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RESUMO

Trata-se de uma pesquisa voltada as discussdes em torno da memoria e das experiéncias
vividas, durante as praticas culturais da Novena de Terno e do coco na cidade de
Queimadas-PB. Tomando como base o trabalho de diversos pesquisadores da cultura
popular brasileira, abordou-se questdes pertinentes a algumas metodologias aplicadas
em pontuais estudos da cultura popular e da oralidade no Brasil, notadamente no século
XX, de modo a fomentar o debate sobre os registros do patrimonio oral, com énfase
sobre o coco. Mediante o cruzamento entre as metodologias apreendidas e os estudos da
performance, contextualizou-se alguns fatores sociais e historicos que condicionam a
presenca da Novena de Terno, do coco e da criagdo do grupo Samba de Coco Mestre Zé
Zuca na localidade em estudo, bem como se realizou uma andlise descritiva do roteiro
performatico da Novena de Terno de Sdo Sebastido, no terreiro de Seu Jaime e Dona

Euzinete - Sitio Verdes, tendo em vista o registro e memoria cultural daquela localidade.

Palavras-chave: cultural popular; memoéria cultural; performance da oralidade; novena
de terno; coco.



ABSTRACT

It is a research focused on the discussions about memory and the experiences lived,
during the cultural practices of the “Novena de Terno” and the “coco” (afro Brazilian
popular rhythm and dance manifestation) in the city of Queimadas-PB. Based on the
work of several researchers of the Brazilian popular culture, it was approached
questions pertinent to some methodologies applied in some specific studies of popular
culture and orality in Brazil, especially in the twentieth century, in order to foment the
debate on the records of the oral patrimony, with emphasis on the “coco”. Through the
cross-fertilization between the seized methodologies and the performance studies, some
social and historical factors that conditioned the presence of the “Novena de Terno” suit,
the “coco” and the creation of the group “Samba de Coco Mestre Zé Zuca” in this study
were contextualized a descriptive analysis and a performative script of the “Novena de
Terno de Sao Sebastido”, in the yard of Seu Jaime and Dona Euzinete - Sitio Verdes, in

view of the registration and cultural memory of that place.

Keyword: popular culture; cultural memory; orality performance, novena de terno suit;

coco.
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1. INTRODUCAO

Nunca se sabe, com exatidao, a maneira como devemos encarar as expressoes
culturais de cunho popular, pois suas dimensdes estéticas e sociais ndo se referem a
recortes geograficos claramente delimitados, principalmente devido as migracdes de
participantes que, afinal, as mantém vivas através da memdria e do fluxo da oralidade,
levando-nos a percorrer, por vezes, trilhas enganosas ou, de outro lado, a expurgarmos
preconceitos sobre suas origens e significados. No Nordeste brasileiro, o coco é uma das
expressdes culturais populares mais presente em alguns dos seus Estados, variando
bastante suas formas e nomenclaturas: pode ser tocado, cantado ou danc¢ado, mas
sempre sendo marcado por diversas transformacgdes internas e pelo modo como pode
ser tomado enquanto objeto de pesquisa.

Em 2011, presenciei pela primeira vez a Novena de terno em Queimadas-PB, no
intuito de ver o coco que ocorreria ao seu final, principalmente por estranhar esta
relacdo peculiar entre o catolicismo e o que, aquela altura, considerava apenas como
“batuques”. Em celebracdo a Todos os Santos, na noite de Finados (02 de novembro),
estava acompanhado de Dona Marinete, brincante de coco e conhecida na comunidade.
Cheguei acanhado, com minha camera fotografica/filmadora no terreiro de Dona
Severina Ferrin, que, aos 92 anos, estava ali a celebrar sua fé e alegria. Nao houve
demora em reconhecer algumas pessoas que estavam presentes, fossem as anOnimas,
que via pelas ruas do centro de Queimadas, nas feiras ou nos caminhos dos sitios que
percorria; outras eram conhecidas dos meus familiares ou amigos. Apés estranhar tanta
receptividade, ndo demorei a sacar os equipamentos e enquanto fotografava alguns
perfis e gravava alguns videos, as oragdes seguiam na pequena sala (de estar) da casa de
Dona Severina.

Debrucada em sua janela e observando as pessoas em seu terreiro, a dona da casa
dirigiu-me o olhar e acenou para entrar e fotografar o interior. Hoje percebo que este foi
um dos convites de maior alteridade que ja recebi - silencioso, comunicava muitas

coisas com um olhar firme ou a partir de gestos sutis e cheios de significado: quando me



aproximei, ela pegou delicadamente em meu bragco esquerdo e me guiou para dentro,
onde s6 havia mulheres de varias idades, olhando para um quadro com todo seu espago
“grafico” em branco (rodeado de diversas esculturas de santos populares do
catolicismo) em cima do altar, cantando benditos aos santos. Terminados os louvores,
formou-se rapidamente uma roda em volta do mastro fincado no terreiro em frente a
casa com uma bandeira branca hasteada: o coco acabara de comecar. Fora da roda, o
grupo de tocadores, liderados por Seu Geraldo Preto, cantava enquanto os pares na roda
faziam movimentos alternados de encontro e desencontro. Continuei atentamente a
observar e a registrar, mas nao demorou o convite de Dona Cema, irmda de Dona
Severina, para participar da roda, entendi que seria uma desfeita nega-lo, e aprendi
envergonhadamente a “sambar” com uma simpdtica mestra, que baila dando saltos que
intimidam quem ela mesma convida.

