardo Mota, tempos depois, dedicaram parte de seus
trabalhos aos costumes populares (SERAINE, 1983: 13). No que respeita a este estudo, os
antigos costumes das populacdes que hoje praticam os cocos sao sempre mostrados como algo

que existiu num passado distante, com pouca ou nenhuma importancia nos dias atuais.

A histéria nos mostra que os atuais brincantes de coco no Ceara sdao descendentes
das populagoes indigenas e afrodescendentes, para usar um termo politicamente correto. Essa
mesma historia contempla majoritariamente os ndao-pertencentes a estas populacdes, que sao
geralmente negadas ou marginalizadas, trata-se de uma historia dos senhores. Seraine afirma
que “a regido cearense é, sem divida, uma daquelas pertencentes ao Nordeste brasileiro, em
que a contribuicdo cultural e demografica de origem afro-negra foi das menos significativas”
(SERAINE, 1983: 19). E continua: “os fatores étnicos que ai mais preponderaram foram
incontestavelmente os lusitanos e os nativos” (ibidem). Chegando a concluir que “o folclore
estadual acusa, em maior grau, fontes portuguesas e indigenas, sobretudo as primeiras”
(ibidem), dada a pouca influéncia das populagdes indigenas, uma vez que o discurso oficial as

consideram desaparecidas, ao se tornarem “caboclas”.

Vicente Salles, numa “apresentacdao” que faz ao livro Folguedos Tradicionais, de
Edison Carneiro (1982), salienta essa questdo na definicdo de Carneiro sobre os “fatos

folcloricos”. Salles afirma

a idéia central é que os fatos folcldricos sdo comuns a toda a sociedade; mas
uma parte desta, que também pode ser agente da criagdo, se omite, quando
ndo o nega e reprime, portanto ndo estd imediatamente interessada na sua
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manutencdo. Nao obstante, quando lhe convém, deles se apropria. Essa parte
da sociedade é chamada elite (CARNEIRO, 1982: 10).

Em 1903, José Rodrigues de Carvalho, em seu Cancioneiro do Norte, fala em
“hibridismo etnoldgico” ao criticar as buscas de Silvio Romero pelas “origens” das
manifestagoes culturais no Brasil. Segundo Rodrigues de Carvalho as investigacoes sobre as
origens sdo uma perda de tempo. Ele diz: “das trés racas hd apenas a reminiscéncia,
estampada no tipo, nas acoes, nos costumes do brasileiro atual”, cuja definicdo é ainda um
problema. Era assim em 1903 e continua sendo em 2008 um problema definir o que venha a

ser o brasileiro. Assunto que jamais me aventuraria a seguir.

Tanto Rodrigues de Carvalho quanto Seraine aceitam a nog¢do de “mistura das
racas” na formacdo da sociedade brasileira. Entre os folcloristas, sobretudo no contexto em
que viveram, ndo havia espago para populacdes indigenas remanescentes, tampouco para as
reivindicacGes de negritude, posicionamentos politicos tdo em voga nos tempos atuais. A
partir da nocdo de “pureza das ragas”, os folcloristas tinham a conviccdo de que essas
populacOes estavam extintas, uma vez que ndo existiam mais em sua forma “pura”. Os
estudos de etnicidade de Barth e Cohen, inspiradores da etnologia praticada no Brasil®,
fornecem importante contribuicao tedrico-metodoldgica para esses re-surgimentos de
populagoes indigenas, quilombolas e tantos outros movimentos étinicos espalhados pelo

mundo.

Até aqui tentei contextualizar os autores nos devidos paradigmas, as questdes que
os orientavam e as contribuicdes oferecidas. Nesse complexo cendrio, folclore e cultura
popular aparecem como sinénimos, ambos sdo tributarios do conhecimento produzido no séc.
XIX entre os romanticos e os folcloristas. Mas quem sdo estes personagens? Segundo Ortiz,
“os romanticos sdo os responsaveis pela fabricacdo de um popular ingénuo, anénimo, espelho
da alma nacional”, enquanto “os folcloristas sdo seus continuadores, buscando no Positivismo

emergente um modelo de interpreta-lo [o popular]” (ORTIZ, 1992: 6).

Todo esse apanhado se fez necessario para se introduzir o estudo dos cocos. Todos
os estudiosos que se dedicaram aos cocos os conceberam como cultura popular ou folclore.

Como pretendo oferecer um olhar critico sobre esses conceitos, precisava antes apresenta-los

3! Roberto Cardoso de Oliveira e Manuela Carneiro da Cunha, sio exemplos de antrop6logos cujas obras sdo
influenciadas por Barth e Cohen. As obras a que me refiro sdo: Ethnic groups and boundaries. The social
organization of culture difference, de Fredrik Barth, publicada em Bergen-Oslo, Universitets Forlaget, em 1969;
e Custom and politics inurban Africa, de Abner Cohen, publicada em London, Routlege and Kegan Paul,
também em 1969.
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minimamente. Para tal, se faz necessario mostrar nao apenas as interpretacoes que construi
sobre a brincadeira do coco no Ceara, mas principalmente, mostrar como concebo todo o
processo de captacdo das informacdes, dos movimentos, das intencdes que pairam sobre o

trabalho de campo e sobre o momento final de sistematizacdo da pesquisa.

Segundo Clifford Geertz, para entender o que representa a contribuicdo da
antropologia, na qualidade de produtora de um conhecimento cientifico, é preciso, antes,
entender o que faz um antropélogo. No entender deste autor, o que o antropdlogo faz é
etnografia. E “fazer a etnografia é”, para Geertz, “como tentar ler [...] um manuscrito
estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e comentarios
tendenciosos...”. A “descricdo densa”, que este autor propde, é “interpretativa”, nessa
interpretacdo encontra-se uma tentativa de captar o “dito” num discurso, em vias de extingao,

para “fixa-lo em formas pesquisaveis” (GEERTZ, 1989: 20;31).

Para Lévi-Strauss, outra grande referéncia nos quadros da antropologia, a
etnografia é a “observacao e analise de grupos humanos considerados em sua particularidade
[...] e visando a sua reconstituicdo, tdo fiel quanto possivel a vida de cada um deles” (LEVI-
STRAUSS, 1973: 14). Este conceito de etnografia nada tem a ver com a nocao dos
folcloristas. Trata-se de um aprimoramento do trabalho de tantos outros antrop6logos,

sobretudo Malinowski, o grande defensor do trabalho de campo.

Malinowski, a quem é creditada a paternidade da chamada etnografia moderna,
procura ndo apenas expor com detalhes o fendmeno observado, mas principalmente pretende
entender como pensam os seus pesquisados. Foi ele quem, assim como Franz Boas, colocou a
presenca relativista do tedrico-pesquisador de campo como condi¢do sine qua non para a
realizacdo da etnografia, sendo esta a parte fundamental do conhecimento antropolégico

(MALINOWSKI, 1978: 18).

Sdo muitos os critérios de legitimacdo a escrita etnografica, apenas ressalto os
considerados “classicos”, pois é a partir deles que construo o texto etnografico. Ha espaco

para novas criagoes a partir dos paradigmas acima enunciados (CLIFFORD, 2002: 23-58).

Desta forma, pratico a etnografia como um estilo de escrita capaz de elucidar as
relacdes sociais estudadas, tanto para as pessoas que “estavam la” comigo quanto para as que
o x Lo s . N

ndo estavam 14”. Ciente de minhas limitagdes, procuro escrever um texto que possa falar das
pessoas que se envolvem com a brincadeira do coco — e que elas possam se encontrar nele! —,

acrescido das reflexdes tedricas exigidas num texto que se pretenda cientifico (GEERTZ,
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2002:17-20).

De fato, quanto mais me envolvia no universo simbélico dos brincantes de coco,
mais estranhava a minha prépria postura como pesquisador. As vezes cheguei a questionar o
que estava fazendo ali, junto aquelas pessoas, bisbilhotando suas vidas. Pensava sobre o que
escreveria a respeito de suas acoes no mundo e sobre como colocaria suas vozes, as vezes

dissonantes, no texto final.

A ciéncia formal, em busca da alarmada “objetividade cientifica”, exige uma
ocultacdo do pesquisador, em que o autor se “esconde” numa primeira pessoa do plural, um
“nés” supostamente impessoal e neutro. Lea Rodrigues ndo so se apresenta no seu texto como
em alguns momentos afirma perder o controle sobre ele. “Pois”, diz ela, “enquanto o fazia [0
texto], ele mesmo me informava, a todo momento, algo acerca das dificuldades que ia

enfrentando” (RODRIGUES, 1997: 22).

Existem muitos trabalhos voltados para essa questdo da autoria do pesquisador. E
isso nada tem a ver com crise, pelo menos na antropologia essa discussao tem servido para
acalorar o debate e promover grandes reflexdes sobre o papel ndo somente da propria
antropologia mas das ciéncias sociais como um todo na contemporaneidade — como desejam
alguns — ou na “p6s-modernidade” — como almejam outros. Roberto Cardoso de Oliveira, em
“O Trabalho do antrop6logo”, traz algumas reflexdes sobre essa tematica que a primeira vista
assustou, mas tem se mostrado como uma rica fonte de instigacio do conhecimento
antropologico. Com a palavra Cardoso de Oliveira:

O fato de se escrever na primeira pessoa do singular [..] ndo significa,
necessariamente, que o texto deva ser intimista. [...] o autor ndo deve se esconder
sistematicamente sob a capa de um observador impessoal, coletivo, onipresente e
onisciente, valendo-se da primeira pessoa do plural: nés. A chamada antropologia
polifénica [...] remete, sobretudo, para a responsabilidade especifica da voz do
antropélogo, autor do discurso préprio da disciplina, que ndo pode ficar obscurecido
ou substituido pelas transcricoes das falas dos entrevistados (CARDOSO DE
OLIVEIRA, 2000: 30).

Nada se perde, pelo contrdrio, se ganha a “objetividade relativa”, de que fala
Gilberto Velho (1999: 129), e despreza-se o lado “perverso”, como diz Cardoso de Oliveira,
da objetividade, que é o objetivismo positivista. E ndo se trata apenas de descrever ou de
transcrever as falas dos interlocutores, mas precisamente de compreendé-las, na busca da
construcdo de uma teoria social. E preciso reconhecer a pluralidade de vozes presentes no
contexto donde se realiza a investigacdo antropolégica. E preciso, mais ainda, saber dar

espaco a essas vozes que costuram o texto etnografico. Dai o termo “antropologia polifonica”.
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Resta ao autor da pesquisa ter a iniciativa de deixar claro quem é quem no texto e conduzir as
interpretacdes de modo que possa contemplar todos os atores envolvidos no “espetaculo”
(CARDOSO DE OLIVEIRA, 2000: 30).

Cardoso de Oliveira fala das contribui¢des do que ele chama de “paradigma
hermenéutico” a antropologia — o paradigma hermenéutico é o fundamento filosofico da
antropologia interpretativa. Nesse sentido, procuro refletir sobre a construcdo do
conhecimento daquela que optei para ser a minha ciéncia, a antropologia. Essa postura de
refletir sobre a producdo da etnografia, que comeca com o questionamento da obten¢do dos
“dados” — o olhar e o ouvir de Cardoso de Oliveira — tem um forte apelo na antropologia
interpretativa, surgida nos EUA, que tem como seu representante maior o antropologo

Clifford Geertz. Mas ndo se limita a isso.

Geertz, em sua proposta de etnografia como uma “descri¢cao densa”, fala de certa
“fusdo de horizontes” que precisa acontecer. Trata-se ndo mais da relacdo sujeito-objeto, mas
de uma relacdo sujeito-sujeito, ou seja, da existéncia de uma intersubjetividade que
caracteriza todo o cenario em que é vivenciada a pesquisa (GEERTZ, 1989). Ora, “é o
reconhecimento dessa intersubjetividade”, afirma Cardoso de Oliveira, “que torna o
antrop6logo moderno um cientista social menos ingénuo”. E preciso, portanto, criar uma
“relacdo dial6gica” com os interlocutores. E o que tento fazer, um didlogo com os brincantes

de coco em Balbino e Iguape. Trago suas explica¢oes textuais adquiridas em nossas conversas

e tento interpreta-las e situa-las no discurso inteligivel da academia.

Nessa proposta de “relagdo dial6gica” encontram-se, pelo menos, dois “idiomas
culturais” distintos que sdo “falados” no contexto das entrevistas — ou conversas: o do
pesquisador — estilizado, treinado na formacdo académica — e o do seu interlocutor — a fala de
quem vive a acdo e que necessariamente ndo passa o dia refletindo sobre o seu fazer. O
pesquisador e o pesquisado sdo transformados em interlocutores, pois o “encontro
etnografico”, nessa perspectiva, altera a dindmica da prépria entrevista, que passa a ser
praticada como uma conversa entre “iguais” (CARDOSO DE OLIVEIRA, 2000: 67). Pelo
menos essa € a busca de quem pratica uma ciéncia que tenta se livrar da institucionalidade
burocratica. Botando o dedo na ferida daqueles que insistem em transformar a ciéncia em

dogma.

Fazer com que esses “horizontes” se encontrem € o objetivo da interpretacao

antropologica para Geertz. O pesquisador trabalha para desenvolver esse espaco semantico,
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em que ele e os seus interlocutores conseguem comunicar um ao outro, em que a estrada do
conhecimento é construida em mao dupla. A “fusdo de horizontes” proposta por Geertz é
possivel “desde que o pesquisador”, nas palavras de Cardoso de Oliveira, “tenha a habilidade
de ouvir o nativo e por ele ser igualmente ouvido, encetando um dialogo entre ‘iguais’, sem
receio de estar, assim, contaminando o discurso do nativo com elementos de seu proprio

discurso” (CARDOSO DE OLIVEIRA, 2000: 24) [grifos meus].

Esse medo ndo me incomodava em campo, uma vez que estava ciente do nao-
isolamento daquelas pessoas. E também ndo vejo sentido em “contaminar o discurso do
nativo”, pois vivendo os brincantes de coco em contato com toda a gama de informacgées que
o mundo oferece, como poderia pensar em encontrar neles um discurso — por falta de uma

palavra melhor — “puro”?

O termo nativo é usado em antropologia para designar “o outro”, aquele que esta
além de mim nos encontros ocorridos durante a pesquisa de campo. Mesmo assim, prefiro
chamar as pessoas presentes no trabalho de “interlocutores”, conforme anunciei, dando-lhes
voz e tudo o mais que tém direito como seres humanos que sdo. Outro termo muito comum a
antropologia é o de “campo”, que utilizo neste trabalho para designar o local onde moram os
meus interlocutores. Mas ndo é so isso, pois quando eles se apresentam em outros locais, o
que na maioria das vezes acontece, eu também chamo esse local de “campo”. Portanto, a
nocdo de campo que uso € fluida e ela caminha lado a lado com os brincantes, constituindo-

se, também, no espaco-tempo em que eles estdo reunidos para a brincadeira (ELIAS, 2000).

No inicio da pesquisa tive a ilusdo de achar que o “campo”, ou seja, o local onde
vivem 0s coquistas, limitava-se a regido geografica que os rodeia. Mas as constantes saidas
dos grupos, principalmente o de Iguape, para apresentagdes em outros lugares, me fez rever as
idéias iniciais. Compreendi que a brincadeira tem um significado quando é praticada no lugar
onde moram, como ensaio, e outro quando é “representacdao”, nas palavras dos mestres. Isso
me fez ver que o meu “campo” era némade. Ou seja, a configuracdo social que se da em torno
da brincadeira ndo estava presa a um espago geografico, mas carregava consigo seu habitat,
entrelacando-o aos locais onde se apresentava. O campo perambulava junto com a
brincadeira, onde quer que ela fosse. Além dos significados experimentados pelos brincantes,
no momento dos ensaios e nas apresentacoes fora do local onde moram, existe outros
sentimentos, vivenciados quando eles raramente dancam para eles mesmos, mais comum com

o grupo de Balbino.
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Nessa perspectiva, embora seja um campo fértil para novas questoes, o dialogo
que pode surgir da relacao entre sujeitos é infinitamente mais rico, do ponto de vista
metodoldgico, do que as respostas prontas que sao dadas as perguntas prontas, presentes numa
relacdo sujeito-objeto. A partir do principio de que buscar a neutralidade nao passa de “uma
doce ilusdao”, como diz Cardoso de Oliveira, o pesquisador encara as pessoas-motivo de sua
pesquisa como portadoras de um saber que precisa ser relativizado, a fim de espantar o
fantasma do etnocentrismo de ambos os lados da interpretacdo. Nesse sentido, duas posturas
precisam ser exercitadas em campo: a “observacdo participante” e a “atitude relativista”,

conceitos caros a antropologia.

O conceito de “observacdo participante” comecou a ser empregado por
Malinowski — pelo menos foi o que ele acreditou ter feito junto aos trobriandeses nas ilhas da
Nova Guiné. Para Malinowski as informagdes sobre os grupos sociais estudados, “os dados
etnograficos”, deveriam ser vivenciados pelo préprio pesquisador, autor do texto etnografico.
No estruturalismo de Lévi-Strauss, esse trabalho etnogréafico poderia ser realizado por
terceiros. Cabendo ao etn6logo o trabalho de analisar esses dados e construir a partir deles
uma teoria antropoldgica que pudesse perceber e explicar “os universais” de uma determinada

forma de organizacao social.

Na antropologia interpretativa a questdo da observacdo participante ganhou um
aliado. Toda a discussdo que envolve a “fusdo de horizontes”, a “descricao densa”, a “relacdao
dialégica”, entre outros, carece de uma observagado participante do pesquisador. Sem ela ndo
ha condicGes para a realizacdo de uma etnografia, pelo menos nos moldes realizados desde
Malinowski. E ndo basta apenas participar ou apenas observar: a observacao é levada a cabo
por um olhar construido e orientado pelas teorias, um olhar sensibilizado para aproximar a sua
compreensdo com o entendimento do outro. A partir da compreensdo das agdes sociais das
pessoas estudadas, dentro desse paradigma teorico-metodologico, é possivel interpretar os

significados de suas vidas em comunidade.

Em relacdo a “atitude relativista”, Cardoso de Oliveira a considera como sendo
“inerente a postura antropolégica”, distinguindo-a do relativismo, que, “por seu carater radical
e absolutista”, para ele ndo passa de uma “ideologia cientifica”. A atitude relativista defendida
por Cardoso de Oliveira, auxilia o pesquisador na sua perene luta contra o “fantasma” do

etnocentrismo (CARDOSO DE OLIVEIRA, 2000: 33).

Feito o dever de casa, entrevistas transcritas, fotos, videos, anotacoes, enfim, toda
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uma gama de material e informagOes adquiridas durante a realizacdao do “campo”, chega o
momento de escrever o texto etnografico. E hora de pensar mais profundamente sobre as
acdes observadas. E hora de escolher o que vai ser aproveitado de imediato e o que sera
deixado para uma outra oportunidade. Alguns pesquisadores conseguem escrever enquanto
visitam o campo, dando-se apenas ao trabalho de revisar depois. No meu caso, fui anotando
no didrio de campo, na memoria, transcrevendo as entrevistas e, quando me dei conta, estava
sendo pressionado pelos prazos académicos outra vez. Em alguns momentos, omito 0os nomes
dos autores de algumas falas que poderiam gerar constrangimentos. Em outros, omito as

préprias falas devido a postura ética adotada.

Na hora de escrever, os pensamentos sao ocupados por um labirinto de questoes.
Mesmo levando em consideracdo a participacdo dos interlocutores, na hora de escrever vem a
tona o dilema da escolha. Aquele que nos aflige durante toda a nossa vida, desde 0 momento
em que “nos entendemos por gente” até o ultimo suspiro dos nossos pulmdes. Escolher nao é
sem duvidas uma tarefa muito facil de se levar adiante. Mesmo assim, a gente acaba

escolhendo, pois é sempre melhor do que deixar que outras pessoas escolham em nosso lugar.

Mesmo ndo estando mais em campo continuo pensando naquelas pessoas, vendo
seus passos de danca, seus sorrisos espontaneos, ouvindo seus versos, vendo aquele mar...
Como diz Cardoso de Oliveira, “a memoria constitui provavelmente o elemento mais rico na
elaboracdo de um texto, contendo ela mesma uma massa de dados cuja significagdo é melhor
alcangavel quando o pesquisador a traz de volta do passado, tornando-a presente no ato de
escrever” (CARDOSO DE OLIVEIRA, 2000: 34). Eis a questdao que envolve “o antropdlogo
como autor”, analisada por Geertz: o pesquisador, ao rememorar as praticas vividas em campo
— “estando 14” —, torna esse passado presente no seu texto etnografico — “estando aqui” —,
realizando desta feita a escrita nos moldes que solicita o discurso da disciplina (GEERTZ,

2002b).

Ao comecar a escrever, diante do frio computador, vem a superficie das idéias a
questdo ética que envolve o trabalho cientifico. E preciso tomar o devido cuidado para evitar
que o apelo a legitimacao, subjacente ao “eu estive 14”, ndo se transforme em autoritarismo no
discurso. Em se tratando de conhecimento cientifico, sempre havera brechas para equivocos,
para reavaliacoes de interpretacOes e para o reconhecimento dos limites de qualquer trabalho.
Essa caracteristica é o propulsor do conhecimento cientifico, seja em que area ele tenha sido

“batizado”. Estou falando de pessoas, de suas crencas, de suas culturas, do local onde vivem e
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realizam suas vidas. A interpretacao final do autor, mesmo levando em consideracdo toda a
discussao anterior, sera sempre limitada. Jamais me iludiria com a possibilidade de querer

falar sobre todas as dimensdes da vida das pessoas aqui estudadas.

Procurei, a partir da relacdo que essas pessoas tém com a brincadeira do coco,
compreender o significado de suas acdes no mundo social em que vivem. No decorrer da
pesquisa, percebi que ao redor da brincadeira existe uma série de fenémenos acontecendo.
Aprendi economia com os pescadores, aprendi solidariedade, mas também aprendi “a ficar

932

experto” e a saber navegar nos seus codigos sociais.

Realizei muitas conversas, que para Geertz “compreende muito mais do que
simplesmente falar, é conversar com eles, o que é muito mais dificil, e ndo apenas com
estranhos, do que se reconhece habitualmente” (1989: 23-4; 35). Segundo este autor, o
objetivo da antropologia, “visto sob esse angulo (...) é o alargamento do universo do discurso
humano” . Conversei com as pessoas, algumas dessas conversas foram gravadas, outras se
deram de uma maneira bem mais descontraida, ndo-diretivas, bebendo num bar, com o fim de
entender certos habitos que ficam ocultos diante do gravador. E claro que ndo vou me tornar
um pescador-brincante de coco, tampouco tenho essa pretensdo. Sou um pesquisador em
campo, carregando na cabeca algumas questoes que podem tranqgiiilamente ser substituidas
por outras, desde que tal demanda advenha dos meus interlocutores, com os quais desenvolvo

uma relagédo de co-autoria®.

Tento situar-me no universo simbolico do mundo dito cientifico, procurando
construir um conhecimento legitimo a esse universo, sem prender-me a formalismos que
pouco acrescentam a nossa vida. Para Geertz a ciéncia precisa “esclarecer o que acontece com
varias pessoas em varias épocas, e extrair algumas conclusoes sobre as coercoes, as causas, as
esperangas e as possibilidades — os aspectos praticos da vida” (sic) (1989: 23-4; 35). Neste

sentido, exponho neste trabalho a minha pequena contribuicdo a ciéncia.

Existe uma questdao importante que poderia ser tratada neste momento em que

apresento os procedimentos metodolégicos. Me refiro ao conceito de cultura na antropologia.

32 “Ficar experto” significa estar atento ao que acontece ao redor, os mestres dizem que enquanto estdo cantando,
ficam “expertos”, observando tudo ao redor.

¥ Talvez essa expressdo desperte alguns problemas. Por isso me explico antecipadamente, mesmo sabendo que o
risco da repreensdo continua. Como diria Riobaldo: “viver é perigoso”. Co-autoria aqui significa que os
interlocutores deste trabalho, ndo apenas os brincantes, mas também as pessoas com quem dialoguei a respeito,
seja num bar, numa orientagdo académica, na apresentacdo em um congresso etc. Todas essas pessoas
contribuiram na construcao do texto. O meérito, se houver algum, pertence as pessoas que me deram essa
oportunidade do didlogo. E como fui eu quem escreveu o texto final, todos os seus erros e limites sdo da minha
inteira responsabilidade.
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Como falarei disso ao longo dos capitulos, limito-me por hora a apresentar as possiveis

significacOes que a palavra “cultura” tera neste trabalho.

Durante todo o texto a palavra cultura tera seu significado direcionado para o
grupo que a utiliza. Nesse sentido, quando falo de cultura, o faco a partir do arcabougo teérico
desenvolvido no ambito da antropologia que pratico; quando o Estado se ocupa em criar leis
que “incentivam” a cultura, tentarei mostrar o significado encontrado nas politicas culturais;
quando os coquistas alegam que gostam de ver as pessoas “valorizando” a sua cultura, ha

também uma perspectiva de significacao diferente das anteriores.

Os cocos no Ceara

Mario de Andrade, se ndao o maior pelo menos o mais dedicado pesquisador dos
cocos no pais, ficou impressionado com a diversidade de cocos existentes nas localidades por
onde passou durante a sua “Viagem ao Nordeste”, realizada entre o final de 1928 e meados de
1929. As formas poéticas, suas variedades e a riqueza musical presentes nos cocos foram
definidas por ele como “formidaveis” (ANDRADE, 2002a: 346). O ilustre pesquisador nao
estudou os cocos no Ceara. Em 1938, a Missdo de Pesquisas Folcléricas, uma equipe de
pesquisadores orientados por Mario de Andrade para refazer os caminhos que ele fizera dez
anos antes, registrando tudo que encontrava pela frente, também ndo veio ao Ceara. Os cocos
e outras manifestacdes culturais em terras alencarinas ficaram de fora do vasto material

produzido por essas pesquisas.

Mario de Andrade percebe a riqueza musical dos cocos, associado a relagdo que a
musica e a poesia tém com a dancga. A partir desta constatacdo, ele afirma: “antes de mais nada
convém notar que como todas as nossas formas populares de conjunto das artes do tempo, isto
€ cantos orquéstricos em que a musica, a poesia e a danga vivem intimamente ligadas” e
continua nosso autor “coco anda por ai dando nome pra muita coisa distinta” (ibidem).
Segundo Mario de Andrade, a dificuldade de identificar os cocos no meio da diversidade dos
cantos orquéstricos esta na concepc¢ao que temos de musica. Ao eleger o compasso binario de
dois-por-quatro, utilizando-se de formulas ritmicas sincopadas, para definir os cocos,
confundimos muito mais do que explicamos. Outros cantos orquéstricos também possuem

esta mesma configuragdo musical®.

3 Maério de Andrade cita o exemplo das modinhas, dos sambas, dos maxixes, dos cateretés etc (ANDRADE,
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Assim como acontece com a musica, o estudo isolado da “literatura dos cocos”
(ibidem: 345) também se mostra insuficiente para compreendé-los. A composicao das
estrofes, a ordem intercalada entre os versos e as estrofes, o lirismo etc., sdo facilmente
encontrados em outras manifestages culturais. Por tltimo, a danca é sem duvidas o elemento
que mais varia entre estes trés componentes basicos dos cocos. Mesmo assim, somente pela
danca ndo podemos definir os cocos. Principalmente por existir os cocos que ndo sdo

dancados, o coco-de-embolada ou embolada.

Como o trabalho de Mario de Andrade e sua equipe é uma referéncia nos estudos
sobre cultura popular no Brasil, fica uma lacuna nos estudos dos cocos no Ceara realizados
pelos pesquisadores posteriores. Apesar da excelente obra de Rodrigues de Carvalho (1967
[1903]%), dos trabalhos de Juvenal Galeno (1969 [1865])%*, Florival Seraine (1983 [1968]),
Oswald Barroso (1983) e Gilmar de Carvalho (2005), para citar apenas os que estudaram o0s
cocos no Ceara, ndao ha um estudo direcionado aos cocos. Nestes trabalhos, os cocos aparecem
sempre como mais uma manifestacdo da cultura popular, uma vez que o objetivo desses
autores € estudar a cultura popular e ndo os cocos. Esta pesquisa intenciona contribuir para a

diminuicdo dessa lacuna no estudo dos cocos no Ceara e, conseqiientemente, no Brasil.

Esta situacdao culminou com o pouco ou nenhum conhecimento sobre os cocos
pela populacdo alencarina. Salvo os raros estudiosos do assunto, poucas pessoas ja viram ou

ouviram falar de uma manifestacdo cultural denominada “coco” no Estado.

De fato, encontro muitas dificuldades em explicar aos amigos cearenses de uma
forma sucinta que estudo os cocos no Ceara. A maioria deles pensa que estou estudando o
vegetal. Rarissimas pessoas, seja na academia ou noutros locais em todo o Estado?, fazem a
relacdo entre “coco” e pratica cultural. Essa situacdo é bem diferente em lugares como
Pernambuco, Paraiba, Rio Grande do Norte e Alagoas, onde a equagdo seria exatamente

inversa. A seguir, narro um episédio que ajuda a entender melhor essa questao.

Certo dia, participei de uma palestra sobre a presenca da obra de Luiz Gonzaga na
atual conjuntura musical do pais. O palestrante, um reconhecido e respeitado pesquisador (eu

diria colecionador) local, exaltava o mérito do velho Lua®*, como legitimo representante da

2002a: 346).

% As datas entre colchetes referem-se ao ano de publicagdo da primeira edi¢do de cada obra.

% Lendas e Cangdes Populares (1865).

¥ Com a tnica exce¢do da regido do Cariri cearense, que possui uma configuracdo socio-cultural bem diferente
das demais regides do Estado.

% Apelido carinhoso de Luiz Gonzaga.
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verdadeira musica nordestina, a atualidade da obra do Rei do Baido, entre outras curiosidades

folcloristicas.

Fiz uma intervencdo perguntando sobre a relacdo de Luiz Gonzaga com os cocos e
como ele (o pesquisador) via a presenca dos cocos no Ceara®. Para minha surpresa, o
palestrante afirmou categoricamente que nao havia coco no Ceard. Segundo ele, “isso era

40» " Estdvamos em 2006, eu havia

coisa que s6 tinha do Rio Grande do Norte pra baixo
passado os ultimos trés anos convivendo com alguns grupos de coco em todo o litoral do
Estado. Aquela afirmagdo demonstrava o quanto desconhecemos a diversidade cultural na
sociedade em que vivemos. E o que é pior, o fato de concebermos como inexistente aquilo

que ndo conhecemos.

Insisti e descobri que as referéncias do palestrante se limitavam aos registros
fonograficos publicados. Portanto, o que ele estava dizendo era que ndo havia uma obra
registrada fonograficamente publicada com a alcunha de “coco”. Nao havia no Ceard um
representante dos cocos reconhecido nacionalmente, como Jackson do Pandeiro representa a
Paraiba, por exemplo*. Trata-se, nesse sentido, de uma visdo elitista da cultura, que
desconsidera as manifestacoes culturais dos que ndo participam do modelo hegemonico de
producdo cultural ou que simplesmente vivem suas vidas sem se preocupar em aparecer nos
meios de comunicacdao de massa.

Mario de Andrade, o “turista aprendiz”, como ja disse, se encantou com 0S COCOS,
principalmente com o coquista potyguar Chico Ant6nio. A passagem de Mario pelo Ceara foi

breve e o impediu de conhecer a brincadeira em terras alencarinas*. Este fato produz certa

¥ Na década de 1950, Jackson do Pandeiro gravou uma muisica de Rosil Cavalcanti chamada “Coco do Norte”,
em que o refrdo diz “responda esse coco com palma de mdo / isso é coco do norte nunca foi baido”. Rosil
alegava que o recém criado género musical chamado de “baido” era “coco do norte”, muito conhecido e
praticado pelos habitantes “do norte” do pais. De fato, do ponto de vista da célula ritmica, da sincope, o baido em
nada difere do coco, sem falar na estrutura das letras que também seguem a divisdo estrofe/refrdo presente nos
cocos. A diferenca encontra-se apenas no uso do recém-criado “trio nordestino”, ou seja, uma formagdo com
sanfona, tridngulo e zabumba. Que logo os coquistas também adotaram.

“ Ele se referia aos estados de Paraiba, Pernambuco, Bahia e Alagoas.

“' O que também ndo pode ser dito. O compositor Lauro Maia gravou vérios cocos, um deles intitulado “Coco do
Norte”, que se refere ao género musical. E ainda, Messias Holanda, que desde a década de 1960 ficou conhecido
nacionalmente com o seu “eu quero me trepar no pé de coco”. Desde 1961, Messias Holanda lancou 14 LPs e 4
CDs, além de ter participado em 14 coletaneas. Sua obra, de “duplo sentido”, uma das caracteristicas do coco, é
repleta dos varios estilos musicais que compreendem a expressdo genérica “forr¢”: cocos, xotes, arrasta pé etc.
Messias esta vivo e apresenta seu trabalho em locais da cidade de Fortaleza.

42 Na verdade, Mério passou em Fortaleza, mas foi apenas uma parada para abastecimento do navio, ele ndo veio
ao Ceara como o fez nos outros estados visitados, donde colheu o material para suas analises. Em seu diario de
bordo Mario registrou: “16 de maio (...) Dobra-se o cabo Roque. Mar do Ceara. Amanha chegaremos a Fortaleza.
Decerto é a lembranca da Padaria Espiritual que me vende um biscoito de Horacio. 'Gosto das vénus faceis e
prontinhas' eu mastigava ao luar. (...) 17 de maio — Pela manhd Fortaleza. Ndo descemos que a parada era



61

confusdo nos pesquisadores que se limitam a fontes “oficialmente” escritas. Até onde tomei
conhecimento, ndo ha registros de viajantes falando sobre os cocos no Ceara, como ha em

Recife e em Paraiba®, por exemplo.

Para engrossar o caldo, preciso lembrar a luta das elites politicas no Ceara para

“esconder”*

, ou mesmo acabar por decreto®, os descendentes das populagbes indigenas e
afrodescendentes no Estado. No bojo da afirmacdo de que no Cearad ndo tem negros, nem
indios, encontra-se uma pista importante para o estudo das manifestacdes culturais tidas como
originadas nas aldeias, quilombos ou senzalas. Ou seja, como uma das teorias sobre “as
origens” do coco alega ser esta pratica oriunda das tradi¢des africanas, a afirmacao de que “no
Ceard nao tem coco”, significa em outras palavras que “no Ceard ndo tem negros”. Nao vou
entrar aqui no mérito do que significa “ser negro” no Brasil. Muita tinta tem sido gasta.

Definitivamente, este trabalho ndo pretende abordar esta questdo, que por si s6 ja tem gerado

muitas teses de doutorado.

O primeiro registro escrito da existéncia dos cocos no Ceara foi publicado em
“Lendas e Cancdes Populares”, de Juvenal Galeno, em 1865. Galeno ficou conhecido como o
“pioneiro do folclore nordestino”, nesta obra o poeta escreveu um poema chamado “O Cbco”.
Nos versos iniciais “Folgue, folgue, minha gente, / Que uma noite ndo é nada; / A boca da
noite o coco, / O coco de madrugada”, percebe-se a afinidade do poeta com a brincadeira
(GALENO, 1969: 86-8). O poeta percebeu que uma noite era pouco para brincar coco. Mestre
Nel Chagas (Balbino) me afirmou vérias vezes que ja passara entre dois a trés dias fora de
casa brincando coco “pelo mei do mundo”.

Rodrigues de Carvalho define o ambiente e a psicologia do cantador habitante do
litoral, ele diz:

Partindo da vida praiana, veremos o jangadeiro, queimado ao sol, bronzeado, de
musculatura possante, em trajes domingueiros, calcas de algoddo alvejantes, camisa
anilada, chapéu de carnatba, feliz e expansivo, a contar as ultimas proezas da pesca.

minima. Rendeiras a bordo — essa fatalidade que a gente ja sabe que vai encontrar na cidade fulana...”
(ANDRADE, 2002b: 58).

# Os relatos foram escritos quando a capital da Paraiba, dos séc XVI ao XVIII, se chamava Paraiba. A atual
denominagdo de “Jodo Pessoa” é posterior a presenca desses viajantes.

4 Me refiro ao processo de “caboclizagdo”, dispensado aos indios e de “mulatizacdo” ou “morenizagdo”,
dispensado aos negros em todo pais, numa tentativa de “embraquecimento”, num primeiro momento, e de
“miscigenacdo”, em seguida, da “raca” brasileira, promovido pelas elites intelectuais, no afa de se livrarem ou
mascararem as complexas relacdes entre as diversas etnias presentes na formagdo do que seria “o brasileiro”
(FREYRE, 2002; RIBEIRO, 1995; DAMATTA, 2000; FAORO, 2000b).

“ Em 9 de outubro de 1863, durante o governo de José Bento da Cunha Figueiredo Junior, foi aprovado um
decreto na Assembléia Provincial do Ceara declarando extintos os indios no Ceard. Segundo o decreto, quem
alegasse ser indio estaria mentindo.
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Um refere histérias de almas do outro mundo em pleno mar: “ali nos baixios onde
virou a jangada de tio Jodo” etc.

Os outros tagarelam sobre as mogoilas no lugar; e quase todos, enfim, a sombra das
caicaras [palhogas] batem no pinho [viola], cada um por sua vez, entoando cantigas
repassadas de uma doce ternura, num ritmo de onda em balanco (...) (RODRIGUES
DE CARVALHO, 1967: 48).

No que diz respeito aos cocos, Rodrigues de Carvalho assim os define: “E outra
espécie de danca, em que o descendente do africano ja confunde os primitivos cantos com o0s
do aborigine, referindo-se a sua labuta cotidiana e as condi¢des do meio” (RODRIGUES DE
CARVALHO, 1967: 50). E continua: “é danca predileta do pessoal dos engenhos de acgucar,
negros e caboclos, é o cambiteiro, o mestre de fornalha, o metedor de cana, o banqueiro
(mestre que da o ponto do agtcar) (...)” (RODRIGUES DE CARVALHO, 1967: 89-90)*.
Edison Carneiro, 70 anos depois, diz que “o coco parece provir, nao diretamente do batuque
africano, mas de uma combinacgdo de formas desigualmente evoluidas dele — o samba®’, que

ainda se dangava, e o baiano®, ja no seu ocaso” (CARNEIRO, 1982: 71).

Observo que Rodrigues de Carvalho est4 falando do litoral de Fortaleza, antes da
especulacdo imobilidria que expulsou os pescadores do Mucuripe, a partir dos anos 1910, que
constitui hoje toda a faixa litoranea que compreende os bairros Varjota, Meireles e parte da

Praia de Iracema (DANTAS, 2002).

Oswald Barroso, em 1979, visitou Majorlandia e fez uma descri¢ao do folguedo.
Falou da danca, dos instrumentos, da moda e dos coqueiros, mas ndo definiu um conceito de
coco, certamente ndo era esse o seu objetivo. Florival Seraine faz uma observagao importante
em nota ao texto de Barroso. Segundo a nota, referindo-se as trés localidades onde fora
realizado um estudo sobre os cocos dois anos antes (Majorlandia, Prainha e Iguape), “o
curioso, porém, é que os textos poéticos divulgados nos trés trabalhos sdo todos diferentes.
Mas as coincidéncias sdo basicas quanto a coreografia, instrumental e estrutura geral do

folguedo [0 coco]” (SERAINE, 1983: 288). De fato, ao ler a descricdo de Barroso pensei que

“ Em nota de rodapé, Rodrigues de Carvalho explica que “Hoje”, entenda-se em 1903, “o cdco é mais acentuado
nas praias. Em Alagoas e na Paraiba ja mocas de boa sociedade o aceitam, ora ao luar, ora no saldo ao piano”
(sic) (CARVALHO, 1967: 89).