Dai em diante, realizei diversas visitas nas novenas, e em outras ocasides apenas
em que se brincava o coco, para conversas casuais em alguns dos terreiros dos sitios
Verdes, Campo Comprido e Sulapa, até tomar a decisdo de produzir, em 2015, como
trabalho de conclusdo de curso/bacharelado em Arte e Midia (UFCG), uma exposicao
multimidia sobre o grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca e a comunidade que pratica
esta festa de fé e alegria ha décadas, de onde surgiu a realizagdo do documentario Um
Mergulho no Coco, o qual serve como base documental para esta pesquisal. Aquilo que
me era objeto de admira¢do passou a se tornar cada vez mais elemento de pesquisa,
ganhando, aqui, outras nuances ou, talvez, um aprofundamento mais detalhado.

Assim, o préprio caminho trilhado na pesquisa de campo, orienta determinados
posicionamentos metodolégicos para sedimentar teoricamente as anadlises
desenvolvidas: no tocante a pesquisa de campo, foi assumida uma posi¢ao interpelativa,
buscando preencher algumas lacunas relacionadas a histéria daquela comunidade, da
pratica da Novena de terno e do coco, assim como algumas das principais

transformagdes sociais que acarretaram mudancas formais naquela producao cultural.

1 Grande parte do material bruto da pesquisa (digital - dudios, videos e fotografias) foi perdida ap6s roubo
de um HD Externo em minha antiga casa. Contudo, uma consideravel parte da totalidade dos arquivos foi
recuperada e estardo presentes, juntamente com as que continuaremos produzindo, nas midias fisicas e
virtuais que disponibilizarei ao final da pesquisa; pois, elas precisam de um trabalho técnico para uma
adequada catalogacdo que s6 fard mais sentido quando todo o processo de “leitura” do material for
concluido. Esta pesquisa foi realizada entre novembro de 2014 e Fevereiro de 2015. Foram realizadas trés
captagdes em dias diferentes: Terreiro de Dona Cema no dia 28/11/2014, Terreiro de Seu Jaime no dia
19/01/2015, no Terreiro de Seu Geraldo Preto no dia 07/02/2015 e a gravagdo dos cocos no Sindicato
dos Trabalhadores de Queimadas no dia 07/03/2015.
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Por outro lado, esta pesquisa também possui uma observacdo em torno das narrativas
orais dos individuos envolvidos, ouvindo-as atentamente; além da participacdo ativa do
pesquisador na novena e na coreografia da roda de coco em praticamente todas as
noites, observando todos os variados detalhes dos acontecimentos, realizando os
registros necessarios para as analises. Utilizando um gravador portatil Tascam DR-05 e
um celular Motorola G5, busquei, em algumas ocasides, manté-los da forma mais
imperceptivel possivel para nao distrair a atencdo dos(as) entrevistados(as) em
conversas casuais ou desconcentra-los(as) nos momentos de performance. Como
também assumi, juntamente com alguns colaboradores, a postura de “criacdo coletiva”
de alguns arquivos, elaborando didlogos em grupo sobre as histérias que envolviam suas
vidas, a comunidade e sua relagdo com a novena e o coco, sendo registradas as
entrevistas e os cantos em forma de arquivos de audio (WAVE e MP3), e os momentos
imediatos da performance, em fotografias (JPGE) e videos (MP4 e 3GP).

A captacao de registros das Novenas de Terno, especificamente durante o
processo de construcdo desta pesquisa, obedeceu sequencialmente o calendario
littrgico-festivo relativo aos santos do catolicismo popular: Sdo Sebastido (19/01), Sao
José (19/03), Maria mae de Jesus (Més de maio), Todos os Santos (02/11), Menino Jesus
(25/12 e/ou 31/12); entre o periodo de 2011 a 2019. Durante os intervalos entre as
captacgdes, foram realizadas as leituras necessdrias e as transcricées dos relatos obtidos,
assim como uma revisdo geral das imagens registradas em busca de um entendimento
iconografico.2 Acreditando que os materiais produzidos pelos préprios sujeitos da
pesquisa sobre a performance sdo importantes para o seu entendimento enquanto a¢do
de resisténcia, coletei textos, audios, fotografias e videos nas casas de alguns dos
membros(as) mais velhos(as) do grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca. Assim, consegui
realizar algumas gravac¢des audiovisuais durante estes encontros que ocorreram de
forma esporadica durante os ultimos dois anos. Deste modo, busco estabelecer algumas
conexoes entre os registros realizados durante o processo de interacdo com as pessoas
da comunidade e os que ja haviam sido realizados por algumas destas mesmas pessoas,
no intuito de esclarecer alguns aspectos historicos, sociais e estéticos da memoria

cultural da comunidade que mantém em dindmica a Novena de Terno e o coco.

2 Tomo como referéncias teéricas os estudos sobre artes visuais de Erwin Panofsky (1955), Ernest
Gombrich (1960), Jacques Aumont (1990).
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Quando se trata sobre expressdes da cultura popular, costuma-se pensar a
tradicao como algo imutavel. Nesta direcao, talvez o senso de preocupagdo com os riscos
de esquecimento nos levam a cogitar um certo “zelo conservador” em oposi¢cdo ao
entendimento de que a dinamica cultural marca constantemente e indelevelmente as
formas artisticas populares, pois elas, “na verdade, se modificam com o contexto social
em que estdo inseridas, sem que isso implique necessariamente sua extincdo”(AYALA;
AYALA, 2003, p. 20). Neste mesmo sentido, a memodria coletiva (Cf. HALBWACHS, 2009)
colabora para a reconstru¢do das narrativas em torno das caracteristicas da
performance da Novena de Terno e do coco nas comunidades anteriormente referidas,
devendo ser encarada como uma conexdao das lembrangas que “constituem um
patriménio que, vivenciado por um grupo de pessoas, se atualiza no momento de cada
rememorizacdo” (ORTIZ, 1998, p. 189), dificultando, por outro lado, qualquer busca
fidedigna das origens ou de uma forma “pura” deste tipo de manifestagao cultural.