4 Dangado em roda, acompanhado prioritariamente por instrumentos de percussio e pelo coro das vozes.
Portanto, completamente diferente do atual significado que a palavra “samba” passou a ter depois de 1910
(VIANNA, 2002).

* Segundo Carneiro, “o baiano (...) era dancado ao som de violas e pandeiros” e substituiu em importancia de
“danca social” o lundu, que fizera muito sucesso nos séc. XVIII e XIX nas camadas ricas da sociedade brasileira.
A principal diferenca entre baiano e lundu est4 na estrutura dos cantos: enquanto o lundu “se dangava com texto-
melodia proprio, em geral brejeiro e pandego, o baiano se valia do improviso e do cancioneiro popular
CARNEIRO, 1982: 72). Eis a influéncia do baiano na formacdo dos cocos.



63

ele estivesse falando do coco de Iguape ou Balbino. A narrativa que este autor faz da
organizacdo da danca e dos instrumentos se aplica perfeitamente a organizacdo do coco

atualmente praticado em Iguape e, com algumas modifica¢Ges, em Balbino.

Gilmar de Carvalho, outro observador atento das manifestagdes culturais em terras
de Iracema, inicia de forma poética o seu texto sobre o coco no Ceara. Ele diz: “um litoral de
573 km, salpicado pelas dunas que se movem, coqueiros que balancam suas palmas ao sabor
dos ventos e pelo mar que quebra feito espuma na areia, tinha que surgir uma danga (...) e ela
veio na forma do coco” (CARVALHO, 2005: 44). Carvalho conversa com Seu Mirandinha,
representante do coco em Pecém, fala do coco do Iguape e de Majorlandia. O autor finda com
uma reflexdo sobre a relacdo entre os coquistas e os meios de comunicacdo de massa. Na
verdade, uma relacdo que ndo existe satisfatoriamente para os coquistas que desejam se

apresentar para um publico maior, além dos seu vizinhos.

Diante dessas contribuicdes ao estudo dos cocos no Ceara, me senti tentado a
deixar as minhas impressoes. Afinal, este é o meu trabalho. Ao ouvir as histérias dos mestres
de coco, em Iguape, Balbino e outros lugares, um personagem me chamou a aten¢do: Luiz
Coqueiro. Seu apelido de “Coqueiro” ndo era em vao. Muitos mestres me falaram muito bem

da sua reputacao como cantador de coco.

Embora ndo estivesse eu em busca das “origens” do coco no Ceard, tarefa que
considero por si s6 impossivel, acabei “descobrindo” pelo menos um fato curioso. Todos os
mestres com 0s quais tive contato no litoral cearense, seja em Iguape (Aquiraz), Balbino
(Cascavel), Caetanos (Beberibe) ou mesmo no Pecém (Sdao Gongalo do Amarante) ou em
Caetanos de Cima (Amontada), todos me falaram dos grandes coquistas vindos “das banda do
Iguape”.

Até ai tudo bem, posto que o grupo do Iguape, pelas acdes que tem realizado fora
de suas fronteiras, se tornou mesmo o grupo mais conhecido se ndao em todo o Estado, pelo
menos no litoral. Acontece que o grupo do Iguape é uma pequena amostra das inimeras
brincadeiras de coco que ocorriam em toda aquela regido do litoral leste. E os atuais mestres
de coco, tanto em Iguape quanto em Balbino, aprenderam e brincaram coco com Luiz
Coqueiro. O grande Mestre Paulino que comandou por mais de 40 anos o coco, a nau
catarineta e a caninha-verde, responsavel pela iniciacio de Mestre Raimundo Cabral, foi

parceiro de Luiz Coqueiro nas rodas de coco da regiao.

Mas afinal, quem era Luiz Coqueiro? Conversei com sua esposa, Dona Carminha,
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com seus filhos Zé e Antonio Coqueiro e com sua neta Camila — atual diretora da (tnica)
Escola Municipal de Balbino. A historia de Luiz Coqueiro aponta algumas possibilidades para

o estudo dos cocos no Ceara.

Luiz Coqueiro nasceu num sitio no municipio de Macau-RN, em meados dos anos
1910. Quando estava ja um rapaz, seus pais migraram para o Ceara e se estabeleceram no
municipio de Cascavel. A época, a feira de Cascavel era conhecida como uma das maiores e
melhores feiras do pais, fama esta que, como ja disse, continua nos dias atuais. Quando casou,
Luiz foi morar em Balbino, onde permaneceu até o dia de sua morte, aos noventa e poucos

dnos.

No Rio Grande do Norte, o jovem Luiz (que ainda ndo era Coqueiro) aprendeu a
embolar coco. Como era de costume, seu pai o repreendeu, alegando que cantar coco ndo lhe
serviria como oficio digno de manter uma familia. Mesmo assim, os apelos do pai cuidadoso
nao foram suficientes para impedir a iniciacio de Luiz nos caminhos da poesia e da
musicalidade presentes na brincadeira do coco. Aos poucos Luiz foi ficando conhecido. E os

convites para cantar coco aqui e acola chegavam aos montes.

Ao ouvir a historia de Luiz Coqueiro, lembrei-me de imediato da histéria de um
outro coquista, Chico Ant6nio. Este ficou conhecido pela maravilhosa impressdao que deixou
na vida de Mario de Andrade, entdo jovem e criterioso pesquisador das manifestacoes
culturais brasileiras. Mario de Andrade, como é notorio, se tornou um dos intérpretes mais
perspicazes da vida cotidiana brasileira. Sobre Chico Antdnio, Mério escreveu em seu diario:

Inda trabalho com Chico Antonio o dia até 17 horas. Na partida ele com o Boi
Tungio® se despede de mim e do nosso trabalho de maneira tdo comovente que
senti a chegada da lagrima. “Adeus sala, adeus cadéra, adeus piano de toca, adeus
tinta de iscrevé. Adeus papé di assentd!” (assentar as musicas que ele cantava). De
mim ele disse que quando eu chegasse na minha terra havia de ndo me esquecer
nunca mais dele. E se por acaso voltasse por aqui, mandasse chama-lo que ele
vinha... E de fato nunca mais me esqueci desse cantador sublime. Bom homem,
simples, simpdtico e a voz maravilhosa, envolvendo a gente como nenhuma outra
nao. Caiu uma tarde tristonha cheia da lembranca de Chico Ant6nio (12-1-1929)
(ANDRADE, 2002a: 39).

Foi Camara Cascudo quem ciceroneou Mario no Rio Grande do Norte. Toda a
pesquisa realizada entre o final de 1928 e o inicio de 1929, foi organizada por Oneyda
Alvarenga, fiel discipula e amiga de Mario de Andrade. O livro se chamaria “Na pancada do
Ganza”, como lembra Manuel Bandeira numa carta (apud Oneyda Alvarenga in Explicacoes,

ANDRADE, 2002a: 7), e teria Chico Antonio como principal personagem, mas isso nao foi

4 Trata-se de uma modalidade de coco, a época, muito comum no Rio Grande do Norte.
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possivel. Do material colhido surgiram muitos livros, dentre eles, um dedicado ao estudo dos
cocos, Os Cocos (2002a), primeiro no género publicado no Brasil. Esse livro de Mario de
Andrade é uma referéncia ndo apenas para o estudo dos cocos, mas é também uma obra que

introduz a etnomusicologia no pais.

A antrop6loga Gilmara Benevides Costa fez o que ela chama de “um estudo
etnografico com intencao biografica” sobre a vida de Chico Antonio e o encontro dele com o
ilustre modernista. Sua dissertacao de mestrado em Antropologia Social (UFPE) foi publicada
em livro, intitulado “O Canto Sedutor de Chico Ant6nio” (2004). Nesse livro, a autora trata de
questoes relacionadas ao convivio de Chico Antonio com os parentes e com a comunidade em
que viveu. Os conflitos e rejeicdes que o velho coquista enfrentou durante toda a sua vida de

cantador.

Ele era conhecido como desafiador de grandes mestres da época. Os relatos sobre
Chico Antonio sdao muitos. Desde os jornais de Natal-RN e Rio de Janeiro-RJ até a sua
aparicao no programa Som Brasil, veiculado em rede nacional de televisdao, no ano de 1983.
Ele também teve muitos filhos, que se proliferaram pelo Rio Grande do Norte e Paraiba. Mas

nenhum seguiu a vida de cantador, que o pai tanto prezava.

Dessa narrativa surgem duas impressoes: primeiro, terda Luiz Coqueiro ouvido
falar em Chico Antonio? Pelo que se sabe da fama de Chico Antbnio, é quase impossivel que
pelo menos a familia de Luiz ndo tenha conhecido o grande cantador potyguar; segundo, é
certo que Luiz Coqueiro ndo foi o responsavel pela chegada do coco em terras alencarinas,
Galeno e Rodrigues de Carvalho registraram cocos muito antes, mas é possivel supor que ele
tenha sido um dos principais responsaveis pelo modo como o coco é praticado atualmente no
Ceard? Um “coco de ganza”, como Chico Antbnio dizia, dancado e prenhe de influéncias
étnicas das populagOes indigenas que habitavam (algumas habitam) toda essa regido que

posteriormente foi denominada de Nordeste™.

Praticamente metade das familias de Balbino sdao parentes de Luiz Coqueiro. Ele
foi responsavel pela construcdo do povoado e seus filhos e noras atuaram decididamente na
luta contra a invasdo das imobiliarias. Viveu cantando coco por toda aquela regido. Todas as

pessoas que o conheceram me falaram da virtude e do carater idoneo de Luiz Coqueiro.

50 Me refiro a invencdo politica do Nordeste, como nos chama a atencéo o texto de ALBUQUERQUE JUNIOR
(2001), com todos os 6nus que isso implica na histéria e na politica da regido. Principalmente a partir da criacdo
da SUDENE, na década de 1960, que complementou a construcdo da imagem de uma regido atrasada, pobre e
sem leis, celeiro de malfeitores.
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Dizem que era um homem muito paciente e cheio de esperanca. Nesse ponto, Luiz Coqueiro
se distancia de Chico Antonio. O velho mestre cantador que “seduziu” Mario de Andrade ndo
era bem quisto pela familia, nem pela comunidade onde viveu seus tltimos anos. Chico era

considerado “vagabundo”, por ter vivido como coquista.
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Capitulo 2
A BRINCADEIRA DO COCO

“Toda reprodugdo da cultura é uma alteracdo, tanto que, na acao, as categorias através
das quais o mundo atual é orquestrado assimilam algum novo contetido empirico”

(SAHLINS, 2003a: 181)

A manifestacdo cultural denominada “coco” pode ser encontrada, praticamente,
em todo o litoral do nordeste brasileiro. Segundo o folclorista Edison Carneiro (1982: 71-3),
sua “origem” remete aos tempos da chegada dos primeiros africanos ao Brasil, oriundos, em
sua maioria, das regides que hoje constituem Congo e Angola, nos meados do séc. XVI.
Carneiro relata que muitos desses grupos de escravos se reuniam nos intervalos da dificil lida
didria para tocar seus tambores, cantar e dancar em lembranca da “Mae Africa”. Daquelas

“festaS”Sl

, acredita o autor, surgiram brincadeiras como o jongo, o samba, o lundu, o coco™
etc., de acordo com as apropriacdes e sentidos dados pelos seus brincantes nas mais diferentes
regioes onde sao praticados (ibidem).

Naquele periodo, tais manifestacdes culturais nao tinham seus nomes especificos
como sdo conhecidos hoje. Por serem praticadas pelos africanos no Brasil, foram chamadas
durante muito tempo pelos “ndo-africanos” (viajantes, missiondrios, senhores de escravos
etc.) de batuque, que é uma alusdao ao toque dos tambores. Um dos termos usado pelos

descendentes de Congo e de Angola para as dancas realizadas em circulo era semba que,

segundo alguns cronistas da época, significava “umbigada™.

Ha& uma grande discussdo entre os especialistas sobre a etimologia da palavra
“samba”. Durante muito tempo se acreditou que o samba era uma corruptela de semba. O que
levava a crer que “samba” também teria o significado de “umbigada”. Muitos folcloristas
acreditam nessa possibilidade. Mas alguns fil6logos questionam isso e procuram mostrar as
distincGes e a impossibilidade de tal relagdo entre samba e semba, apesar de terem uma
prondncia muito préxima uma da outra. O recurso usado pelos fil6logos para definir o

surgimento original de uma palavra é saber quando a palavra ou expressdao apareceu pela

> Na verdade ndo se tratava de uma “festa” como a entendemos hoje. Aquelas pessoas quando ndo se
encontravam acorrentadas, estavam de qualquer modo numa situagao de cativeiro. Muito embora os cronistas da
época chamem de “festa” as praticas culturais daquelas populagdes.

*2 Ha uma variedade imensa de denominagdes para as praticas culturais surgidas nesse contexto histdrico. Mério
de Andrade preferiu chamar essas “brincadeiras” de “cantos orquéstricos”, devido a impossibilidade de separar a
danca da musica e da poesia (2002a).
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primeira vez na linguagem escrita, observando o sentido que traduzia a época e o seu sentido

atual.

Os primeiros registros escritos que se tem noticia da palavra semba estdo nos
livros de Alfredo de Sarmento e Alfredo Troni, dois portugueses que percorreram parte do
continente africano no séc. XIX. O conceituado Diciondrio Musical Cravo Albim®, em seu
verbete Semba, desmonta o argumento da suposta relacdo entre samba e semba. A seguir,
transcrevo textos dos dois autores que falam da semba como sinénimo de umbigada. Alfredo
de Sarmento, no seu livro de viagens publicado em 1880, afirma que o batuque "consiste num
circulo formado pelos dangadores, indo para o meio um preto ou preta que, depois de executar
varios passos, vai dar uma umbigada, a que chamam semba, na pessoa que escolhe, a qual vai
para o meio do circulo, substitui-lo". Alfredo Troni, na novela publicada também em 1880,
atribui implicitamente o mesmo significado de umbigada a palavra semba. Descrevendo um
batuque em Luanda, em casa de Nga Muttri, diz Troni: "Foi um batuque falado. A meia-noite
bateram a porta, e entrou o Serra, que tinha chegado naquele momento de Casengo, no Cunga.

Nga Muturi ficou muito contente e correspondeu-lhe a duas sembas que ele lhe deu".

De acordo com o Dicionario Cravo Albim, “uma das grafias mais antigas do
termo 'Samba' foi publicada por Frei Miguel do Sacramento Lopes Gama, em fevereiro de
1838 na revista pernambucana 'Carapuceiro’, ndo se referindo ao género musical, mas sim a
um tipo de folguedo popular de negros da época”. A explicacdo dos autores é longa. E a
conclusdo a que chegam é de que “nao ha qualquer elemento que permita concluir que a
palavra samba tenha por origem a palavra semba”. De acordo com o critério adotado, ou seja,
a primeira vez que a palavra apareceu grafada informa o tempo que ela existe, Samba ja
existia antes de aparecer Semba. Dai a conclusdo dos autores. Fica a interrogacao para futuras

pesquisas. Voltemos aos cocos.

Algumas caracteristicas das festas praticadas nas senzalas e nos quilombos sdo
encontradas nos cocos atualmente. O uso de instrumentos de percussdao (ganza, bumbo,
caixa), a danca com umbigada, o canto com a resposta de um coro por parte dos dancadores
etc., sdo alguns dos argumentos usados em prol da crenga na “origem” africana dos cocos e de

outras tradicoes (ANDRADE, 2002a; AYALA & AYALA, 2000; CARNEIRO, 1982).

O coco, como é praticado atualmente, apesar das variacOes existentes entre 0s

grupos, mantém a organizagao em circulo, o uso da “umbigada” para convidar outra pessoa a

5 O Dicionario Musical Cravo Albim é tido como referéncia no estudo da musica brasileira.
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danca® e o coro® que responde ao refrdo “puxado” pelo mestre. Nesse formato, a brincadeira
acontece em torno dos instrumentistas — tocadores e cantadores — que ficam num canto,
enquanto as demais pessoas posicionam-se ao seu lado. No centro da roda, um brincante ou

um par de brincantes — dependendo do lugar onde acontece — desenvolve a sua performance.

Essa forma de organizagdo da brincadeira é a mais recorrente nos grupos de coco
no Ceara. Mas ha uma excecdo, os coquistas de Balbino. L4 o grupo se organiza em duas filas
de brincantes, uma de frente para a outra, com os tocadores posicionados em uma das
extremidades do corredor, todos dangam ao mesmo tempo, cada qual com o seu par. Nesse
formato, ha uma estreita relacdo entre o canto, a resposta do coro e a danca. Quando o mestre
inicia cantando o refrdo, todos os dancadores silenciam a voz e batem palmas. A seguir o
refrdo é repetido pelo coro, acompanhado pelas palmas, com os dangadores ainda parados. A
danca inicia no exato momento em que o mestre comecga a “embolar”, ou seja, a cantar os
versos rimados, que podem ser decorados, improvisados ou uma mistura de ambos. E assim,

sucessivamente, a brincadeira se estende até que o mestre faca um “paradéro”°.

Os estudiosos do coco dividem-no, basicamente, em dois tipos: o cantado, muito
parecido com o repente feito com viola, e o dangado (AYALA & AYALA, 2000). O primeiro é
praticado por dois emboladores, geralmente com um pandeiro cada, que se desafiam nos
versos improvisados em praca publica, objetivando angariar algum dinheiro com seu
desempenho. O segundo s6 pode ser praticado por uma coletividade, dadas as especificidades

de dangar, bater palmas e cantar o coro, que sdo exigidas nesta modalidade de coco.

No Ceard, predomina o coco do tipo dangado. Nas duas formas de coco a estrutura
das letras cantadas é formada por um refrdo fixo, que é repetido pelos brincantes, e uma parte
composta por versos livres (as estrofes), que depende da criatividade e memdria do coquista®.
Essa estrutura guarda semelhancas com outras brincadeiras encontradas por todo o pais, dai
uma das conclusoes a que chega Mario de Andrade quando diz que “o coco anda dando nome
pra muita coisa distinta” (ANDRADE, 2002a; AYALA & AYALA, 2000; RODRIGUES DE

CARVALHO, 1967). E possivel encontrar emboladores de coco no Cear4, seja na Praca José

> No caso dos grupos observados até entdo, a umbigada é apenas simulada e o “convidador” realiza uma mise-
en-scéne na frente de quem se quer convidar.

% Tanto em Iguape quanto em Balbino ouvi as pessoas se referirem ao coro como “respondimento”.

% “paradéro” é uma parada convencionada entre o mestre e os demais tocadores, usada para descansar, mudar o
andamento do ritmo ou mesmo para tomar uma aguardente,

*” Chamado de “embolador”, mas s6 no Ceara. Pois “embolador” nos outros Estados é aquele que embola o coco
em desafio com outro embolador, usando pandeiros ou ganzas. O termo mais usado fora do Ceara para designar
o cantador de cocos dancados é “tirador” ou “atirador” de coco (AYALA & AYALA, 2000).
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de Alencar (centro da Capital) ou na feira do Crato (no Cariri), mas, como ja disse, em relacao

a outros estados como Pernambuco e Paraiba, ndo se trata de uma cena muito comum.

A designacdo “coco”, no sentido de manifestacdo cultural, é algo que ndo se sabe
ao certo quando passou a ser utilizada. De fato, ndo pretendo encontrar as origens do coco
num passado longinquo. Procuro, antes, compreender como aquelas manifestacdes —
praticadas nas senzalas, nos quilombos ou mesmo nas aldeias — foram, de algum modo,
“incorporadas” pelos grupos sociais que habitam atualmente o litoral do Estado do Ceara. E
nesse processo historico de “incorporacdo” verifico, também, as associacdes daquelas

experiéncias com outras praticas vivenciadas por essas pessoas nos tempos atuais.

O dia para catar coco e a noite para cantar coco

Os brincantes de coco tém suas proprias explicacdes sobre “as origens” da
brincadeira. Alguns pescadores disseram-me que os primeiros cantadores de coco ficavam
“inventando versos em cima da hora”, durante a jornada diaria de trabalho. Esses
trabalhadores passavam o dia colhendo coco nos imensos coqueirais, existentes em quase todo

o litoral do nordeste brasileiro: o dia para “catar coco” e a noite para “cantar coco”.

Quando era noite, se reuniam para dangar os batuques. As pessoas que tinham
ouvido as cangOes improvisadas la no local de trabalho — cangOes estas que geralmente
remetiam a alguma pilhéria com os patrdes ou com os proprios pares — pediam aos
improvisadores que cantassem “aquela 1a [que foi cantada durante a colheita] do coco”. Por
aglutinacdo, a frase foi diminuindo e se transformando de “canta aquela 14 do coco” em “canta
0 coco”. Ouvi essa historia de um mestre de coco no distrito de Forte Velho, municipio de
Santa Rita, no litoral norte paraibano. A mesma histéria me foi confirmada, com algumas

variagOes, por outras pessoas nos litorais paraibano e pernambucano.

No Ceara, em Iguape, tomei conhecimento de outras versoes: a presidenta do

”%8 em época de escassez na pesca,

grupo Coco do Iguape, contou-me que os “antigos
enchiam os caguas® de frutas, dentre estas o coco, e se dirigiam a pé pelo litoral de Iguape até

Mucuripe, em Fortaleza (cerca de 50 Km).

%8 Ela se refere aos mais velhos coquistas da regidio que, em sua maioria, ja ndo se encontram mais entre nos.
% Trata-se de um cesto feito de cipds, que vai pendurado no lombos dos animais. Pode ser feito também de
madeira, neste caso, o cagua é reaproveitado como “caixdo” na rodas de coco. Abordo isso mais adiante.
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Com o fim de poupar a sola dos pés, devido ao tratamento dado pelo calor na
areia da praia, eles saiam de madrugada. Mas isso ndo era suficiente para evitar o encontro
com o sol em grande parte do caminho. A noite, ao regressar da longa jornada, aquelas
pessoas tocavam seus instrumentos (caixdo e ganzas). Enquanto uns improvisavam versos
sobre a lida no mar e suas aventuras amorosas, outros entravam na roda e imitavam (no mais
das vezes zombando!) o saltitar de seus colegas na areia quente. Segundo Klévia, é justamente

desse saltitar que surgiram os primeiros passos de coco.

No Crato, regido do Cariri, extremo sul do Estado, uma senhora que canta coco
num raro grupo formado s6 de mulheres®, descreve que a danca é oriunda dos mutirdes que
se faziam na regido, com o fim de construirem as casas uns dos outros. Ela diz que os passos
vém de uma imitacdo graciosa do ato de amassar o barro com os pés na feitura dos pisos

daquelas casas.

Existem outras histdrias sobre “as origens do coco”, todas elas se aproximam no
enredo, mantendo as suas especificidades locais. Sem dividas, o nome dado a brincadeira esta
relacionado a existéncia do vegetal coco, que a precede. Eu diria ainda, existem tantos tipos
de cocos (folguedo) quantas espécies de cocos (vegetal) existirem, a variedade é enorme. E os
critérios usados pelos estudiosos na classificacdio dos cocos sdao muito vagos, se nao

arbitrarios.

Um fato a se observar é que as explicagdes sobre as “origens” do coco estdao
sempre relacionadas a uma atividade de trabalho coletivo, que diz respeito aos costumes de
cada localidade. Para Mario de Andrade, essa complexa relacdo entre a brincadeira e uma
atividade laboral caracteriza o que ele chama de “canto de trabalho” (ANDRADE, 2002b). No
entanto, o proprio Mario ndo considera o coco uma cantiga de trabalho, uma vez que a
brincadeira ndo se limita a um canto apenas de trabalho e sim engloba uma penca maior de
elementos necessarios a sua realizagdo, principalmente os cocos dangados, ou de roda, como é

mais conhecido (idem, 2002a).

Na festa é permitido quase tudo: beber, namorar, cacoar dos outros, dancar etc.
Aqui aparece a idéia de festa como “uma fuga proviséria dos moldes da vida ordinaria”, nas
palavras de Bakhtin (1993: 6). Segundo este autor, “as festividades sao uma forma
primordial, marcante, da civilizacdo humana” (idem: 7) (grifos originais). Os encontros para

festejar ndo podem ser compreendidos, nem explicados, como um mero “produto das

% Trata-se do Coco das Mulheres das Batateiras, bairro da periferia do Crato.
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condicdes e finalidades praticas do trabalho coletivo”, tampouco como uma simples demanda
biolégica exigindo um momento de descanso. De acordo com Bakhtin,

as festividades tiveram sempre um conteido essencial, um sentido profundo,
exprimiram sempre uma concep¢ao de mundo. Os “exercicios” de regulamentagdo e
aperfeicoamento do processo do trabalho coletivo, o “jogo no trabalho”, o descanso
ou a trégua no trabalho nunca chegaram a ser verdadeiras festas. Para que o sejam, é
preciso um elemento a mais, vindo de uma outra esfera da vida corrente, a do
espirito e das idéias. A sua san¢do deve emanar ndo do mundo dos meios e condi¢oes
indispenséaveis, mas daquele dos fins superiores da existéncia humana, isto é, do
mundo dos ideais. Sem isso, ndo pode existir nenhum clima de festa (BAKHTIN,
1993: 7-8).
Neste sentido, as festas sdo experimentadas como uma “segunda vida do povo”,
na perspectiva de Bakhtin, em que é possivel sonhar e vivenciar utopias universais como a
liberdade, a igualdade, a abundancia etc (ibidem: 8). E neste sentido que podemos chamar de
“festa” o momento da realizacdo da brincadeira do coco, seja nas localidades onde moram

seus brincantes ou em outros lugares.

Outro ponto a observar é que as narrativas sobre o surgimento do coco tém em
comum uma nocdo de tempo especifica, que alude a certo tempo “longinquo”. Nas histérias
contadas o coco existe sempre “desde muito tempo”. Fala-se de um tempo distante,
caracteristico das narrativas miticas existente na construcao de toda tradicao. Como diz
Geertz, citando Bellow, “as historias sao ferramentas, 'instrumento [s] da mente em prol da

criacdo de sentido” (GEERTZ, 2001: 171-2).

Quanto ao surgimento das tradi¢Ges, existem alguns estudos que podem esclarecer
melhor o raciocinio. O historiador Eric Hobsbawm apresenta o conceito de “invencdo da
tradicdo”. Segundo este autor, ha dois tipos de “tradi¢do inventada”, cujo termo “inclui tanto
as ‘tradicdes’ realmente inventadas, construidas e formalmente institucionalizadas, quanto as
que surgiram de maneira mais dificil de localizar num periodo limitado e determinado do
tempo” (HOBSBAWN & RANGER, 1997: 9). Neste sentido, o coco faz parte do segundo

tipo de tradicdo inventada proposto por Hobsbawm.

Como afirma Lévi-Strauss “um mito diz respeito, sempre, a acontecimentos
passados”. Tais acontecimentos “formam também uma estrutura permanente” que, por sua
vez, relaciona-se “simultaneamente ao passado, ao presente e ao futuro” (LEVI-STRAUSS,
1973: 241). Olhando por este angulo, quando os mestres repetem a afirmacao de que “o coco
é desde muito tempo”, estdo reforcando a idéia de surgimento num periodo indeterminado no

tempo, que legitima a tradigdo. Algo que ja existia antes deles nascerem e que, acreditam, vai
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continuar existindo depois de sua morte.

Esta percepcdo dos brincantes desautoriza o discurso folclorista da “preservacao”
de suas tradi¢Ges, uma vez que para 0s coquistas 0 coco nao corre o risco de se acabar. As
tradi¢Oes sdo atualizadas nas transformacgoes pelas quais passam. Existe sim uma estrutura de
significacdo nas acdes humanas, mas esta estrutura é histérica, portanto, sujeita a dindmica
das culturas. De acordo com Sahlins, “a transformacdo de uma cultura também é um modo de
sua reproducdo”, pois, continua o autor, “os significados culturais, sobrecarregados pelo
mundo, sdo assim alterados”, em suma, “adquirem novos valores funcionais” (SAHLINS,
2003a: 174). E seguindo nesta perspectiva, que procuro compreender como as préprias

pessoas reconstroem e ressignificam a brincadeira do coco no atual contexto.

A musica nos cocos

Para a teoria musical, a musica divide-se em trés partes: harmonia, melodia e
ritmo. A harmonia exerce o papel de dar suporte harmonico, dentro de um determinado campo
composto por uma seqiiéncia de acordes, por onde a melodia caminha no andamento definido
pelo ritmo. E dentro desta estrutura que existem instrumentos musicais harménicos,
melddicos e ritmicos. E claro que esta divisdo ndo é estanque, ou seja, um instrumento
harmonico, como o violdo, por exemplo, também pode ser usado como um instrumento
melodico, na realizacdo de um solo, assim como também é usado para executar o ritmo. Aos
instrumentos como violdo, piano, acordeon etc., chamamos de instrumentos completos, por
serem harmonicos, melddicos e ritmicos ao mesmo tempo. Por outro lado, existem os
instrumentos que sdo usados apenas como ritmicos, a maioria dos instrumentos de percussao,

por exemplo, ou melddicos, como a maioria dos instrumentos de sopro.

A musica realizada na brincadeira do coco é caracterizada pela forte presenca dos
instrumentos de percussao, ritmicos, e pelas vozes do solista e do coro, melédicas. Nao é
comum encontrar instrumentos harmonicos nos cocos. No ceara ndo presenciei caso algum de
grupos que se utilizam deste tipo de instrumentos. O que demonstra uma relativa
uniformidade na composicdo dos tocadores em todos os grupos existentes pelo Estado.

Alguns grupos de coco usam instrumentos harménicos®. Isto passou a ocorrer quando da

! Em 1943, Luiz Heitor Corréa de Azevedo, registrou trés cocos acompanhados por viola e violdo, em Minas
Gerais. Neste mesmo trabalho, publicado pelo Congresso Norte-Americano, durante a II Guerra, foram
registrados quatro cocos em Fortaleza, interpretados por Jodo Lourenco e Manuel Lucio da Costa.
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passagem da condicdo de “batuque de preto” para uma danca de saldo praticada pelos
membros da alta sociedade. Aos instrumentos de percussdo foram acrescentados os
instrumentos harmonicos, no intuito de atender ao gosto musical de uma elite acostumada a
um formato mais sistematizado e “temperado”® de misica (CARNEIRO, 1982: 71-5). Trato
especificamente dos instrumentos nos cocos num topico adiante. Por enquanto, o foco
caminha para a relacdo que a musica nos cocos tem com as outras formas de expressao

musical.

Ha& uma divisdao (sem fundamento?) nas discussoes sobre a formacao cultural
brasileira, que se utiliza da musica como elemento principal da reflexdo. Sob influéncia do
evolucionismo, criou-se no Brasil uma confusa distincdo entre “musica erudita”, os menos
informados chamam de “musica classica”, e “musica popular”’, a chamada MPB. Preciso
informar que aqui ndo é o lugar apropriado para o aprofundamento desta questao. Certamente,
€ um assunto que merece um estudo mais sério. Apenas cito porque dentro da tal MPB ha uma
subdivisdo. De um lado, a “musica popular brasileira”, que é difundida pelos meios de
comunicacdo de massa, a industria cultural, e tem seus ilustres representantes consagrados
pela histéria da musica no Brasil. De outro, a misica que pertence a chamada “cultura popular
tradicional” ou “folclérica”, essa producdo cultural mais livre, no que respeita aos moldes
harmonicos, ritmicos e melddicos da musica ensinada em conservatorios. Esta pesquisa
deteve-se ao segundo caso, haja vista que tratar dos cocos que estdo inseridos na inddstria

cultural levaria a outros rumos, distantes demais dos objetivos propostos.

José Ramos Tinhordo faz uma distincao que foi e ainda é muito usada. Segundo
Tinhordo, no Brasil existe a “musica folclorica (de autor desconhecido, transmitida oralmente
de geracdo a geracao)” e a “musica popular (composta por autores conhecidos e divulgada por
meios graficos, como as partituras, ou através da gravacao de discos, fitas, filmes ou video-
teipes)” (TINHORAO, 1980: 5). Para este autor, a “musica popular” é “uma criacio

contemporanea do aparecimento das cidades com um certo grau de diversidade social (idem).

Se seguirmos esse raciocinio, os cocos sdo, para Tinhordo e outros folcloristas,
musica folclorica. Ora, ja falei alhures sobre a definicdo de folclore e suas implicacdes nos

estudos dos cocos. A poesia dos cocos é “transmitido[a] oralmente de geracdo a geragdo”, sem

62 “Temperado” significa, em linguagem musical, que a melodia obedece ao campo harménico determinado pelo
Tom. Neste caso, todos os musicos e cantores precisam conhecer minimamente algumas tonalidades basicas, sob
pena de “desafinarem” dos demais. Esta preocupacdo nao ocorre nos cocos tradicionais encontrados por todo
Brasil, pois entrar e permanecer “no tom” nao faz muito sentido para os coquistas. Embora sejam os cantadores
bastante afinados.
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dividas esta é uma das caracteristicas dos cocos. Mas como fica a idéia vaga de “autor
desconhecido”? A quem interessa esta alcunha? E como ficam os cocos que sdo gravados em
CD e distribuidos nacionalmente, como é o caso de muitos grupos? Em que “gaveta” coloca-
los? Conforme dito anteriormente, reafirmo que ndo da para pensar os cocos reduzindo-o a
um de seus elementos, neste caso, a musica. Em campo, observei que muitos cocos estao
relacionados a vida cotidiana de seus praticantes. Essa caracteristica das letras é um dos
elementos que atualizam os cocos. Fendmeno parecido com aquele que ocorre com o folheto

de cordel, quando narra um fato que ganhou destaque na imprensa.

Mario de Andrade tem outro olhar sobre a musica presente nos cocos. Embora ndao
limite os cocos a sua parte musical, segundo ele, “sob o ponto-de-vista exclusivamente
musical, o coco tem um interesse enorme” (ANDRADE, 2002a: 365). E continua, sobre a
capacidade de improvisar dos coquistas: “a sutileza e a dificuldade ritmica dos cocos é
formidavel. Variantes leves (...) que pra quem as pretende dar conscientemente saem duras,
medidas, ou ndo saem, o cantador nordestino enuncia com a maxima facilidade e com uma
perfeicao inexcedivel”. Tal fendmeno apresenta, segundo este autor, uma “fonte fecunda de

desenvolvimento pra musica artistica” (sic) (ANDRADE, 2002a: 366).

Mario de Andrade, que era conhecedor da teoria musical formal, reconhece na
musicalidade dos cocos uma qualidade estética que ndo pode ser considerada inferior a
chamada “musica erudita”. Os coquistas ndo conhecem os codigos e a linguagem musical das
partituras, mas isso ndo diminui a riqueza ritmica e melddica de suas composicdes. Pelo
contrario, o fato de desconhecerem as “amarras” da teoria musical, os deixa livres para
explorar dissonancias, para brincar com as noc¢Oes formais de ritmo e compasso, ora
ralentando, ora acelerando, os coquistas fazem verdadeiros malabarismos musicais dentro do
tempo que lhes é dado para improvisar. Os cantadores fazem tudo isso, ao final, como diz

Mario de Andrade, “pra dar certo” (ANDRADE, 2002a: 367). E da.

Em suma, a definicdo da musica presente nos cocos, e outras manifestacoes
culturais, como “folclérica”, ou seja, como uma forma de expressdo artistica inferior, que
“sobrevive” nos tempos atuais, demonstra o carater arbitrario e autoritario dos estudos que

assim a concebem.
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A danca nos cocos

A danga é o elemento mais visivel nos cocos praticados no Ceara. Durante uma
apresentacdo de coco, o publico que entra na festa se ocupa em aprender alguns passos
basicos. Raras sdo as pessoas que se arriscam em tocar um instrumento. Na verdade, os
coquistas de Iguape e Balbino ndo cedem os seus instrumentos para o publico tocar. O risco
de o fazerem errado, pode ocasionar um caos e atrapalhar os que estao dangando e cantando.
Ao contrario da danga, aparecer alguém que queira cantar junto com oS mestres é
praticamente impossivel, definitivamente, cantar coco ndo é para qualquer um. Como

veremos no proximo capitulo.

Na Introducdo a este trabalho, abordei a questdao da importancia do Convite na
brincadeira do coco. L4, tratei do “convite” que acontece antes da roda se formar. Chegou a

hora de perceber como acontece o “convite” durante a apresentacao dos cocos.

O “convite” que acontece dentro da roda, regado ao som dos instrumentos e das
vozes, possui algumas especificidades. E possivel observar toda uma 6rbita de gentilezas, no

sentido exposto por Mauss, perpetrada entre os brincantes (MAUSS, 2003: 129).

No caso do Iguape, o “convite” é sempre feito atendendo ao sentido horario no
circulo. Todos os que estdo na roda dangam, independentemente da existéncia de pequenos
mal entendidos. Escolhe-se com quem dancar antes mesmo de comecar a brincadeira, basta
posicionar-se no circulo entre as duas pessoas com quem pretende-se dividir a danca. Em
Balbino, os brincantes também escolhem seu par antes de iniciar a brincadeira, e as duplas

dancam juntas até que um dos pares canse.

No Iguape, o refrdo é iniciado pelo mestre e repetido pelo coro. Em seguida,
quando o mestre comeca a embolar (cantar as estrofes), o primeiro brincante entra na roda,
realiza sua performance e convida o proximo brincante para compartilhar a danca. Em
Balbino, como ja disse anteriormente, o refrdo também é iniciado pelo mestre, que é seguido
pelo coro. Quando o mestre inicia o canto das estrofes (o “embolado”) todas as duplas
dancam ao mesmo tempo, somente parando para responder o coro. Em Balbino, o tempo da
danca é medido pela métrica dos versos das estrofes cantadas pelo mestre, que podem ser

quadras, sextilhas, oitavas e, raramente, décimas.

As letras cantadas no coco, repito, estdo divididas em refrao e estrofes. O refrao é
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sempre respondido pelo coro e as estrofes vao caindo da boca do mestre, ora saem versos ja
“gravados na memoria”, ora versos sdao “tirados do juizo em cima da hora”, como diz Mestre
Chico Caguéra (Coco do Iguape). Tanto em Balbino como em Iguape, os participantes iniciam
a danga a0 mesmo tempo em que o mestre inicia o “embolado”. Ha uma sincronia entre os
movimentos do corpo, o ritmo e a letra cantada. Em Iguape ndo ha a necessidade de parar para
responder o coro, uma vez que o “respondimento” é feito pelos demais integrantes que estao

formando a roda.

No caso dos grupos que praticam o coco em circulo®, ndo existe um tempo
determinado para a dupla desempenhar suas habilidades na roda. O tempo é “medido” pela
empolgacado de cada um. A tnica “regra” € a de que quem esta na roda ha mais tempo, retira-

se e quem fica convida o proximo.

Dessa forma, o convite como dadiva, que implica numa “obrigatoriedade” de
retribuicao (MAUSS: 2003), seja no momento em que o grupo é solicitado para se apresentar
em publico, seja quando um dancador convida uma pessoa para entrar na roda, possibilita
compreender como 0s lagos de solidariedade sdo gerados e mantidos no interior do grupo,

assim como, na relagcdo deste com o ptiblico externo.