Embora as transformacgdes sociais e da memoria possam se tornar empecilhos,
ndo devemos ignorar a importancia dos relatos orais para este tipo de pesquisa, ja que
as suas conexoes foram observadas por um olhar preocupado com o presente e que
respeita a narrativa contada. Dispondo da amizade e da sua colaborac¢do nesta pesquisa,
a primazia narrativa foi dada a jA mencionada mestra, reconhecida pelo Ministério da
Cultura em 2009, Maria Iracema da Concei¢cdo (em 2019, com 92 anos), que ainda se
mantém ativa na pratica de “tirar cocos” e contar historias referentes a sua arte e
comunidade. Ao contar as histérias sobre sua vida, que perpassam alguns aspectos
historicos e sociais das noites de novena e coco, das quais participa desde crianga, ela
narra sobre as migra¢des realizadas por algumas familias para as comunidades rurais de
Queimadas-PB, marcando a espacializacao dos locais de celebracao e demonstrando, por
meio do cruzamento de outros relatos, que suas histérias fazem sentido quando
relacionadas aquelas pertencentes a um grupo social do qual faz parte, pressupondo
alguns eventos vivenciados num passado em comum. Assim, através desses eventos, faz-
se possivel encontrar aspectos materiais da lembrancga, ainda vivos e capazes de
reconstruir limitadamente o passado deste traco cultural da cidade de Queimadas-PB,
tal qual nos sugere Halbwachs (2009).

Embora o contato com a comunidade tenha sido repleto de auspiciosidade,
algumas dificuldades pertinentes ao modo como se deve encarar a performance em

comento foram surgindo no decorrer da pesquisa, e muitos caminhos confluentes se
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apresentaram, por vezes, enganosos, sendo necessario contorna-los, para além dos
“restos de evolucionismo e de positivismo”(AYALA, 1997, p. 254) que insistem em nos
assombrar quando tratamos de assuntos relacionados ao ambito popular ou folclorico.
No decorrer da pesquisa, busquei alinhar as coordenadas deixadas por uma gama de
pesquisadores(as) de variadas areas do conhecimento. Todavia, tentei ndo perder de
vista como “(..) estudos de performance podem abrir um campo mais amplo de
perspectivas sobre como a linguagem pode ser estruturada e quais papéis pode exercer
na vida social” (BAUMAN, 2006, p. 189), ou seja, encontrei uma possibilidade de
construir uma tessitura descritiva e analitica da performance da Novena de Terno e sua
relacdo com as pessoas que a vivenciam.

A insistente tentativa de registrar (quase sempre, no escrito) determinadas
formas populares orais “antes que seja tarde”, demarca a prépria zona de margem entre
a cultura popular e a erudita, colocando em evidéncia a importancia do registro dos
acontecimentos culturais para determinados grupos que, por muito tempo, foram
privados de técnicas de escrita e leitura. Deste modo, aqui se entende como performance
uma atitude culturalmente assumida por parte dos individuos conectados por um
repertdrio poético comum, compartilhado dentro das dinamicas sociais e historicas da
tradicdo oral e que demarcam suas caracteristicas, sendo uma espécie de “conduta na
qual o sujeito assume aberta e funcionalmente uma responsabilidade” (ZUMTHOR, 2014,
p- 35). Esta responsabilidade diz respeito a uma questdo peculiar, a presenca da “voz
viva”, tendo como pressuposto o entendimento de que onde had poesia oral,
provavelmente se encontram “textos” ndo necessariamente escritos, circulando através
da memdria e garantindo sua passagem. Contudo, este processo ndo os torna imunes as
transformacoes, ou seja, a “performance é a acao complexa pela qual uma mensagem
poética é simultaneamente, aqui e agora, transmitida e percebida (ZUMTHOR, 2010, p.
31).

Neste tipo de performance, deve-se levar em conta as estruturas da localidade, as
condicdes de classe, diferenciacdes étnicas, extensdo do seu campo de relagdes sociais,
ou seja, as poténcias que continuam a resistir e que fazem, neste caso especifico, o coco e
todas as suas relagdes religiosas continuarem a girar; assumindo que muitos de seus
participantes nao reconhecem “como CULTURA suas praticas comuns, mesmo aquelas
que utilizam formas poéticas versadas e narrativas (AYALA, 2010, p. 53). Como um fazer

dentro da vida, na performance da Novena de Terno, entrecruzam-se relagdes sociais
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estabelecidas na comunidade desde a chegada de familias que difundiram suas praticas
culturais no inicio do século passado, misturando diferentes formas poéticas através do
catolicismo popular, e a formagdo/sistematizacdo de registros que veiculam suas
representacdes. Assim, tal concepcdao de performance foi aplicada a percepg¢do, em
campo (nos terreiros), da atuacdo dos sujeitos da comunidade que organizam e
participam das Novenas de Terno, em que sao veiculadas cantos, com a presenca de
musicos e uma roda coreografica, direcionando também o olhar ao publico e atribuindo
um importante destaque as suas relacdes com os “médias”3.

Alguns dos sujeitos que vivenciam as Novenas de Terno, além de celebrarem
periodicamente suas devogdes, apresentam-se enquanto o Grupo Samba de Coco Mestre
Zé Zuca (SCMZZ), ou seja, eles(as) sdo coquistas que constroem lagos que vao além de
sua pratica religiosa. Assim, posicionam-se como artistas que levam o coco para
apresentacdes em outras cidades, para além do estado paraibano. Deste modo, encaro o
coco como um peculiar elemento, que se hibridiza a liturgia cat6lica da Novena de Terno,
mas também como um patrimonio imaterial daquela comunidade.

Por isso, busquei rastrear as peculiaridades metodologicas das pesquisas
etnograficas em que o coco esta incluido, na tentativa de compreender suas
particularidades estéticas, seu contexto histdrico e social. Isto me possibilitou uma dupla
percepgdo: ao me deparar com a variedade das performances orais do Nordeste e do
Norte brasileiro, utilizei o coco como fio condutor narrativo, buscando priorizar os
aspectos metodolégicos que foram aplicados na construcdo de seus diferentes tipos de
memorias e sua relacdo com os médias. Nesta direcdao, busquei construir, no primeiro
capitulo, um trajeto analitico que prioriza o rastreamento do coco como objeto de estudo
durante o século XX, cotejando os resultados das pesquisas de campo como as de Mario
de Andrade, da equipe da Missdao de Pesquisas Folcloricas de 1938, além daquelas
desenvolvidas por Maria Ignez Ayala e o LEO (Laboratorio de Estudos da
Oralidade/UFPB), na década de 1990.

No segundo capitulo, discuto o trajeto de resisténcia dessa performance até a

contemporaneidade, levando em considerac¢do os sujeitos sociais que praticam a Novena

3 Os “médias” sdo todas as formas de registro (texto, partitura musical, audio, video, fotografia etc) nao
apenas em sentido de captagdo (“midia”), como também, em seu sentido de “transmissido”, baseada nos
pontos de conexdo que existem em seus diferentes formatos. Neste caso, os médias passam a ser
importantes para os estudos de performance, pois, seus condicionamentos técnicos determinam as
diferentes formas de sua “representacdo”, de acordo com os tipos de registros (escrito, audio e visual) e
consequentemente, diferenciacées na “recep¢do” da performance.
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de Terno na cidade de Queimadas-PB, tecendo um enquadramento das memorias de
alguns integrantes do grupo para realizar uma contextualizacdo sdcio-histérica da
comunidade e sua relacdo com a pratica cultural. Neste capitulo, abordarei a pratica da
Novena de Terno e do coco a partir da chegada de algumas familias (vindas de
Vicéncia/Sao Vicente Ferrer, Machados-PE) na zona rural de Queimadas-PB (os sitios
Verdes, Sulapa, Campo Comprido e suas imediag¢des), nas primeiras décadas do século
XX, buscando apreender como ocorreu a manutencao deste trago cultural até os dias de
hoje e suas mudancas paralelas a vida nessas comunidades. Foram privilegiados os
relatos dos integrantes mais velhos do Grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca, por serem
aqueles que possuem memorias relativas ao processo historico das transformacdes na
comunidade e também referentes a performance da Novena de Terno e do coco.

Como o grupo SCMZZ é encarado como um dos principais motivadores da pratica
do coco fora dos sitios que residem, através de apresentacdes das duas formas de coco
existentes na comunidade: coco de roda e o coco de mergulho ou furado; sua atuagao
como “artistas populares”, oferece marcas das contradi¢des vivenciadas pelo préprio
grupo, desde problemas internos, como também a questdes relacionadas aos
preconceitos de classe, raga e crenga.

No ultimo capitulo, busquei captar a performance da Novena de Terno através das
experiéncias durante as visitas, utilizando os registros por mim realizados e alguns
construidos pelos préprios sujeitos das comunidades, na tentativa de compreender sua
dindmica, realizando, paralelamente, pontuais analises sobre suas caracteristicas
formais. Inicio este capitulo a partir da “produc¢do” prévia da novena, realizada pelos
moradores dos trés terreiros que alcangaram alguma graca pedida por promessa,
principalmente para aqueles que, embora venham a participar do momento imediato da
sua performance (saida da procissdo até o arrancar da bandeira), ndo chegam a
acompanhar sua preparac¢ao, iniciada dias antes do evento, proporcionando uma
percepcdo ainda mais alongada de sua ritualistica. A seguir, desenvolvo a descricao da
liturgia da Novena, respeitando a peculiar cisdo realizada na propria comunidade, que
divide o tempo integral da performance em duas partes: a “festa do santo” e a “festa do
povo”; sendo a primeira relacionada diretamente ao Hino de Sao Sebastido que atua
como uma espécie de roteiro performdtico, enquanto a segunda diz respeito

praticamente a todo o momento em que o coco é executado, até o amanhecer do dia.
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Ainda neste capitulo, desenvolvo reflexdes sobre alguns registros documentais
realizados pelos individuos que colaboram para a manutencao da Novena de Terno de
Sdo Sebastido, no terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete. Tomei como referencial
liturgico o “caderno de oracdes” de Dona Euzinete, onde é possivel acompanhar parte do
trajeto ritualistico (performatico) da novena, através do registro escrito das oragoes e
canticos entoados durante sua realizacao; a partir de um questionamento sobre como
ocorre a utilizacao destes registros durante o momento performatico. Neste trajeto, em
que convergem questdes entre o pesquisador e o pesquisado, tentei priorizar aquilo que
mais se assemelhava as Novenas de Terno que pude acompanhar, todavia, buscando
enfatizar suas pontuais diferenciagdes e denotando o contraste entre minhas percepgoes
(da recepc¢ao da performance em sentido tedrico) e aquelas que foram compartilhadas

pelas pessoas que possuem intimos lagos de crenga com a Novena de Terno.
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2. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS EM TRANSFORMACAO: FONTES DA
MEMORIA CULTURAL E O REGISTRO DO PATRIMONIO ORAL