Durante todo o periodo em que estive em campo, tanto em Balbino como em
Iguape, jamais percebi desentendimentos pessoais ocorridos no decorrer da execucdo da
brincadeira do coco. Em algumas poucas falas isoladas, ouvi comentarios sobre a maneira de
dancar de alguns brincantes: ora elogiando, ora fazendo chacota, ora comentando que
“fulano” ndo sabia dancar direito etc. Fazer chacota, alias, faz parte do universo simbdlico
dessas pessoas. Numa tentativa pedagogica, Mestre Chico comenta os passos que estdo sendo
executados atualmente no coco. Ele diz: “por que tem muitos novo que tem vontade de
aprender o coco, de dancar o coco: moga, mulher, senhora...” E continua:

Ele aqui, ele [Seu Viana], o Jodo Véi — que chamam Gatinho — eles dangam, mas
tem muitos ali que sdo novatos e ainda ndo pegaram o jeito do coco tombado. Por
que vocé vé que o passo dele aqui [Seu Viana] — ele ja um homem de... sessenta e
um ano. Ele trisca s6 0s pés no chao... E bem leve. (...) Porque coco ndo é vocé
meter 0s pés, vai aqui, vai acola ndo!

“Pisar bem”, para Mestre Chico, significa dangar o coco de acordo com o ritmo
em andamento, sem alvoroco. Segundo ele, algumas pessoas — que ele chama de “novatos” —

estdo inventando passos novos que para ele ndo consistem em passos de coco. A preocupagao

5 Coco do Iguape, de Majorlandia, de Caetanos de Beberibe, de Caetanos de Cima, de Trairi, de Almofala entre
outros.
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do mestre é manter a coreografia tal qual era executada no tempo em que ele a aprendeu, la
pelos anos 1970. Mestre Chico recorda, com uma cor de saudade nos olhos, das noites
dedicadas ao coco no passado. Para ele, os melhores dangadores sdao aquelas pessoas que mais

se aproximam, do ponto de vista da coreografia, das pessoas que habitam suas lembrancas.

Nao se trata aqui da existéncia de passos “corretos” e “errados”. Assim como 0s
versos, 0s passos também sdo improvisados a partir de um repertorio basico, adquirido ao
longo da vida. Se fosse para dangar sempre do mesmo jeito, seguindo uma coreografia rigida,
a danca certamente teria outro sentido, sua espontaneidade seria transformada em prética
rotineira, sem a possibilidade daquela alegria promovida pelo gol aos quarenta e trés minutos
do segundo tempo. O improviso é assim, quando menos se espera, ele surge e altera a

dindmica, desperta emogoes ou chacotas, atualiza a brincadeira transformando-a.

Mestre Chico observa as mudancas e continua cantando coco. As modificacdes na
forma de dancar o coco, identificadas por ele, acontecem juntamente com outras
transformacdes ocorridas em toda a sociedade. E possivel perceber as varias formas
encontradas pelos brincantes para expressar seus sentimentos. De acordo com a idade, a
relacdo de cada pessoa com a danca é diferente. Uns mais timidos outros mais ousados, e tem

também os que conseguem “deslizar” seus passos de coco com a leveza de uma garca.

Durante um trabalho que realizei junto ao grupo de coco de Caetanos de Cima,
municipio de Amontada, observei alguns dos jovens envolvidos na brincadeira executando
uns “passos novos”. Dona Tereza, a mais antiga representante da tradicdo do coco naquela
localidade, me pediu para que eu repreendesse aqueles jovens, a maioria deles, seus netos, e
ensinasse o “passo certo”, que ela havia me ensinado. Tentei persuadi-la argumentando que
era “assim mesmo”, ou seja, 0s mais novos precisavam acrescentar algo deles a danca, sob
pena de ndo se interessarem por ela. Dona Tereza acatou meus argumentos e ficamos horas
conversando sobre o tempo em que uma familia de pretos — os Caetano! — chegou naquela
regido. Foram eles que trouxeram o coco para o assentamento Sabiaguaba e depois seguiram o

rumo do sertao.

Observando os “passos novos” daqueles jovens brincantes, percebi uma
semelhanca com a famosa “rasteira” praticada em Majorlandia, descrita por Barroso, em
1979. Segundo este autor, os coquistas de Majorlandia falam em dois tipos de coco: o coco de
roda, mais lento e sossegado, segundo eles, o preferido pelas mulheres; e o coco sapateado,

cujo carater “violento” seduz o publico masculino. A “rasteira” é justamente 0 passo mais



79

ousado no coco sapateado. Barroso assim descreve a “rasteira”:

O passo é dado, com o dangante agachando-se sobre uma perna, apoiando-se numa
mao e, com a outra perna estendida, fazendo um semicirculo completo sobre o
proprio corpo. Em seguida, repete 0 mesmo movimento em sentido contrario e assim
sucessivamente (BARROSO, 1983: 276)%.

Ora, este mesmo movimento, aqui denominado “rasteira”, é encontrado na
capoeira e no breaking®, embora com outros nomes. Portanto, os “passos novos” que
chamaram a aten¢do de Dona Tereza ndo eram tdo novos assim. Conforme a citacdo em
epigrafe, a cultura se altera a medida que se reproduz. Reconhecer essa dindmica é de suma

importancia para a compreensao dos processos sociais desencadeados historicamente

(SAHLINS, 2003a: 181).

A presidenta do grupo Coco do Iguape tem formagdo em danga contemporanea. A
interpretacdo que ela da a danga do coco é completamente diferente dos mais velhos no grupo.
Os passos dela sao mais estilizados, mais marcados, com menos improviso. Eles necessitam
do aprendizado de uma coreografia que se repete e de muita forga fisica que resista ao esforco
que o seu sapateado exige. Ela exerce uma grande influéncia nos mais novos. A danca dos
mais velhos, por outro lado, é mais livre, sem uma coreografia fixa, menos pulada e mais “pé-
no-chao”, o que lhes permite dancar coco por uma noite toda. Nao sdao passos que chamam a
atencdo, talvez por serem dancados mais para o préprio brincante do que para os outros. E
preciso perceber essa diferenca sem dicotomiza-la. A performance permite as duas

possibilidades, ora estando em evidéncia uma, ora outra.

O estilo de danca da presidenta do grupo se adapta melhor ao modelo de
“apresentacdo cultural”, outros diriam do “espetaculo”, solicitado pelo publico dos centros
culturais. Para ela, o estilo dos mais velhos fazia sentido quando os cocos duravam uma noite
inteira. Em Iguape, jamais presenciei uma brincadeira de coco que durasse mais de duas
horas. Os “ensaios” que eles fazem ocasionalmente (embora digam que tem todos os sabados)
na Colonia de Pescadores Z-9, duram 40 minutos em média. Em Balbino, presenciei por trés

vezes uma brincadeira que durou mais de duas horas. E s6 acabava porque o motorista que ia

% Publicado originalmente em 1979, em Caderno de Cultura, Fortaleza.

% Breaking (B-boying, Popping e Locking), por convencao, chama-se todas essas dancas de Breaking. E um dos
quatro componentes do movimento Hip Hop. Essas dancas sdo de lugares distintos e por isso apresentam
influéncias das mais variadas. Desde o inicio da década de 60, quando a onda de musica negra assolou os
Estados Unidos, a populacdo das grandes cidades sentia uma maior proximidade com esses artistas,
principalmente por sua maneira de demonstrar a alma em suas canc¢des. As gangues da época usavam o break
para disputar territorio, a gangue que se destacava melhor era a que comandava o territério. A danca é inspirada
nos movimentos da guerra. Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Hip_hop
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deixar Mestre Nel em casa exigia um teto maximo, no tempo de tolerancia.

Os instrumentos musicais

A ciéncia que descreve e analisa os instrumentos musicais chama-se organologia.
Segundo esta ciéncia, os instrumentos sdo classificados em quatro categorias, estabelecidas
segundo o critério do processo de producdo do som. Dentro desta classificagcdo, os
instrumentos sdo: 1) Idiofones, quando o som é produzido pelo proprio corpo do objeto:
ganzdas, agogos, sinos, triangulos, reco-recos, etc.; 2) Membranofones, quando o som é
produzido por uma membrana: atabaques, tambores, cuicas, timbales etc.; 3) Aerofones,
quando o som é produzido por uma corrente de ar: flautas, clarinetas, trompetes, trombones,
etc.; e 4) Cordofones, quando o som é produzido pela vibracdo de uma corda, seja metalica,
de fibra vegetal ou de origem animal: pianos, violdes, cavaquinhos, banjos etc. Segundo o ja
citado Dicionario Cravo Albim de Musica Popular Brasileira, essa classificacdo foi “criada em
1914 por Hornbostel e Sachs, [e] veio substituir a tradicional (cordas, madeiras, metais e
percussdo), tornada insatisfatdria com o conhecimento dos instrumentos de outras culturas
que ndo a européia e por ser tecnicamente imperfeita”. E continua: “em 1971, Hood

acrescentou uma nova categoria as de Hornbostel e Sachs, os eletrofones”®.

Assim, de acordo com o que ja afirmei, os instrumentos presentes nos cocos sao
idiofones e membranofones. Traduzindo, sdo instrumentos de percussao. A formacdo basica
da “orquestra” nos cocos é composta por ganzas e caixao. Em Balbino, usa-se uma timba no

lugar do caixdo. Vejamos esses instrumentos um a um.

O ganzd é o instrumento do mestre, do cantador. E um tipo de chocalho,
geralmente feito de um tubo de metal ou plastico em formato cilindrico, preenchido com
graos de cereais, sementes ou pequenas contas. O comprimento do tubo pode variar de quinze
até mais de cinglienta centimetros. O Ganzd, dizem os manuais, é de origem africana. Os
tubos podem ser duplos ou até triplos. Nos grupos de coco do Ceara ndao ha este tipo de
variacdo de ganza. E também chamado “mineiro”. Tanto em Iguape quanto em Balbino, os
brincantes fabricam seus ganzas a partir de latas de aerosol que sdo encaixadas uma na outra.

O “recheio” é feito com minusculas esferas de chumbo ou arroz.

8 Instrumentos cujo som é produzido primariamente por osciladores controlados por tensdo eléctrica. Fonte:
http://www.dicionariompb.com.br/verbete.asp?tabela=T FORM D&nome=Instrumento


http://www.dicionariompb.com.br/verbete.asp?tabela=T_FORM_D&nome=Instrumento
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O instrumento € executado por agitacdo. O tocador segura o ganza
horizontalmente com uma ou ambas as maos e o agita para a frente e para tras. Com pequenos
movimentos giratorios, o musico é capaz de controlar a maneira como 0s graos caem dentro
do tubo, permitindo a variacdo de intensidade de acordo com os tempos fortes e fracos do
ritmo. O som é proximo a pulsos de ruido branco® com curta duragdo e intensidade variavel.
Traduzindo: sdo tantas freqiiéncias (timbres) em evidéncia no balancar do ganza, que o som
produzido soa como um ruido apenas, o chiado caracteristico dos ganzas. Nos cocos o ganza
marca o ritmo, informa o andamento para o tocador do caixdo (ou timba), com os “tempos”

sinalizados por batidas fortes e os “contratempos” por batidas fracas.

Apesar de parecer simples, o ganza exige de seu executor um conhecimento e
dominio dos ritmos. Ele funciona também como um definidor de hierarquias dentro do grupo.

Quem manuseia o ganza sdo 0s mestres ou, no maximo, os seus aprendizes, quando ha.

O caixdo é uma versdo de cacua feito de madeira, usado pelos brincantes do
Iguape e de outras localidades como instrumento de percussao. Ele é feito de madeira do tipo
compensado, depois é pintado na cor marrom, muito préxima a cor do figurino. Nas suas
laterais, os brincantes desenham uma quenga de coco e identificam o caixdo com os dizeres:
“Raizes Artisticas Coco do Iguape”. Assim como o ganza, o caixao somente é tocado por um
grupo reduzido de brincantes. Em Iguape, o tocador “oficial” do caixdo é Moz4, irmdo de
Mestre Raimundo e genro de Mestre Nel Chagas. Seu substituto é Renato, filho de Mestre
Raimundo. E, em tltimo caso, outros dois filhos de Mestre Raimundo, Aurélio e Aurilio,
estdo autorizados a tocar o caixao. Em Balbino, somente o neto de Mestre Nel, Chico, que é
filho de Moz4, pode tocar a timba. Mestre Nel ndo canta coco com outra pessoa na timba.
Presenciei algumas vezes em que Moza tentou tocar a timba, mas Mestre Nel logo parava o
canto, quando percebia algo errado com o ritmo, somente voltando a cantar quando Chico

reassumia o posto de tocador.

O caixdo é muito parecido com o cajén®. O cajén é um instrumento de percussio
também feito de madeira, mas num estilo bem mais sofisticado do que o caixdo dos coquistas.
Ha uma briga pela “paternidade” do cajon: de um lado, os espanhdis o adotaram na musica

flamenca, alegando serem os arabes (mouros) os inventores e responsaveis pela insercao do

%7 O ruido branco é um tipo de ruido produzido pela combinagdo simultinea de sons de todas as freqiiéncias. O
adjetivo branco é utilizado para descrever este tipo de ruido em analogia ao funcionamento da luz branca, dado
que esta é obtida por meio da combinacdo simultinea de todas as freqiiéncias cromaticas. Fonte:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ru%C3%ADdo_branco

% Na verdade, cajon significa caixdo, caixa grande, em espanhol.
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instrumento na Peninsula Ibérica; de outro, os peruanos dizem ser os verdadeiros herdeiros
dos inventores do cajon, que segundo eles foram as populacGes andinas que o criaram, muito
antes de existirem os espanhdis. Os brincantes do Iguape aprenderam a chamar o caixdo de
“Carron”, de tanto ouvirem as pessoas perguntando sobre como fariam “para comprar um

cajon daqueles”. Os mais velhos continuam chamando de caixao.

Seu Zé Rosa, pescador aposentado e experiente dancador de coco de Balbino, me
falou que “no tempo de Luiz Coqueiro, a gente usava caixdo também”. Ndo souberam me
dizer a quanto tempo se deu a substitui¢do do caixdo pela timba. Conheco os cocos de Balbino
ha pouco mais de cinco anos, sempre os vi usando a timba. Chico me falou que a timba é
melhor porque o som dela é mais alto e ndo precisa fazer muita forca para tocar. A timba é um
instrumento de madeira, em formato cilindrico, tendo uma das extremidades um diametro
menor que a outra. A parte cujo didmetro é maior recebe uma pele (membrana), que pode ser
natural ou sintética. No caso da timba usada atualmente em Balbino, a pele é sintética e a
outra extremidade da timba estd visivelmente deteriorada, rachada e carcomida, dadas as
extravagancias a que vem sido submetida. Chico chama a timba de “tabaca”, uma forma bem
particular de dizer “atabaque”®. Ele até sugeriu que o grupo do Iguape trocasse o caixdo por

uma “tabaca”, proposta que foi recusada pelos coquistas do Iguape.

O grupo do Iguape é o que mais inova. Em 2004, quando da gravacdo do CD
Coco do Iguape, o diretor musical do disco, o cantor e compositor Pingo de Fortaleza, sugeriu
a utilizacdo de um triangulo para somar ao som do caixdo e do ganza. Note-se que este
compositor tem uma histéria de envolvimento com os maracatus da cidade de Fortaleza, em
que o uso do triangulo de ferro é indispensavel na marcacao do ritmo. Depois desse fato, o
grupo de Iguape adotou o triangulo de ferro na sua “orquestra”, tocado por Seu Viana, irmao
de Moza e de Mestre Raimundo. Até o momento, é o Uinico grupo de coco em todo o Estado

que usa triangulo.

Finalmente, para complementar os instrumentos, a brincadeira do coco conta com
as palmas dos dancadores. Elas ajudam na marcacdo do ritmo e na animacao dos brincantes.
Em Balbino, os dangadores somente batem palmas quando estdo parados, repetindo o coro.
Logo o mestre inicie o canto da estrofe, cessam-se as palmas e todos caem na danca. Alguns
membros da platéia ajudam com palmas nessa hora. As palmas ajudam também a integrar

outras pessoas na brincadeira.

% «F um meio tambor feito de um barilote com uma das bdcas coberta de couro bem esticado. E um instrumento
cantante (RODRIGUES DE CARVALHO, 1967: 49 - Nota N° 17).
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As vestes e a performance dos brincantes

Aloysio de Alencar pinto, no registro que fez dos cocos no Ceara, em 1975, para
Funarte’, diz que os coquistas “usam roupas comuns”. Mas, quando se trata de uma festa, diz
o autor,

“vestem o traje tipico dos jangadeiros”, ou seja, “calca e blusdo feitos de algodao
(sacos de farinha), impermeabilizados pelo processo de tintura obtido pela fervura
da roupa numa infusdo preparada com pedacgos da entrecasca do cajueiro. O chapéu,
de palha de carnatiba, é pintado de branco com tinta a 6leo, para que fiquem também
impermedavel e se torne mais resistente a 4gua do mar. As vezes, complementam o
traje usando ténis branco e um lengo da mesma cor, amarrado ao pescogo
(FUNARTE, 1975)"".

Ndo mudou muito. O tecido atualmente usado para a confeccdao da roupa dos
brincantes é de algoddo, na cor branca que é posteriormente tingido num processo citado por
Pinto, realizado pelos proprios brincantes no meio da mata que circunda a regido. Este
processo foi contado sucintamente pelo Mestre Raimundo na Introdugdo. Vejamos alguns

detalhes.

Diz o costume que a cor arroxeada, oriunda do sumo da casca do cajueiro, ou do
murici, s6 é adquirida na mata. Algumas experiéncias foram feitas, no sentido de trazer a
casca la da mata para tingir a roupa em casa, mas a cor pretendida nao foi alcancada. A roupa,
além de resistente ao esforco que a pescaria pede, na cor que é tradicionalmente colorida,
protege os pescadores dos raios solares. Por isso, a cor precisa ser exatamente a que €

conseguida na mata.

Os brincantes de coco ressignificam o uso da roupa. No ato da apresentacdo a
roupa ndo é usada para ir ao encontro do mar, mas para informar aos espectadores que a
brincadeira do coco esta vinculada a pesca artesanal. O uso da roupa demonstra a nogao de
“pertenca” a um grupo especifico de trabalhadores — o de pescadores e seus familiares. Nesse
processo de reutilizacao da roupa, os brincantes ndo economizam esforcos para repetir os ritos
de ir a mata, extrair a casca do cajueiro, tingir a roupa etc. A roupa de pescador transforma-se
em figurino. Mesmo sabendo que nado vao precisar da cor exata, necessaria a lida no mar, eles
reproduzem o mesmo ritual, que ganha um novo uso dentro da atual conjuntura (SAHLINS,

1998; 2003a).

7 £ nesse registro que aparece Mestre Paulino Elias de Oliveira, pai de Seu Edvar e parceiro de Nel Chagas.
! Editado pelo Itai Cultural como Documentos Sonoros do Folclore Brasileiro — Vol. II1.
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Os brincantes do Iguape atuam com desenvoltura nas apresentacdes fora de sua
localidade. A presidenta do grupo é quem fala com o publico nos intervalos (paradéros) que os
mestres dao. Nesse momento, anuncia-se a venda do CD, convida-se as pessoas para conhecer
o Iguape, convida-se os mais timidos a entrar na danga, enfim, promove-se uma integracao
entre os coquistas e a platéia. Tal desempenho faz do grupo Coco do Iguape o mais conhecido
do Estado, transformando seus integrantes em astros da chamada “cultura popular

tradicional”.

Os brincantes de Balbino, com exce¢do de Mestre Nel, também usam um figurino
em alusdo a lida pesqueira, mas demonstram pouca intimidade com os microfones. E como se
brincassem para eles mesmos. Quase ndo falam com os espectadores e quando estdo fora de
Balbino raramente procuram envolver o publico na brincadeira. Quando isso acontece é muito
mais por iniciativa da platéia, que logo é acolhida pelos brincantes. De fato, esse detalhe faz

uma grande diferenca entre os dois grupos aqui estudados.