Neste capitulo, discutimos uma tradicdo especifica de estudos sobre registros da
poética oral nordestina, notadamente sobre o coco. Os estudos em comento foram
recortados por dois principais motivos: o fato de, praticamente, nao existirem pesquisas
sobre a Novena de Terno#, o que nos permite perseguir a produ¢cdo de memorias sobre o
coco (enquanto elemento poético de uma performance com vasta colegdo documental) e
verificar tanto as metodologias utilizadas nas pesquisas ja feitas, quanto as
caracteristicas poéticas do coco, além de suas relagdes com a subjetividade dos sujeitos
que o praticam e suas possiveis conexdes religiosas. Também destaco a dificuldade de
acesso publico a fontes que explicitem os meios técnicos e tedricos utilizados para a
criacdo de “memorias” das variadas expressodes culturais do Nordeste, impossibilitando
a percepc¢do aproximada da interagcdo entre os pesquisadores/pesquisados, como
também a percepc¢do das transformagdes técnicas das proéprias fontes, incluindo a
histérica mudanga nos equipamentos de captura até nossa contemporaneidade.

Assim, tal recorte parte da tentativa de modernizagao, entre as décadas de 1920 e
1940, notadamente no que se refere aos meios de captacdo de expressdoes de cunho
popular, com as pesquisas de Mario de Andrade entre 1928/1929 e da Missdo de
Pesquisas Folcloricas (MPF); seguindo para a década de 1990, com os trabalhos
realizados pelo LEO-UFPB, sob coordenacdo de Maria Ignez Ayala. Assumo aqui a
posicdo de que cada uma destas pesquisas demonstra diferencas técnicas e tedricas,
ajudando-me a compreender a maneira como encaro a cultura popular brasileira e como
vem se dando a relacdo entre pesquisador/pesquisado para estruturar a percep¢ao de

que a “(..) evolucdo técnica dos meios de transmissdo material dd um fio diretor a

4 Seguem as pesquisas encontradas sobre a comunidade rural de Queimadas-PB que pratica a Novena de
Terno e o coco: PINHEIRO, Livia. Um mergulho no Palco: Implicagées da espetacularizagdo da cultura
popular para a sociabilidade rural; FILHA, Edneuda. A Novena de Terno entre o sagrado e o profano:
praticas culturais no Sitio Verdes entre 1981-2011; FREITAS, Tiago. Saberes, memoria e praticas
educativas na educagdo patrimonial: O coco de roda como patrimonio de Queimadas - PB.
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sucessdo historica, aparecimento e extingdo, dos sistemas simbolicos vivos para este ou
aquele estado do mundo” (DEBRAY, 1993, p. 244); o que determina o modo como ocorre
a recepgcdo da performance por meio dos “médias” historicamente. Deste modo,
compreendemos que a construcdo e transmissdo de registros referentes ao coco
possibilita tanto uma analise dos “modos de representacdo” deste tipo de expressao
popular, quanto uma percep¢dao do modo como ocorreram algumas transformacdes nas

estruturas de media¢do de informagdes no Brasil.

2.1. Do coco enquanto cultura subalterna e aspectos dos seus primeiros registros

Variadas sdao as expressdes artisticas populares existentes no Nordeste
brasileiro mantidas por individuos ou coletivos que as corporificam e lhes conferem
constante atualizacdo. Suas dindmicas nos impedem de encara-las, simplesmente, como
residuos do passado que sobrevivem no presente, pois, a cada performance, suas
propriedades formais vao sendo transformadas, elementos incluidos ou excluidos, de
acordo com as interacbes em relacdo ao contexto em que surgem e circulam.
Paralelamente, mudancas também ocorreram nas pesquisas que se debrugaram sobre as
poéticas populares, fazendo surgir metodologias empenhadas na descricio do
funcionamento e na interpretacao dos seus significados, construidas nos momentos de
interacdo com aqueles e aquelas a margem do poder da escrita ou de outros meios de
construcdo de registros sobre seus proprios saberes artisticos.

Em algumas comunidades rurais ou urbanas do Nordeste brasileiro, diversas
poéticas da oralidade sdo praticadas através de uma rede de relagdes estabelecidas
tradicionalmente, como exercicio de uma poética oral que pendula contatos entre a
festividade e a religiosidade popular. A dinamica histérica e social dos sujeitos que
performam os variados monumentos poéticos da oralidade (ZUMTHOR, 2010, p. 49)
designou suas diferenciadas formas poéticas e lhes atribuiu uma variedade de
nomenclaturas que “as vezes, levam a supor que se trata de mais de uma manifestacao
cultural sob a mesma denominagdo” (AYALA, 1999, p. 232). Entretanto, esta
consideravel variedade de poéticas orais, da-se justamente pelas formacgdes historicas
das comunidades nordestinas, seus modos de construir seus alicerces culturais que

consubstanciaram as circunstancias nas quais cada uma delas foi executada, sendo cada
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um de seus tipos compreendido de acordo com suas peculiaridades (condigdes sociais,
crencas envolvidas, locais de execugao, deslocamentos geograficos, inclusdo ou exclusao
na cultura escrita e outros meios de criacdo de registros como meio de resisténcia da sua
memoria).