O grupo de Balbino ndo usa sapatos por acreditar que “pescador é tudo descalco
mermo”, como diz um dos integrantes. Tal atitude implica alguns problemas como ferimentos
nos pés, provocados por solos bem diferentes da praia em que estdo acostumados a dangar. O
grupo nao possui a organizacao esperada pelo publico urbano dos centros culturais. O que eles
fazem é dancar o coco puxado pelo mestre. A primeira vista, o fazem independente da platéia,
mas logo essa imagem dissipa-se e percebo que de fato eles ndo estdo acostumados ao metier
do espetaculo e todos os protocolos exigidos como interagir com o publico, com falas que
enaltecam a valorizagdo da tradicdo cultural; lidar com os monitores de retorno, iluminagao

do palco, passagem de som etc.

A principal diferenca entre os dois grupos de brincantes de coco (Balbino e
Iguape), portanto, consiste na relacdo que esses grupos mantém com o “povo da cidade”, o
publico espectador. Ambos contam em média com 16 integrantes nas apresentacdes externas.
O numero é devido a facilidade de locomocgao. Geralmente sdo mandados carros tipo furgdo,
como vas ou peruas, o que impede a participacdo de um numero maior de pessoas. Ha
também a questdo da divisdo do caché (quando ha), quanto mais pessoas menos dinheiro
sobra para cada integrante. Em média cada dancador fica com dez ou quinze reais,
dependendo do montante. Em Balbino, a maior parte do dinheiro oriundo das apresentacgoes é
destinada ao Mestre Nel Chagas. Tal pratica simboliza o respeito e admiracdo que a

comunidade de Balbino possui pelo mestre cantador quase nonagenario.
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Capitulo 3
A POESIA ORAL NOS COCOS

“A delicadeza de concepgdo, o sentimento, a emotividade doentia sob qualquer
meétrica, traem o poeta nortista: todos sofrem da doenca comum — o lirismo —

ingénua musica dos simples” (RODRIGUES DE CARVALHO, 1967: 26).

A “literatura” dos cocos

A sugestdo de nome para este subtopico foi encontrada nas obras de José
Rodrigues de Carvalho (1967), Méario de Andrade (2002a) e Maria Ignez Novais Ayala &
Marcos Ayala (2000). Com excecdo do primeiro, esses autores perceberam a importancia que
a poesia exerce nos cocos. Entre a musica, a danca e a poesia nos cocos, esta constitui-se no
grande elemento agregador da brincadeira, dada as especificidades que ela exige de seu
praticante, como veremos adiante. Existe coco sem o elemento da danca, a musica pode ser
acompanhada por um ganza ou pandeiro, mas sem os versos cantados nao ha coco. Dai se

pensar numa “literatura” dos cocos.

Rodrigues de Carvalho inicia o prefacio da 1? edicdo de seu Cancioneiro do Norte
[1903] com as seguintes palavras: “o folclore brasileiro, por cujo estudo tanto se esforcam
Silvio Romero e Melo Moraes Filho, é incontestavelmente um precioso contingente para a
historia da literatura nacional” (1967: 32). E conclui o autor sobre a importancia de conhecer
bem as tradicOes populares: “o embrido da historia literaria de um povo temos nas suas lendas
e tradicdes, no canto anénimo, de feicdo popular, nos contos e narrativas, fragmentos que,
como na Vénus de Milo, quando reunidos, ddo um conjunto harménico e sublime” (idem: 33).
Este autor reconhece que ocorrem transformagdes nas tradicdes, levadas a cabo pelas

mudancas ocorridas no seio das sociedades.

Rodrigues de Carvalho fala das contribui¢des das diferentes etnias, que ele chama

72 na construc¢do das manifestagdes populares brasileiras. Mas, para o estudo adequado

“raga
dessas manifestacdes, o autor sugere uma maior atencao “ao meio e [aJo momento da sua

criacdo”. Nesta perspectiva, a investigacdo tera “um resultado mais proveitoso que o saber se

2 Em 1903, falava-se em raca, para se referir as diferentes etnias. O termo foi muito criticado, devido o seu apelo
as caracteristicas biologicas em detrimento das culturais. cf. Lévi-Strauss (1978).
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a procedéncia é portuguesa, africana ou indigena”. Ele faz a seguinte pergunta: “como afirmar
ser o canto A de origem européia, a cancao B indiana, a chula C africana, se o meio em que se
colhem tais producoes é o resultado de um manifesto hibridismo etnol6gico?” (idem: 34).
Apesar dessa percepcao, inovadora na época, Rodrigues de Carvalho arrisca uma analise
sobre as caracteristicas da poesia indigena e africana. Sobre os indigenas ele cita um trecho
de Varnhagem, em Florilégio da Poesia Brasileira — Tomo 1, de 1850:

os indigenas tinham um género de poesia, que lhes servia para o canto: os seus
poetas, prezados até pelos inimigos, eram os mesmos musicos ou cantores, que em
geral tinham boas vozes, mas eram demasiadamente mondétonos; improvisavam
motes com voltas, acabando estas na consoante dos mesmos motes. O improvisador,
ou improvisadora, garganteava a cantiga, e os mais respondiam com o fim do mote,
bailando ao mesmo tempo, e no mesmo lugar em roda, ao som de tambores e
maracas. O assunto das cantigas era em geral as facanhas de seus antepassados; e
arremedavam passaros, cobras e outros animais, trovando tudo por comparagao etc
(VARNHAGEM apud RODRIGUES DE CARVALHO, 1967: 40-1).

Sobre a polémica se o coco tem ou ndo um pé nas tradicoes das populacoes
indigenas, Rodrigues de Carvalho abre um “paréntese” e diz: “a proposito da monotonia
indigena em poesia, temos ainda hoje prova nos celebrados cocos populares do norte em que a
concepgao é escassa e o vocabulario paupérrimo” (sic) (ibidem: 45). Sobre a contribuicdo
africana, ele diz: “o elemento africano cantava a sua infeliz nostalgia pelas noites de luar, em
dias santificados, ao toque plangente dos atabaques e puias™. A cantoria é monétona e
monoétono é o toque — o batuque — cujo ritmo condiz com o requebro e trejeitos nas diversas
dancas” (idem: 49). Dai, sugere o autor, “a necessidade dos estribilhos muitas vézes repetidos
no canto (...) as silabas destacadas vém completar a exigéncia da métrica (...)” (sic) (idem:
51).

Bem-te-vi derrubou
Gameleira no chao

Isto é tirado em solo pelo mestre dos cocos; respondendo, em choéro, a roda dos

dancadores que fazem trejeitos com o corpo, dando palmas ritmadas:

Bem-te-vi derrubou
Gameleira no chao

Ou, entao, neste outro exemplo, também do mesmo brinquedo:

Toca fogo no sapé,

7 “A puia é feita da mesma forma do atabaque, acrescida de um certo aparelho, que, tocado, faz o
acompanhamento (ver Nota 70).
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Pra nascer fuld...

Respondem:

Para nascer, para nascer

Pra nascer ful6 (sic) (idem: 45).

Para o autor, “essas cantigas em si tém pouca expressao” (ibidem: 331). Sdo a
musica e a danca que lhes ddo vida. As estrofes desses cantadores praianos soam “pobres”,
embora o autor reconheca que “a inspiragdo das toadas e das emboladas é rica de harmonia e

13

sugestiva para a danca” (idem). Assim prossegue ele, dizendo: “o 'Coco' sem as palmas, o
ganzd, o zabumba e a danga, ndo seria digno de registro’ — O verso é insulso de péco. De um
simples polissilabo fazem muitas vézes um estribilho, que serve para entremear muitas
quadras desenxabidas" (sic) (idem: 332). Apos afirmar que a poesia nos cocos “estd em
faléncia”, Rodrigues de Carvallho conclui: "Todo o encanto dessa nova criacdo, o 'cdco', esta
no ritmo da toada, nos trejeitos e torcicolos da danca, na monotonia da zabumba e no xaque-

xaque séco, sem emotividade, monoétono, e original, do ganza" (sic) (idem: 333).

Na contra-mdo da concepcdo de Rodrigues de Carvalho, Mario de Andrade
dedica-se ao estudo do que ele chama “a literatura dos cocos” (ANDRADE, 2002a: 345). Este
autor atribui o devido crédito a musica e a danca presentes no coco, mas o foco do seu estudo
volta-se para a poesia nos cocos. Ele ouviu e anotou muitos cocos cantados exclusivamente
para a sua pesquisa. Diante da riqueza e de uma suposta “confusdo” presentes nas letras
cantadas, Mario escreveu:

Nos contra-sensos de texto popular, que parecem a primeira vista surgirem
unicamente da precisdo de rimar, uma andlise mais carinhosa percebe sutilezas,
irbnicas, sexuais etc., muitas feitas admirabilissimas. (...) o individuo popular (...)
sujeito ao mecanismo intelectual do povo (...) possui uma maneira de pensar que por
mais ilogica que pareca, é sempre 14gica (sic) (ANDRADE, 2002a: 348-9).

O argumento de Mario de Andrade em prol da “légica” existente nos textos
aparentemente sem sentido, funda-se na nocao de que em caso contrario, ou seja, caso nao
tivesse sentido algum, as pessoas nao se interessariam em ouvir os cantadores. Assim o autor

afirma;

o povo ndo compreende criticamente os raciocinios paralégicos que ele préprio faz
sobretudo em versos, porém esses raciocinios aparentemente idiotas, penetram nas
partes profundas do ser, sdo sentidos e possuem uma evidéncia pra qual concorrem
os fendmenos da sensagdo (fisiolégicos) do sentimento (psicolégicos) e da
subconsciéncia (sic) (ANDRADE, 2002a: 349).

70 (ou a) Zabumba é muita usada, juntamente com a “caixa” nos cocos da Paraiba, Pernambuco e Alagoas.
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Para Mario de Andrade, as pessoas que nao percebem esses sentidos, estao
“despopularizadas”. Em antropologia diriamos, as pessoas ndo percebem os sentidos porque
ndo compartilham os mesmos codigos culturais dos coquistas. Este autor continua a sua
andlise conjeturando sobre a influéncia portuguesa na estrutura dos versos nos cocos”. As
quadras, sextilhas, oitavas e décimas, muito comuns na cancioneiro luso, sdo reapropriadas
pelos coquistas. A diferenca principal encontra-se no contetido das letras. Algumas vezes sao
encontrados romances inteiros, registrados pelos trovadores da idade média, adaptados a
estrutura ritmica dos cocos. Mas a maioria das letras tratam do cotidiano dos seus autores, sdo
cantadas sem obedecer a norma culta da lingua, ou até mesmo, sem que apresentem um

sentido mais direto nos seus dizeres.

No que diz respeito a classificagdo, qualquer pessoa que deseje estudar 0s cocos
vai encontrar de imediato uma grande dificuldade. A variedade é imensa, o que dificulta a
propria escolha dos critérios a serem utilizados. Segundo Aloysio Pinto, “os cocos podem ser
classificados sob diversas aspectos: disposicdo dos dancadores, regides de origem,
instrumento acompanhante, movimentos coreograficos, forma poética e assunto do texto”
(FUNARTE, 1975). Mario de Andrade também se viu envolto nessa problematica. Como a
sua questdo era a literatura dos cocos, o critério adotado na classificacdo foi o assunto que
cada coco tratava. Dai a sua divisdo dos cocos em: cocos da terra (cocos geograficos,
metereologicos, dos vegetais, atlanticos); cocos de engenho; cocos da mulher; cocos dos
homens; cocos dos bichos; e cocos de coisas e de vario assunto (aonde o autor contempla

qualquer assunto que nao tenha sido citado).

A partir desse principio, Mario vai separando os cocos, cada qual dentro do seu
tema. Mas a dificuldade continua. Sabemos que as letras sdo divididas em estrofe e refrao.
Ora, ndo necessariamente os versos que formam as estrofes “obedecem”, ou seja, estdo
relacionados com o assunto do refrdo. Para resolver isso, Mério adotou o tema do refrdo,
posto que é razoavelmente fixo, enquanto as estrofes, por serem livres, ndo podem ser usadas
com esse intuito de classificacdo. Vejamos um exemplo de um coco cantado em Balbino, pelo

Mestre Nel Chagas, eis o refrdo:

passarinho verde
é do lagamar

passarinho verde
que me faz chora

7> Tese também defendida por Rodrigues de Carvalho (1967), Edison Carneiro (1982) e Florival Seraine (1983).
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Esta estrofe foi cantada para Mario de Andrade, com uma pequena variagdo no
terceiro verso que diz “os carinho dela”, quando da sua estadia no Rio Grande do Norte, em
1928. Mario classificou esse coco dentro dos “cocos atlanticos”, que pertencem a categoria
maior de “cocos da terra”. Até hoje me pergunto de onde ele tirou essa classificacdo. Em
momento algum os versos, seja nas estrofes ou no refrao, falam do atlantico. A palavra que
mais se aproxima é “lagamar”, que Mario grafou “lagamda”, cujo significado mais usual é
“lagoa de agua salgada”. Tera sido este o critério? Para completar, o titulo atribuido ao coco é
“Passarinho verde”. Os brincantes de Balbino também se referem a ele como o coco do
“passarin verde”, mas a classificacdo que eles dao é outra. O critério usado é o ritmo. Neste

caso, eles chamam de “coco tombado”, por ser mais cadenciado, mais lento.

Mas vejamos o assunto de que trata esse coco. A seguir trago apenas trés estrofes,
como exemplo da agilidade do coquista e da dificuldade de classificacdo. Em termos de uma
articulagdo direta entre as trés estrofes, ndo ha uma ligacdo aparente muito forte de sentido
entre elas. Um leitor ou ouvinte que desconheca as peculiaridades do coco, certamente dira
que elas foram ditas aleatoriamente, sem a preocupacdo de estarem concatenadas para
produzir, ou melhor, para expressar um sentimento. Nao descarto essa possibilidade, pois a vi
acontecer em alguns momentos. No entanto, seguindo o raciocinio de Mario de Andrade, e
tendo vivido junto aos brincantes por um tempo razoavel, me arrisco a uma interpretacao que

mostre 0s lagos Jque unem esses versos.

Preciso informar que transcrevi os versos na ordem que me foram cantados pelo
Mestre Nel. Ele balancou o ganza, Chico soltou a mao na timba, e puxou o refrdo num

76 «

ralentando as avessas, ou seja, cantando em fade-in” “passarinho verde (...)”. Em seguida,

cantou:

ai, ligeiro peguei na bola
chutou bola, pegou bola
rebolou bola pra riba
deixa bola pra vira (refrdo)

Para os coquistas “pegar na bola” significa o momento em que eles iniciam o
canto, a hora em que assumem a “funcdo” de cantar. “Bola” vem de embolar, digo, cantar os

versos numa velocidade (e com uma dic¢do) proxima a imagem de uma bola de neve, bolando

7® Trata-se de um recurso musical em que tanto o volume do som quanto o andamento inicia numa altura e tempo
mais baixo e lento do que o restante da mtisica. O seu anténimo é fade-out, em que ocorre 0 processo inverso, no
final da muscia.
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ladeira abaixo. Neste caso, o cantador pegou “ligeiro”, ou seja, com agilidade. Os verbos
“chutar”, “pegar”, “rebolar” e “deixar”, presentes no restante da estrofe, denotam a habilidade
do cantador em manusear com maestria o seu estilo de canto. Ele estd nos dizendo que faz o

que quer com os versos. Mestre Nel continua:

6h, meu amigo delicado (ou dedicado)
pra cantar num tem castanha

tijolo, barata, aranha

mosquito, mosca, imbud (refrdo)

A expressao “meu amigo delicado” é uma ironia do mestre. Pois, dentro das
concepcOes machistas que regulam as relacGes sociais no universo dos cocos, “delicado” nao
€ um adjetivo que qualifica positivamente um amigo. Naquela hora o mestre olhou para mim
e cantou isso. Na ocasido, é claro que ndo consegui realizar esse raciocinio, mas quando
estava transcrevendo o audio em casa, percebi “as sutilezas” dos cocos, de que fala Mario de
Andrade. Como diz Maria Ignez Ayala, “na brincadeira do coco ha ironia, ha ambigiiidade, ha
momentos de critica social (2000: 22). Como ele cantou muito rapido, o verso saiu
literalmente “embolado”. Isso me deixou uma duavida enorme: ele dissera “delicado” ou

“dedicado”? De qualquer forma, o sentido irdnico permanece.

E Mestre Nel deu seqiiéncia, dizendo: “pra cantar num tem castanha”. Ora, a
castanha é a parte mais valorizada do caju. A parte mais rara e mais rica em nutrientes. O
sentido aqui é de que para cantar ndao tem muito mistério, ndo é tdo dificil quanto encontrar
castanhas. O que € outra ironia, pois o mestre sabe que nem todos conseguem construir versos
“em cima da hora”. Com este verso ele esta dizendo o quanto é simples, para ele, cantar o
coco. Ironicamente, ele se “admira” de que outras pessoas ndo consigam fazé-lo. Para
concluir a estrofe, e a brincadeira que penso estar fazendo comigo, ele solta o que chamamos

»77

de “trava-lingua”’’, comprovando a sua superioridade no canto e no improviso.

Isto é apenas uma interpretacao. Ndo tive a oportunidade de perguntar a Mestre
Nel se ele havia cantado aquilo para mim. Todas as vezes que tentei perguntar a um coquista
se ele lembrava do verso “tal”, recebia um “ndo” como resposta. Eles ndo lembram porque
ndo sdo versos memorizados, sdo versos circunstanciais, ditos no “calor das horas”. Demorou,

mas aprendi o quao absurdo é fazer uma pergunta dessas. Vejamos a terceira estrofe:

77 “Espécie de jogo verbal que consiste em dizer, com clareza e rapidez, versos ou frases com grande
concentracdo de silabas dificeis de pronunciar, ou de silabas formadas com os mesmos sons, mas em ordem
diferente”. Fonte: http://recantodasletras.uol.com.br/teorialiteraria/218592
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eu passo a noite meu amigo
balangando esse mineiro”™
cantar pra meus companheiro
sem a lingua bambia”

Ah, esta estrofe esta bem clara! Todos os coquistas mais velhos, com os quais
conversei, falam em “passar a noite” brincando coco. E certo que a maioria deles apenas
relembram o quanto era bom quando eram mais novos e podiam fazer isso. Quem “passa a
noite” é porque tem forca, coragem, brio, qualidades desejadas a masculinidade. Nao ha muito
o que dizer desta estrofe: “balancar o mineiro” significa tocar o ganza nos varios ritmos que
forem solicitados; o verso seguinte fala das relacGes solidarias, posto que ninguém canta coco
sozinho, nem para qualquer pessoa; o ultimo verso arremata com chave de ouro, o mestre

canta a noite inteira sem vacilar (bambid) um s6 momento.

Na verdade, a cantoria continua. Trago apenas um pequeno exemplo da riqueza
poética dos cocos que Mario de Andrade tanto prezou. Versos distribuidos em estrofes
aparentemente desconectadas, se revelam plenos de significados. O tempo inteiro esses versos
expressam uma concep¢ao de mundo, e mais, uma maneira de estar no mundo e de se
construir o mundo que se quer. Durante a apresentacao do coco, 0s coquistas transcendem a
sua condicdao socio-econdmica e se mostram grandes, mestres, ageis, habilidosos na arte de

cantar, tocar e dangar.

Para finalizar esse assunto da literatura dos cocos, recorro a Paul Zumthor, na
tentativa de compreender a relacdo entre literatura e oralidade. Para o estudo da oralidade, ou
melhor, da poesia vocal, Zumthor sugere a eliminacdo do que ele chama de “preconceito

literario” (ZUMTHOR, 2000: 15). Ele diz:

A nocdo de “literatura” é historicamente demarcada, de pertinéncia limitada no
espaco e no tempo: ela se refere a civilizagcdo européia, entre os séculos XVII ou
XVIII e hoje. Eu a distingo claramente da idéia de poesia, que é para mim a de uma
arte da linguagem humana, independente de seus modos de concretizagdo e
fundamentada nas estruturas antropologicas mais profundas (ZUMTHOR, 2000:
15).