Dentre a multiplicidade de expressdes poéticas do Nordeste brasileiro, o coco
destaca-se por possuir uma longa tradicao de captacdo de registros feitos por diversos
pesquisadores, sendo possivel, através de tais registros, conferir as variacoes (
movéncia) da sua forma oral, suas relacdes com a vida social dos sujeitos que o
praticaram e, principalmente, as transformacdes que dizem respeito as metodologias
aplicadas em suas captagdes (incluindo as transformagdes técnicas dos registros),
possibilitando algumas reflexdes sobre o modo de compreensao da cultura brasileira.
Embora saibamos que, na atualidade, o coco pode ser visto como um dos exemplos de
“movéncia da voz” no Nordeste brasileiro, desdobrando-se em variadas vertentes e tipos
de veiculagdo (até mesmo na cultura de massa), alguns de seus registros demonstram a
passagem histérica de técnicas de captacdo e seus fundamentos metodologicos,
possibilitando uma percep¢ao sobre a relacdo de alteridade estabelecida entre os
pesquisadores e os sujeitos pesquisados, o que aponta implicitamente para uma area
limitrofe entre a oralidade e outras formas de “inscri¢cdes” sobre a cultura popular
brasileira.

Embora atualmente, haja uma limitada acessibilidade e variedade de registros
sobre o coco, confeccionados por pesquisas empenhadas na elaboracdo de técnicas de
captacdo, arquivamento e reproduc¢do, assim como na discussdo critica sobre sua
composicdo artistica e as suas relagdes com a vida dos sujeitos sociais que contribuiram
para a extensdo sobre seus conhecimentos, os seus primeiros registros foram marcados
por uma voz univoca, que fala sobre os “outros”, descrevendo-os, tutelando-os,
atacando-os, demonstrando a auséncia de percepc¢ao de possiveis “processos através dos
quais sujeitos possam falar sobre e por si mesmos” (VERSIANI, 2005, p. 22).5

Do ponto de vista poético, o coco representa uma variacao de elementos orais

enquanto técnica performatica, constituindo uma espécie de repertorio técnico que

> Como se pode conferir no seguinte trecho de uma publicacio do Didrio de Pernambuco em 1829, sobre
um momento performatico do coco, onde os sujeitos atuantes sdo descritos sem nenhuma preocupagio
interativa por parte dos, assim chamados, “produtores de conhecimento” deste veiculo de informagao:
“matutinho alegre, dangador, deslambido, descarado, que nao tivesse diivida em ‘quebrar o coco, e riscar o
baiano’ com umas poucas negras cativas no meio de uma sala perante mais de 20 pessoas sérias” (in
CASCUDO, 1999, p. 293).
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transita na memdria coletiva (HALBWACHS, 1990) ao utilizar a poténcia da “voz-viva”
enquanto instrumento criativo (rima, improvisacao, vocalizagdes restritamente musicais
etc.), como transmissor dos ensinamentos especificos (confec¢do de instrumentos
musicais e simbolicos, figurinos, acessorios, disposicdo coreografica etc.), assim como, as
vivéncias coletivas dos narradores que dao sentido social ao coco. Os grupos de
coquistas foram vivenciando profundas transformacdes histdricas e sociais, mantendo
em atividade o cruzamento poético da oralidade nordestina, que foram, paralelamente e
em cada localidade, mantendo as semelhangas formais, tematicas e figurativas do
imaginario popular nordestino.

Desta maneira, o coco se difunde em diversas localidades dos atuais Estados
nordestinos, resistindo através da coletivizacdo da memoria ao formar uma tradigao oral
que mescla ndo obrigatoriamente a musica, danca e canto,® relacionado aos processos de
trabalho nos engenhos e seu declinio, sua propaga¢do rompeu as fronteiras entre o rural
e o urbano.” Tal processo de difusdo e circulagcdo estd relacionado, intimamente, as
condi¢des de marginalidade social dos sujeitos que o performavam, em sua invariavel
presenca dos corpos e vozes, materializando suas representacdes simbolicas de
subalternidade étnica ou de classe, heranca proveniente da propria constituicao cultural
nordestina na chegada do século XX, inserindo-se num contexto que, por um lado,
buscava transformar economicamente os modos de vida com o fim da escravidao e que,
por outro, lutava por embranquecer racialmente e culturalmente sua populagao.