E nesse sentido que o autor define o seu conceito de “poesia vocal” em

contraposicdo a nogdo de “literatura oral”. A questdo fundamental para Zumthor é saber

78 Como ja disse, é um outro nome para ganza.
7 Registrado na praia de Balbino, durante a Regata, em novembro de 2007.
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“porque e como (...) a 'poesia'® contribui para criar, confirmar (ou rejeitar?) o estatuto do
homem como tal” (ZUMTHOR, 2000: 20). Segundo ele, nem a literatura nem a poesia podem
ser consideradas como formas essencializadas. Por isso ele propde uma “aproximacao” entre
ambas. Portanto, se ha uma literatura nos cocos, esta nao é para ser lida, mas cantada, ouvida
e repetida. E pela performance que o cantador se transmite e é também por meio dela que o

publico “recepciona” o canto e retribui, se dando, na repeticao do coro.

Como diz Zumthor, “considero com efeito a voz, ndo somente nela mesma, mas
em sua qualidade de emanacgdo do corpo e que, em nivel sonoro, o representa plenamente”
( ZUMTHOR, 2000: 31). E nesse sentido que ndo importa muito se os versos da estrofe estio
relacionados com o assunto do refrdo, ou mesmo se as estrofes estdo relacionadas entre si. A
performance constitui a forma da poesia nos cocos, é ela quem comunica os sentidos
compartilhados.

As regras da performance (...) importam para comunicagdo tanto ou ainda mais do
que as regras textuais postas na obra na seqiiéncia das frases: destas, elas engendram
o contexto real e determinam finalmente o alcance. Habituados como somos, nos
estudos literérios, a s6 tratar do escrito, somos levados a retirar, da forma global da
obra performatizada, o texto e nos concentrar sobre ele (ZUMTHOR, 2000: 35).

O autor sugere uma reintegracdo do texto (literario) ao conjunto de significados
do qual faz parte. Foi o que tentei fazer na interpretacao das estrofes cantadas pelo mestre em
Balbino. Encontrar o que de literario na poesia oral dos cocos, sem reduzir o conceito de
literatura as formalidades elitistas de que fala Zumthor. Perceber a literatura como uma arte
presente nos versos dos coquistas. E ainda, a performance, como ato, teatro, é dindmica, se
transforma a medida que é vivenciada. Os mestres ndo reproduzem 0s mesmos Versos, €aso

isso aconteca, eles ndo repetem os mesmos versos do mesmo jeito sempre.

As vozes e 0s corpos nomades

Uma curiosidade encontrada neste trabalho foi me deparar com as letras
recolhidas por Mario de Andrade, ha 80 anos, na Paraiba, no Rio Grande do Norte e em
Pernambuco. Algumas sdo as mesmas, outras apresentam pequenas variacoes, como a do

“passarinho verde” ja citada. Maria Ignez Ayala e Marcos Ayala durante a realizacdo de um

8 O autor se refere & poesia em seu “sentido amplo e radical pelo qual toma esse termo, que compreende a
literatura” (ZUMTHOR, 2000: 20).



93

trabalho intitulado “a situacdo atual dos cocos na Paraiba”, entre 1992 e 1997, encontraram
muitos cocos citados por Mario de Andrade na boca dos coquistas paraibanos. Quanto a isso,
esses autores disseram:

O fato de um poema aparecer em uma e outra manifestacdo é freqiiente nesta cultura
que desconhece fronteiras rigidas. A constatacdo de que um mesmo verso e melodia
ou outros muito semelhantes foram encontrados com um intervalo de mais de
sessenta anos, as vezes em locais distantes um do outro, permite falar ndo sé de
permanéncia, mas de existéncia de pontos de contato entre diferentes manifestacdes
de cultura popular e seus integrantes (AYALA & AYALA, 2000: 10).

O interesse aumenta quando isso acontece a alguns quilometros de distancia do
local onde foram registrados, como é o caso dos cocos no Ceara. Mario de Andrade ndo veio
conhecer os cocos em terras alencarinas, mas os cocos vieram, ndo sabemos ainda como, nem
quando. A seguir reproduzo um poema intitulado “O Coco”, do poeta Juvenal Galeno,

publicado em 1865 (1969: 86-88):

Folgue, folgue, minha gente,
Que uma noite nao é nada;

A boca da noite o coco,
O c6co de madrugada.

Nessa estrofe, Galeno faz referéncia a um ponto importante nos cocos, o “virar a

noite”, denotando uma festa que ndo tem hora para acabar.

Quebra o c6co, menina...
— Duro esta!

Ai, com forca no coco...
— Saltara...

Ai, com jeito no cdco...
— Quebra ja!

Lg, 18, 18, 18, coco, iaid!

O refrao faz alusao a fruta coco, donde vem o nome da brincadeira. Observo que a
analogia de “quebrar o coco” tem uma ambivaléncia muito bem percebida pelo poeta. Pois
13 3y 3 i £ 3 e 13 » 3

quebrar”, no coco, significa realizar a sincope, uma “quebra” no ritmo.

O coquinho esta na porta,
Nao é zombaria, nao;
Gentes, venham ver o coco,
Que se vai para o sertao.
(Refrdo) Quebra o coco...

Nessa estrofe, Galeno fala dos versos nomades, assim como 0s poetas que 0s

carregam no juizo, que vém de algum lugar, brincam e seguem o rumo do sertdo.
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A boca da noite o cdco
Alegra a quem esta doente,
O cdco da madrugada,

E bom céco, acorda a gente.
(Refrao)

Aqui o poeta realiza o elogio maior aos cocos. Seja a noite, de madruga, para

quem esta doente, ndo importa. O coco é bom em qualquer situacao.

Vocé diz que é bom coco,

Coco bom ndo é assim;

Quem quiser ver um bom coco,

Saia andando, atire em mim.
(Refrao)

Nessa estrofe, aparece a questdo da honra do coquista, do bom coquista. “Atirar”

significa “langar” versos desafiadores, que tenham o poder de intimidar o adversario.

O coquinho de sabido

Nasceu alto e bem seguro,

Cuidando que eu ndo sabia

Quando o coco esta maduro.
(Refrdo)

Aqui temos outra alusdo a fruta. Desta feita, o destaque é para a inteligéncia do
coco, que nasce no alto (da cabega do poeta?) e é seguro. Um coco que vacila, quando o
assunto é demonstrar sua sabedoria.
Eu estava bem calado,
Nao bulia com ninguém,
Comigo bolem, no coco,
Agora queiram-me bem.
(Refrao)
Galeno finaliza com a caracateristica maior dos cocos. Na brincadeira, por mais
que haja desafios, desavencas, é comum as pelejas acabarem numa troca de elogios entre os
coquistas. E isso ndo se limita aos cocos. E comum também no maracatur rural da zona da

mata pernambucana, na cantoria de viola e na embolada.

Pela estruturacdo dos versos percebe-se que o poeta tinha intimidade com a

meétrica e com os temas dos cocos. Sem duvidas, Juvenal Galeno era um grande conhecedor
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dos costumes de sua gente. Dai surge uma questdo: esse poema foi escrito para ser lido ou
cantado? Nao sabemos. Talvez as duas coisas. O que sabemos é que o poeta insiste em repetir
o refrdo, intercalando-o com as estrofes, como acontece no coco. Mario de Andrade é quem
melhor descreve a importancia da repeticao do coro nos cocos. Segundo ele:

Das nossas formas populares, é a que tem mais uma importancia coral enorme. Se é
certo que nas dancas dramaéticas, bois, maracatus, todos os reisados, congos, o coro
entra obrigatoriamente, das formas de miisica-pura o coco é a tnica que obriga a
coro. E pela variedade com que o coral se manifesta nele se vé que tesouro ele
oferece pros nossos compositores desenvolverem ndo s6 em musica vocal como
instrumental também (sic) (ANDRADE, 2002a: 365).

O poema de Juvenal Galeno nos mostra que pelo menos desde meados do século
XIX, existe coco nas terras do Ceara. Depois dele, o registro mais antigo que temos consta em

Cancioneiro do Norte, de Rodrigues de Carvalho, de 1903.

Mas o assunto deste subtopico sdo as vozes e os corpos nomades. Quando digo
“as vozes” me refiro aos versos nomades que erram pelo mundo afora; “os corpos” referem-se
as pessoas presentes no imenso processo migratoria existente no Brasil. Apresento abaixo
outros versos presentes no trabalho de Mario de Andrade, que sdo cantados em Balbino e

Iguape: o primeiro deles é “oh, andorinha branca”, colhido no Rio Grande do Norte, em 1928.

éh andurinha branca,

éh andurinha do ma!

Eh andurinha branca,

pidiu asa p'a vuad! (ANDRADE, 2002a: 241)

Este coco comp0oe a primeira faixa do CD Coco do Iguape, gravado em 2004, com
recursos da SECULT-CE. Também é muito cantado em Caetanos de Cima e Balbino. Barrosso
cita “0 andorinha branca”, como um dos motes “mais populares” em Majorlandia (1979: 40).
Musicalmente falando, o inicio da frase (éh, 6, e voa) é cantado na mesma nota. A variacdo

encontrada é:

vOa andorinha branca
voOa andorinha do mar
vOa andorinha branca
bateu asas pra voar

Outro coco muito conhecido pelo publico que esta acostumado a ver o coco do

Iguape é “trés coco, siricoia, miudinho”, colhido na Paraiba, em 1928.

trés cocos, Sericoéia Miudinho
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trés cocos, Sericdia Miuda! (idem: 239-240)

Ele é cantado em Iguape e em Balbino tal qual consta no livro de Andrade. A
Unica diferenca estd na classificagdo que os coquistas dao, que é “coco tombado”. Enquanto
Mario o classifica como “cocos dos bichos”. O préximo é “Oh Julia”, colhido na Paraiba, em
1929. Além desse mote, Mestre Nel canta outro coco que traz o nome “Julia” como tema.

Alias, existem muitos cocos cujos temas sdo nomes femininos.
6h Julia! Oh Julia!
O que foi, o que é, mulé!
Eu quero casa cum Julia
p'a sabé Julia quem é! (idem: 183)

Esse coco é muito cantado em Balbino, praticamente todas as pessoas com as
quais conversei em Balbino conhecem e cantam esse coco. Nao o vi sendo cantado em
Iguape. Eis a variacdo que ele apresenta:

oh Julia! Oh Julia!
Julia é boa mulé!

Vou me casa cum Julia
p'a sabé Julia quem é!

O proximo coco € bastante conhecido e cantado tanto em Iguape quanto em
Balbino. Esse coco também foi registrado pela Funarte, 1975, com Mestre Paulino cantando.

E o coco “eu vou, vocé ndo vai”, colhido no R. G. do Norte, 1928.

eu vO, vocé num vai,
6h mulé,

bela mandé me chama,
o6h mulé! (idem: 125-6)

Reproduzo aqui apenas os refrdes, que sdo os mais recorrentes. Dificilmente tera
uma estrofe de solo repetida. Quando isso acontece, o cantador perde o seu prestigio junto aos
demais brincantes. Problema que presenciei, mas nao convém aqui dizer o nome da pessoa
que sofre as san¢des de quem ndo cria versos novos. O préximo é “tamanqueiro”, colhido na

Paraiba, 1929.

tamanquéro quero um pa,
quero um pa, quero um pa,
tamanquéro, quero um pa,
de tamanc' p eu calcd!
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Tamanquéro (idem: 205-7)

Esse coco é muito cantado em Iguape, ele também foi gravado no CD ja citado.
Eis as variag0es em que ele é cantado:

quero um pa, quero um pa,

quero um p4, tamanquéro

quero um p4, de tamanc' p eu calga!
Quero um, quero dois, quero trés
quero um p4, daquele que vocé fez.

Outro também encontrado em Balbino e Iguape é “pra onde vais, morena”,
colhido na Paraiba, 1928. No registro da Funarte, esse coco aparece com o titulo “Ai, Maria,

volta pra tras donzela”, também cantado por Mestre Paulino.

p'a adonde vais, morena,

p'onde vais assim,

vorta p'a traiz, morena,

tenha d6 de mim! (idem: 135-6)

Nas terras de Alencar, esse aparece com algumas diferencas:

p'a adonde tu vais, maria,
volta p'a trdiz, donzela,
eu queria, tu queria

um dia casar com ela

Para finalizar, trago um dos cocos mais cantados em todo o litoral do Estado, é o
coco de “Helena”, colhido no R. G. Do Norte, 1928. Barroso encontrou algumas variagoes
desse coco em Majorlandia (1979: 36-7 e 40)

oh Helena! (bis)

bota fogo na panela!

oh Helena! (bis)

bravos os cabelos dela! (idem: 178)

Em Balbino e em Iguape, o coco de Helena apresenta uma pequena variagao:

oh Helena! (bis)

meéta fogo na panela!
Eu queria, tu queria
bunit'é os cabelos dela!

Também aparece em Balbino o mesmo refrdo, trocando apenas “6h Helena” por
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“6h Dalina” ou “6h Dalila”, conforme pus em epigrafe na introducao.

O intuito desse subtépico é mostrar que os cocos nao se limitam as localidades
onde sdo praticados. Eles migram, assim como as pessoas, em busca de outros ares. E nesse
seu nomadismo, os cocos vao modificando as paisagens interna, no ambito da construgdo de
sua propria poesia, e externa, se misturando a outras manifestacdes presentes na imensa

diversidade cultural do pais.

Como “nasce” um cantador

Ha trés anos, um grupo de pessoas comecou a ensinar a danca do coco as criangas
da unica escola de Balbino. O objetivo era “preservar a cultura de Balbino”, segundo a
responsavel pela empreitada. Mas, como diz Mario de Andrade, a brincadeira nao se reduz a
danca, é preciso aprender as melodias e os versos que compdem a parte musical e poética do
coco, como ja vimos, tarefa mais dificil de ensinar, pois pressupde habilidades outras como
por exemplo a capacidade de memorizar e/ou construir versos e melodias no calor das horas.
Segundo Ayala & Ayala, “a poesia (...) configura-se como um dentre vérios elementos

indispensaveis para o canto e a danga” (2000: 22).

O aprendizado de um cantador ndo acontece dentro das formalidades da escola
tradicional. Mestre Nel Chagas, 89 anos de idade, comecou a cantar coco aos 17 anos. Sdao
setenta e dois anos de cantoria. Ele tem muitos filhos, netos e agregados. Muitos deles
integram o grupo Coco do Iguape. Mas até agora somente um de seus netos “leva jeito pra
embola”, como ele diz. Mesmo assim, o garoto ndao demonstra interesse em se transformar em
cantador de coco, pelo menos por enquanto. Os mais velhos brincantes de Balbino me
disseram que ele “ndo vé futuro nisso”. Certa vez observei esse neto de Mestre Nel com os
olhos grudados no av0, enquanto este soltava os versos no ritmo do ganza. Penso que é cedo

para afirmar que o neto ndo vai seguir o caminho do avo.

Atualmente, as “aulas” de coco em Balbino estdo paradas. O grupo de adultos
reine-se apenas em ocasides especiais (regatas, festa de Sdo Pedro), por conta da saide
precaria de Mestre Nel. Segundo a fala dos mais velhos, os mais novos s6 querem brincar
quando ha a possibilidade de ganhar dinheiro. Nao esta claro para mim se ganhar dinheiro é o

motivo principal do interesse pela brincadeira por parte dos jovens de Balbino. O fato é que
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nas apresentacoes externas a maioria dos brincantes é composta por homens acima de 30
anos. Talvez porque ter mais de 30 anos em Balbino significa ser um homem casado,
responsavel por uma familia, um membro adulto da comunidade, que tem precedéncia sobre
os mais novos. Na perspectiva de Ayala & Ayala, “quando os cocos sao tidos como danca de
velhos, fica dificil a reproducdo do sistema cultural; se os jovens ndo participam,
continuamente, de alguma forma (aprendendo a dangar, a cantar, a tocar), prejudica-se a

continuidade da manifestacao” (2000: 37).

Para Mestre Raimundo Cabral, a continuidade da brincadeira do coco no Iguape
ndo constitui um grande problema, pois seu filho Renato dé4 indicios de se tornar um “bom
mestre”. A iniciacdo de Renato ja comecou, o aprendiz de mestre anda substituindo o pai nos
ensaios e também compde novos versos. Os saberes estdo sendo transmitidos, reproduzidos e
reapropriados. Renato alegou que também vem aprendendo muito com Mestre Chico Caguéra,

o outro mestre de coco no Iguape.

Renato narra os principios de sua iniciacdo, informando que esta “la aprendendo.
Eu vejo eles cantando, né? Ai eu fico 14, s6 escutando. Ai eu aprendo umas emboladas 1a com
eles, as vezes eu mesmo fago umas da minha cabeca mesmo... ai eu venho cantando, ai de
repentemente sai um verso, ai eu ja passo”. Outras pessoas do grupo ja tentaram cantar coco,
mas o canto pressupoe habilidades que ndo sei explicar de onde vém. Existe algo mais que

interesse e capacidade de memorizar, que os mestres chamam de “dom”.

Em 2004, a Secretaria de Comunicagdo, Turismo e Cultura de Aquiraz procurou
Mestre Raimundo Cabral e fez uma proposta para ele ensinar o coco aos jovens atendidos
pelo projeto social “Tapera das Artes”. A resposta negativa do mestre assustou o entdo ilustre
secretario, que nao entendeu os motivos pelos quais o mestre recusou-se a passar 0 seu
conhecimento, mesmo sendo remunerado. Mestre Raimundo conta o caso:

Ai, quando foi agora, ele foi fazer uma proposta comigo e mandou me chamar, eu e
0 outro mestre, 14 no barracao da praia. (...) pra eu ensinar o grupo da Tapera das
Artes, sabe? Ai eu digo: “- Cacau eu sinto muito, eu ndo posso ensinar a esse grupo
ndo”. “- mas por que Seu Raimundo? O senhor vai ganhar dinheiro, o senhor vai
ficar como que seja empregado, um salario?!”. Eu digo “- é, mas mesmo assim eu
ndo vou ensinar ndo!”. “- porque eu ndo vou dar meu saber a gente ld de fora ndo,
meu saber que eu tenho, eu vou dar pro meu filho, quando eu chegar a morrer, fica
os meus filhos no meu canto”. Ai ele disse “- o senhor td com medo?”. E eu “- ndo
t6 com medo ndo. O que acontece € eu ir ensinar, eu passar tudo que eu tenho
gravado na minha cabeca pros outros, amanha ou depois vocé ‘passa a mao’, ai vocé
mesmo forma um grupo e nos fica 14 pra trds. Nao, eu ndo vou aceitar ndo!”. Acho
que por causa disso ele magoou-se e depois disse assim “- ndo, mas isso ai a gente
pode aprender facil!”. “- pois entdo faca pela sua memoria e aprenda!”. O que eu
disse pra ele foi isso e ai ele ficou afastado de nés. Ele ndo td bem do nosso lado
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A maneira como o secretario lida com os valores simbolicos dos brincantes, pode
servir com uma demonstracdo da atuacao daquele municipio na realizacdo das chamadas
Politicas Culturais. O fato aponta distintas concepcoes e experimentagdes de economia. Ha
um “preco” para o conhecimento guardado na memoria dos mestres? Como avaliar isso? Nao
sei. Até aqui tentei identificar como esses saberes sdo passados as geracdes futuras, em ritos
de iniciacdao que acontecem no percurso das trajetorias de cada um. Esses ritos atendem a
demandas de outra ordem e estdo fundados no principio da sucessdo de saberes que é
vivenciado entre o mestre e seu aprendiz e legitimado na coletividade dos brincantes. Os

gestores municipais e os produtores de “eventos culturais” levam isso em consideragao?