Ao descrever as relagdes que o coco mantinha com outras dangas e cantorias
nordestinas entre 1860 a 1917, Edson Carneiro oferece algumas pistas sobre o modo
como se deu sua “domesticacao” no meio social no Estado de Alagoas, em uma espécie

de “adequacdo aos bons costumes” como um possivel meio de resisténcia:

6 Existem, afinal, formas de coco em que a dang¢a nio é executada, por exemplo, na embolada de desafio.

” Ficcionalmente, José Lins do Régo, em seu romance Fogo Morto (de 1943), remete ao coco, como
expressao de liberdade, alegria comunitaria, por outro lado, certa semelhanga com um “bendito de igreja”,
indicando seus contatos religiosos e principalmente sua passagem a um momento que transforma
profundamente as estruturas sociais de todo o Nordeste e, consequentemente, a vida dos individuos, os
quais demarcavam as diferencas através de suas expressdes orais: “No dia da abolicdo os pobres foram
para a frente do engenho, doidos de alegria. Teve medo. O feitor ganhara a catinga, e Lula trouxera para a
sala os clavinotes armados. Os negros cantavam no patio, com uma fogueira acesa. Ninguém dormiu
naquela noite. A negra Germana chorava como menina. A cantoria era de coco, era de reza, era danca, e ao
mesmo tempo parecia um bendito de igreja (...) As cantorias do coco enchiam a noite de um baticum que
ndo parava. Agora percebia bem o canto da negrada, 14 para as bandas do Pilar. Os negros dangavam de
alegria, na festa da liberdade. Os negros de seu engenho, os que foram de seu pai, estavam no coco fazendo
o que bem quisessem” (REGO, 2012, p. 167-168).
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Os salbes da sociedade lhe abriram as portas. A juventude pequeno-
burguesa se organizou em associacoes - A Bugiganga, os Cocadores
Federais, o Forrobodé... - para danca-lo em ocasioes de festa. Elevado ao
mesmo plano da quadrilha, dos lanceiros, do solo, do chotes, da polca, da
mazurca, da valsa e do pas-de-quatre, o coco se deixou influenciar por
todas essas dancas, e mais ainda pelas visitas dos lanceiros e pelo
galope, suavizando ou suprimindo a umbigada, lembranca dos negros
escravos (CARNEIRO, 1982, p.73).

Este pode ser considerado um momento importante para a compreensao do coco
enquanto expressividade subalterna, ja que sua integracdo ao circuito social nordestino
deve ser considerada valiosa, pois trata-se de expressdes poéticas lapidadas pelos
encontros étnicos enquanto agdes de resisténcia aos processos de dominagdo, o que
custou, em sentido popular e publico, uma higienizacdo burguesa, como se pode constar
em alguns fragmentos relacionados as culturas africanas, tal qual “a umbigada - a que a
moralidade burguesa dava os qualificativos de sensual, lasciva e obscena, como na Africa
- se perdeu” (CARNEIRO, 1982, p. 53). Este periodo de publica veiculacdo do coco,
coincide, assim, com o “marco para a histéria das ideias no Brasil, uma vez que
representa um momento de entrada de todo um novo ideario positivo-evolucionista em
que os modelos raciais de analise cumprem um papel fundamental” (SCHWARCZ, 2005,
p.10). H4, entdo, como objetivo o desmonte da estrutura escravocrata tdo enraizada no
Nordeste, trazendo consigo a abertura para discursos orais que dispunham do préprio
grupo como receptor direto e/ou praticamente exclusivo. Tais discursos eram
transmitidos em locais publicos e privados, ocorrendo, deste modo, uma complexa
negociacdo daquilo que era possivel ao senso da moral vigente como heranca direta do
colonialismo na vida de inUimeros artistas que estavam prestes a se tornarem
“populares”.

Durante o complexo periodo de descolonizagdo do Brasil, partindo da
Independéncia em 1822 enquanto constru¢ao de um “espirito nacional”, em que se fez
necessario um plano politico para a formac¢ao da nagao brasileira, tornou-se propicia a
construcdo de um ideario cultural em torno da dubia no¢do do “Povo como generalidade
politica e o povo como particularidade social, os “pobres” (CHAUI, 1986, p. 17), em
contraste a uma elite que buscava a constru¢do de uma nag¢do (ainda escravocrata) com
bases oficiais pautadas pela tradi¢cao europeia, em detrimento da diversificagdo cultural
espalhada pelo vasto territério da futura na¢do brasileira. O coco, neste longo periodo de

profunda transformacgao politica, pode ser considerado um representante cultural de
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uma relevante parcela de grupos sociais no Nordeste, encarados como este ultimo tipo
de povo, a saber, os pobres, destituidos das praticas “civilizadas” e sendo a privacao da
escrita um fator determinante para que seu conhecimento fosse considerado no ambito
do “folclorico”. Este ultimo, tendia a ser compilado e analisado através do método
comparativo que possuia como principal intuito evidenciar possiveis “raizes primitivas”,

prestes a serem extintas pela expansao civilizatoria:

A oposicao entre folclore e “civilizacdo”, combinada com a crenca na
tendéncia ao desaparecimento das manifestagdes culturais populares,
irdo desembocar, muitas vezes, na preocupacdo em “registrar antes que
acabe”, isto é, em documentar tudo que é considerado folclérico ou
parte das tradicoes populares, antes que se apague da memoria do povo
(AYALA, 2003, p. 15).

Em meio a este terreno cercado pelas tensdes de ambito social e cultural
nordestino, o coco vai ganhando popularidade, espalhando-se através dos grupos ou
individuos durante ciclos migratérios, ndo obrigatoriamente percebido como algo
excepcional em suas vidas, mas sendo uma forma viva de comunica¢do conectada a sua
visdo de mundo e indissociavel de um processo de memoria cultural também relativo a
outras formas poéticas orais - cantorias, dancas, conta¢do de historias, folhetos, entre
outras.