A preocupacdo de Mestre Raimundo esta relacionada com a possibilidade de nao
mais se apresentar. Muitos contatos sao feitos via secretaria municipal. Uma vez formado um
grupo de coco ligado a secretaria, 0 mestre acredita que ndo sera mais chamado. A relativa
independéncia do grupo Coco do Iguape com a secretaria de cultura, gera muitos conflitos,
considerados como problemas que o secretario pretendia resolver formando outro grupo
comandado por ele. Atualmente, o grupo encontra-se dividido: uma parte se apresenta nos
eventos da prefeitura, a outra se nega a participar. Conforme consta na tabela em anexo
(figura 1), no sitio eletronico oficial de Aquiraz, o grupo de coco do Iguape ndo consta na lista
dos “grupos culturais organizados”. Em outra tabela (figura 2), consta a informacdo de que

todos os domingos, no final da tarde, tem coco de roda no Iguape. Isso ndo acontece.

Numa ocasido tentei organizar, romanticamente, uma roda de coco no por do sol
de domingo, em Iguape. Comecei a articulacdio com os brincantes dois dias antes. Me
preparei, levei filmadora, fotégrafo profissional, equipamento para captar o audio. Visitei
alguns brincantes em suas casas, conversamos, fizemos planos para as fotos e filmagens que
fariamos, entre outras coisas. Para minha surpresa, poucas pessoas apareceram. Klévia estava
prestes a dar a luz ao seu terceiro filho, mas compareceu, alegando que nao poderia dangar.

Fato que ja haviamos compreendido.

Um dia antes, passei na casa de Mestre Chico Caguéra. Ele estava com os amigos,
como de costume, jogando baralho sob uma luz amarelada do poste de iluminagdo publica.

Assim que cheguei fui apresentado como “o mogo que foi com néis pra Brasilia”®'. Seu Chico

8 Em setembro de 2006, participei de um encontro em Brasilia com Mestre Chico Cacuéra, Moz e Klévia
(integrantes do coco de Iguape) e com D. Tereza (coco de Caetanos de Cima). Saimos de Fortaleza num 6nibus
doado pela Secretaria de Cultura do Estado — SECULT-CE. Faziamos parte da comissdo de delegados que
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me disse: “pode deixar que amanha eu chego 14”. De fato, ele compareceu com seu ganza e

diSPOStO para cantar uns cocos.

Naquele fim de tarde, que ndo tardou em virar noite, nao houve roda de coco na
praca, perto da Igreja. Mestre Raimundo Cabral disse que ndo ia “bater o caixdo ali, ndo”.
Moz4, o tocador oficial do grupo, estava doente e ndo pode comparecer. Alguns filhos de Seu
Raimundo foram chegando, juntamente com Gatinho, mas ao todo chegaram menos de dez
pessoas. Esta quantidade de pessoas ndo formava um grupo suficiente. A ndo ser que as
pessoas do entorno viessem participar. Cogitei isso com os brincantes, mas eles alegaram que

“o pessoal daqui num da valor a isso, ndo!” Acatei a decisao deles.

Estavamos perto da Igreja Catolica, lotada pelos moradores e veranistas. Segundo
informagOes dos brincantes, ndao seria uma boa idéia brincar coco ali, naquele horario.
Poderiamos causar certo constrangimento aos fiéis. O padre poderia brigar... as pessoas iam

falar mal...

Acontece que ao lado da Igreja havia muitos carros com seus sons altos. Ninguém
reclamava do som dos carros. Por que reclamariam de um ganza, um caixdo e meia duzia de
pessoas cantando? O som que os brincantes fariam jamais poderia chegar ao volume do som

oriundo daqueles carros. Naquele dia, como em tantos outros, ndo houve coco em Iguape.

Voltei para Barro Preto®, local onde estava hospedado, profundamente
mergulhado em meus pensamentos. O que havia despertado aquele sentimento diferenciado (e
por que ndo dizer “inferiorizado” mesmo) naquelas pessoas? Por que ndo se sentiam partes
integrantes daquela comunidade? Ou melhor, por que se integravam a organizacdo social do
Iguape naquela condicao de subjugados, de inferiores? Percebi que ndo se tratava apenas de se
sentirem diferentes. Lembrei da “invisibilidade” teorizada por Luiz Eduardo Soares (2005), os
brincantes de coco do Iguape, pelo menos na condi¢do de brincantes, sao “invisiveis” aos
moradores de sua localidade.

Em outra oportunidade, presenciei uma outra situacdo no Iguape, no minimo
curiosa. Desta feita, o fato se deu com os veranistas. Foi durante o periodo em que realizei o
“campo”, que serviu como fonte para o trabalho de conclusdo do curso de Ciéncias Sociais.
Eis as anotagoes do diario de campo:

Apbs as ultimas entrevistas desta noite, por volta das 21h, sentei a mesa de um bar

representou 0 Estado do Cearad no I Encontro Sul-Americano das Culturas Populares, que aconteceu juntamente
com o II Seminario Nacional de Politicas Publicas para as Culturas Populares.
8 Localidade vizinha a Iguape, no sentido Iguape-Caponga. cf. Figura 5, no anexo II — mapas.
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préoximo a igreja catélica, na praca central de Iguape. Na mesa vizinha, alguns
jovens se divertiam: uns bebiam cerveja e fumavam, enquanto outros dancavam ao
som de uma miusica oriunda do porta-malas semi-aberto de um Gol estacionado
rente a calcada do bar. Eu ainda ndo havia sorvido o segundo copo de cerveja
quando passou por ndés um outro carro com o som ligado, vindo da praia. Meus
recentes “colegas” de bar, pois eu acabara de iniciar um papo com alguns deles,
conheciam as pessoas do outro carro, que fez uma manobra e estacionou
imediatamente atrds do Gol. O motorista recém-chegado sem cerimonias abriu a
tampa do porta-malas de seu carro e “mandou ver” outra musica muito mais alta que
a do Gol. Foi um alvorogo. Pensei: “vai rolar uma briga aqui!”. Mas o motorista do
Gol ndo se irritou, abriu completamente o porta-malas e aumentou o volume do seu
som. Para mim aquilo era um inferno, cuidei logo em pagar a cerveja e cancelar o
churrasquinho que havia pedido e sai em busca de um lugar menos disputado.

Abstenho-me de comentar o estilo musical divulgado por aqueles carros. Apenas
me pareceu que a qualidade do som que saia daqueles alto-falantes era o que menos importava
para aquelas pessoas. Mas um ponto me chama a atencdo. O local é 0 mesmo em que os

brincantes se “recusaram”®

a se apresentar sob minha solicitagdao, no episodio ja citado. Até
onde percebi, essa parte do lugarejo ndo é habitada pelos pescadores. O mercadinho é mais
caro, as casas possuem grades, ha um fluxo de pessoas “estranhas”, devido a rotatividade
promovida pelo aluguel das casas para temporadas ou fins-de-semana. Trata-se de um lugar
usado por outras pessoas, ndo pelos coquistas e seus familiares. Um lugar onde pode o carro

de som, mas nao pode o coco.

Uma situacdo que aponta, no minimo, um paradoxo na mente dos brincantes. Fora
das fronteiras do Iguape eles sdo verdadeiros representantes da localidade. Bradam com
orgulho o fato de pertencerem aquele lugar. Louvam a heranca cultural que receberam da
tradicdo construida naquelas estancias. Em relacao aos outros grupos de coco em atividade no
Ceard, os brincantes do Iguape sdo sempre citados como referéncia positiva. A primeira vista,
podemos até pensar que “coco mesmo” é o que eles fazem. Sendo as outras brincadeiras de

coco consideradas apenas como aproximag¢oes da melhor forma de vivenciar tal pratica.

Neste sentido, os brincantes de Iguape atuam como outsiders em sua propria
localidade e como estabelecidos entre os grupos de coco no Estado, no sentido em que
Norbert Elias usa esses termos (2000). Como pensar essa relacdo que os coquistas tém com a
localidade em que vivem? Que influéncias a chegada das casas de veraneio exerce nos antigos
moradores? Essas questdes ndo foram respondidas neste trabalho, que seguiu outro rumo.

Certamente ha pano para as mangas de outras pesquisas.

8 Fssa recusa ndo foi direta, com palavras: primeiro, ndo vieram todos os brincantes; segundo, os que
compareceram argumentaram todos os motivos que os impediam de brincar ali; terceiro, ndo sei se era porque eu
ndo podia contribuir financeiramente, ndo tive coragem de perguntar isso.
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Nao tenho duvidas quanto a minha condicdo de estranho nas comunidades de
Balbino e Iguape. Minha maior precaucdo sempre foi a de ndo fazer uma pesquisa do tipo
“assalto”. Antes de qualquer assunto, procurei sempre me mostrar interessado pelas coisas que
sdo importantes para aquelas pessoas. De fato, me interesso mesmo. Na verdade, foram os
brincantes que acabaram me dizendo o que era importante na brincadeira do coco, foram eles
que me explicaram, as motivagOes para continuarem brincando, foram eles que, de algum
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modo, “conduziram”* a pesquisa de campo.

Foi por meio da pratica de conversar, de sentar nas calcadas com eles, de ir ao
mar, que fui lentamente sendo “aceito”. Embora sinta que ha muitos assuntos dos quais sou
excluido, devido a uma necessidade maior de entrosamento com o seu universo simbolico.
Posso dizer, porém, que consigo entender alguns de seus codigos. Se a cultura pode ser
comparada a um texto, como pretende a antropologia interpretativa proposta por Geertz
(1989: 20), eu diria que consigo juntar algumas silabas e construir pequenas frases sobre a

vida dos pescadores de Balbino e Iguape e de suas familias — todos, brincantes de coco.

Os brincantes desejam, sim, arrecadar dinheiro, tém vontade de se apresentar em
varios locais, de viajar pelo mundo afora etc. Mas eles fariam qualquer coisa para realizar
suas aspiracoes? Um dos valores principais que os mestres tém é o seu conhecimento
“gravado na memoria”. E isso ndo se limita a obtencdo de lucro, pois envolve “o elemento da
honra, do prestigio, de mana que confere riqueza”. Uma “regra de generosidade” na maioria
das vezes incompreendida (MAUSS, 2003: 195). Radcliffe-Brown acrescenta: “a finalidade
[do contrato] é antes de tudo moral, seu objeto é produzir um sentimento de amizade entre as
duas pessoas envolvidas, e, se a operacdo ndo tivesse esse efeito, faltaria tudo...” (apud
MAUSS, 2003: 211). O contrato e a troca sdo misturas: “misturam-se as almas nas coisas;
misturam-se as coisas nas almas. Misturam-se as vidas, e é assim que as pessoas e as coisas

misturadas saem cada qual de sua esfera e se misturam” (MAUSS, 2003: 212).

O dinheiro funciona como um elo na circulacdo de bens, sejam estes materiais ou
simbdlicos. No entremeio desse mundo, governado pelo modelo de mercado que pressupoe
contratos individuais, existe uma nocao de contrato coletivo, em que ocorre a circulacao de
bens, de ritos, de dangas etc. Segundo Mauss, “a circulacdo dos bens acompanha a dos
homens, das mulheres e das criancas, dos festins, dos ritos, das cerimdnias e das dancas...”

que constituem, em ultima instancia, uma circulacao s6. Mauss acrescenta: “se coisas sao

8 No sentido em que me fizeram perceber o que era importante para o grupo. Logo isso também era importante
para o estudo em andamento.
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dadas e retribuidas, é porque se dao e se retribuem ‘respeitos’ — podemos dizer igualmente
‘cortesias’. Mas é também porque as pessoas se ddo ao dar, e, se as pessoas se dao, é porque

se ‘devem’ — elas e seus bens — aos outros” (Idem: 263) [grifos originais].

A “riqueza” dos mestres de coco, assim como de outros mestres, podera ser
avaliada por parametros mercadoldgicos? Esse contexto aponta um caminho: se existe a
necessidade de “incentivos” para a continuacdo e maior propagacao de brincadeiras
tradicionais, é preciso que as decisOes sejam orientadas pelas demandas dos brincantes,

respeitando suas praticas e seus costumes.

O que ndo tem acontecido na execucao dos projetos selecionados pelas chamadas
“Leis de Incentivo a cultura”. A estrutura dos editais exige um dominio da lingua portuguesa
que exclui aqueles que deveriam ser por defini¢do os principais beneficiados pela lei®. Para
driblar os mecanismos burocraticos, os brincantes recorrem aos chamados “Produtores
Culturais”. Estes, salvo rarissimas excegOes, estdo muito mais atentos aos possiveis ganhos

monetarios do que ao respeito as praticas culturais de seus “clientes”.

O grupo de Balbino estd completamente fora dessa realidade em que se envolveu
o grupo de Iguape. Até entdo, houve apenas um advogado, que tem uma casa em Balbino, que
tentou “organizar” o grupo para apresentacoes em Fortaleza. Mas o “negécio” ndo foi adiante.
O grupo continua se apresentando nos poucos eventos promovidos por ong's envolvidas em

movimentos sociais, além dos eventos que ja citei.

Para o Estado, a cultura deixa de ser ptiblica, como pressupde toda a literatura
antropologica, e passa a ser privada, com um valor de mercado. Principalmente a partir das
mudancas ocorridas na industria do turismo. No atual contexto, “o turismo de paisagem” é
substituido pelo “turismo cultural”. E assim, as manifestacdes culturais precisam ser

“incentivadas”, mas no sentido de adaptacdo dessas praticas ao mundo do espetaculo.

Seja como for, incentivando ou reprimindo, a intervencdo do Estado é sempre
guiada pelos interesses da gestdo. Em momento algum o interesse das pessoas envolvidas
diretamente com as manifestacGes culturais exercem influéncia nas decisdes politicas. Muito
embora o discurso oficial insista em dizer que “incentiva” a cultura. Ndo é assim que “nasce”

um cantador.

% O Minc langou um edital, em caréter experimental, em que as inscri¢des sdo realizadas oralmente, pelo envio
de uma fita K7, um CD, ou mesmo de forma presencial. Esse edital foi direcionado as comunidades indigenas
como projeto piloto. A Fundacdo Palmares planeja estendé-lo as comunidades remanescentes de quilombolas. No
cear4, ja se fala em algo parecido para atender os grupos da cultura popular tradicional.
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FAZENDO UM PARADERO

Embola o coco
no balanco do mineiro
vou fazer um paradéro

para o pulmdo descansar (Chico Caguéra, Iguape: 2006)

Faco agora um “paradéro”, como dizem os mestres coquistas, quando realizam um
pequeno intervalo para mudar o ritmo, o mote, tomar agua ou qualquer outro liquido que lhes
dé energia para retomar com mais folego. Assim o faco, com a intencao de retomar com mais

félego a proxima empreitada académica.

Nessas paginas abordei a questdo da cultura popular porque niao podia abdicar
dessa discussdo, de salutar importancia ao estudo dos cocos. O caminho foi arido, posto que
se trata de um assunto muito polémico e, as vezes, infrutifero. Algumas vezes me senti
perdido como se estivesse numa floresta, andando em circulos, a procura de uma clareira ou
do caminho de volta ao lar. Me conforta saber que intelectuais renomados também se

perderam nesse caminho, por se tratar realmente de um terreno pantanoso.

Para estudar os cocos foi preciso abrir mdo de uma premissa basica, a de que os
cocos constituiam uma manifestacdo da cultura popular, com todas as implicacdes que o
termo denota. Para mim, os cocos sdo uma manifestacdo cultural, sé isso, nem popular, nem
erudita, nem qualquer outra coisa que queiram atribuir-lhe. Os cocos ndo fazem parte de uma
“logica cultural autonoma” (SAHLINS, 2003a: 8). Estdo na histéria, com suas idiossincrasias,
mudancas e permanéncias. Espero ter conseguido mostrar os limites desses termos, popular e
erudito, que acabam falando muito mais do universo simboélico e das crencas nas ideologias

cientificas dos tedricos do que das pessoas estudadas.

Escolhi, seguindo a trilha deixada por Peter Burke, Sahlins e outros, concentrar o
foco da compreensdo na interagdo entre os brincantes e as outras pessoas que de uma forma
ou de outra se fazem presentes no momento em que a brincadeira acontece. Espero ter
mostrado os diferentes modos como os cocos sdo apropriados pelas pessoas que ocupam
lugares especificos na brincadeira e que, portanto, trazem em seus coragoes sentimentos

diversos em relacdao aos cocos.

Nao se trata de eleger quem sdo os anjos ou demdnios. Se eu tivesse de manifestar
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algum juizo de valor, diria que todos sdao anjos e demonios, de acordo com o que é solicitado,

estimulado... E claro, existem os que se controlam, desses nada tenho a dizer.

Prefiro acreditar (também tenho minhas crengas) que as pessoas agem de tal ou
qual maneira, e ndo que elas sdo assim ou assado. Isso me ajuda a manter a esperanga. O que

nos falta, muitas vezes, é apenas uma mudanca de atitude.

Afirmar que os cocos sdo uma manifestacdo atual, implica dizer que o passado
presente nos temas e nas histérias de seus praticantes encontra-se num eterno fluxo da
histéria. De acordo com Sahlins:

a acao simbolica é um composto duplo, constituido por um passado inescapavel e
por um presente irredutivel. Um passado inescapavel porque os conceitos através
dos quais a experiéncia é organizada e comunicada procedem do esquema cultural
preexistente. E um presente irredutivel por causa da singularidade do mundo em
cada acdo: a diferenca heraclitiana entre a experiéncia tinica do rio (ou fleuve) e seu
nome (SAHLINS, 2003a: 189).

Um passado que é solicitado para legitimar uma tradicdo que s6 faz sentido
porque é experimentada no presente. Assim percebo as narrativas que procuram explicar
como surgiram os cocos. Isso nada tem a ver com a idéia evolucionista de folclore, ndo ha o
que preservar, ja esta preservado na memoria corporal e nas emocoes dessas pessoas. Nao ha
0 que resgatar, posto que esta vivo. A brincadeira do coco precisa apenas ser vivida. E isso ja
acontece. E ndo sdo apenas os brincantes que fazem a festa, ela existe para criar lagos de
solidariedade, para criar vinculos emocionais entre as pessoas que se arriscam a ouvir o canto

da sereia, sem que estejam atadas ao mastro da embarcacdo. Quem assim o faz, como Ulisses,

jamais provara a veludez daquelas vozes...

Tentei separar, para fins didaticos, a musica, a danga e a poesia dos cocos. O
objetivo era explicar e tentar compreender um a um, para depois realizar a grande sintese
interpretativa que revela os segredos do universo. Falhei nessa tarefa. Principalmente porque,
como eu ja sabia, esses trés elementos ndo se separam nos cocos. Sempre que tentei
concentrar o olhar em um deles, os outros dois surgiam. Era como se estivesse tentando
segurar embaixo d’agua algumas bexigas cheias de ar, quando segurava uma, outra vinha a
superficie e assim sucessivamente, tentei em vao separar o que nao se separa. Assim também

o fazem os estudiosos que pelejam em separar as culturas.

Para finalizar, compartilho uma idéia do casal Ayala & Ayala. Referindo-se aos

propositos da ciéncia que procura estudar as motiva¢des humanas, eles desabafam:
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Estudar a literatura popular na escola, na universidade s6 tem sentido, a meu ver, se
for para estabelecer um confronto com esses mecanismos de exclusdo tipicos da
cultura hegemdnica. S6 tem sentido se for para sairmos dessa experiéncia menos
ignorantes e mais humanizados (AYALA & AYALA, 2000: 40).

Espero ter conseguido, pelo menos, encontrar o inicio da vereda que conduz a essa
experiéncia. Tive a grande felicidade de estudar algo pelo qual tenho uma imensa paixao, nem
por isso fui menos cientista. Pelo contrario, a consciéncia desse fato me fez menos ingénuo e
mais atento aos possiveis problemas que iria enfrentar. E eles vieram. E foram enfrentados
com todo o respeito que um coquista tem pelo seu adversario. Aqui, como na brincadeira do
coco, a gente acaba numa chuva de rimas, todas para elogiar e para agradecer a participacao

dos outros, pois sem eles talvez a vida ndo teria graca.
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