Quando a oralidade vem a tona, geralmente, orientamos nossas atengdes para sua
inerente contraposicdo a escrita, sendo a literatura o principal referencial desta ultima.
Entretanto, a potencialidade poética da oralidade nao deveria ser confundida com o nao-
letramento, e embora sua aparente caracteristica de conservacgao tradicional provocasse
a ideia de “primitivo”, ndo é mais cabivel sua comparag¢ao direta com estereétipos
negativos que desqualificam a poética oral e, consequentemente, os grupos sociais que

nela encontram meios de criacdo artistica:

N3o é mais possivel, portanto, aceitar a velha imagem do “primitivo” (ou
do nao-letrado) como inconsciente e alienado, incapaz de contemplar o
mundo com afastamento intelectual, uma imagem transmitida a nds
(talvez inconscientemente) por meio de nossas associacées desses
atributos a falta de letramento e, por conseguinte, imaginamos, de
literatura (FINNEGAN, 2006, p. 79).

Durante as primeiras décadas do século XX, é notéria a mudanca no enfoque dado

as expressodes populares, quando alguns pesquisadores foram assumindo metodologias
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criteriosas, evitando conjecturar sobre suas caracteristicas ou origens. Alguns
pesquisadores concordavam que os saberes populares seriam “guardides” da memoria
do povo brasileiro; ou seja, os estudos passaram a exigir metodologias mais rigorosas e
transparentes no seu processo da pesquisa, levando uma geracao de intelectuais a
desempenhar um importante papel nas transformag¢des das bases do pensamento sobre
a cultura brasileira. Dentre estes primeiros pesquisadores, destaca-se a figura de
Amadeu Amaral, por seu pioneirismo ao impulsionar posicionamentos criticos sobre
algumas vertentes folcloristas que ndo priorizavam as “informagdes exatas quanto a
procedéncia” e os métodos utilizados para a criacao ou obtencao das documentacdes
utilizadas nas pesquisas (Cf. AYALA, 2003, p. 22); acreditando, por sua vez, que “as
composicdes populares poderiam ser uUteis no estudo da formacdo das nossas
populacdes e da sua mentalidade”, denunciando a contra gosto o excesso das
desnecessdrias “teorizagdes imaginosas e precoces”, numa “época em que os folcloristas
estavam interessados em formar reliquias do povo” (LUCIO, 1999, p. 93-95).

Desta geracao de pesquisadores, alinhados com este mesmo tipo de preocupagdo
com a contextualizacao dos documentos utilizados e dos registros realizados, se destaca
a figura de Mario de Andrade como estudioso da cultura popular no Norte e Nordeste
brasileiros, ao construir “o maior e melhor acervo de musica folclorica brasileira
registrado por um pesquisador sozinho e por grafia musical direta” (ALVARENGA, 1984,
p.18). Embora as motivagdes das suas pesquisas em campo fossem relacionadas ao seu
projeto estético, a metodologia de Mario de Andrade é significativa para os estudos
criticos relacionados ao coco, justamente por oferecer registros elaborados de maneira
peculiarmente criteriosa, significando uma das primeiras amostras explicitas da relagdo
entre o pesquisador e os individuos pesquisados nos estudos culturais brasileiros.

Mario de Andrade realizou uma pesquisa de campo entre dezembro de 1928 e
fevereiro de 1929, nas regides do Nordeste e Norte do pais, contribuindo paralelamente,
com a atividade critica sobre musica, literatura, danga, teatro e outros assuntos
pertinentes a cultura brasileira. Num empreendimento interdisciplinar, se propos a
registrar a performance dos coquistas e dos cocos, gerando um método para a fixacao
das partituras musicais e textos orais populares, resultando em 245 registros de cocos,
reunidos na colecdo Os cocos (1984), organizada por Oneyda Alvarenga e, também, em

relativas anotagdes do seu diario de viagem, O Turista Aprendiz (1976).
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Embora sua preocupacao fosse a busca de elementos poéticos que iriam compor
uma estética nacionalista popular, o pesquisador comecga a captar os diversos aspectos
que circundam a poética popular dos cantadores, suas vozes, sua relacio com a musica
fora dos padrdoes da notacdo musical erudita, gestos, assim como as caracteristicas
sociais dos “informantes” que contribuiram para realizacao das suas “colheitas”. Assim,
Mario de Andrade colabora para a desnaturalizacdo dos diversos aspectos pejorativos
relacionados a cultura popular e, paralelamente, contrapde-se a hegemonia musical
europeia, valendo-se dos variados formas orais populares como fragmentos de uma
possivel unificagdao nacional.

Os registros realizados por Mdrio, sobre o coco e as descri¢des das suas vivéncias
em seu didrio de bordo, possuem um cunho estético que se baseava numa visio
“evolucionista da Historia, ou seja, o inicio ou o “marco zero” da construcdo do projeto
modernista” (CONTIER, 1997, p. 228), iniciada na década de 1920. Todavia, parte desta
documentagdo serve como uma cole¢do de textos orais, aliados as informacgdes de sua
direta percepcao dos atos performaticos, mesclando sua subjetividade com a de muitos
artistas, até entdo andénimos, em documentos que colaboram para uma percep¢ao
compromissada dos varios tracos da poética oral no Nordeste. Talvez a negacao de ser
um folclorista ou etndgrafo8, aliada a auséncia de documentacdo das manifestagdes
populares, levou Mario de Andrade a imprimir em seus registros, uma “subjetividade de
modo transpessoal, com énfase sobre a constante relacdo que se estabelece entre
memdria pessoal e memdria coletiva, num tipo de escrita que acaba por construir uma
subjetividade historicizada e contextualizada” (VERSIANI, 2005, p. 62). E curiosa a
relacdo estabelecida por Mario de Andrade com os diversos artistas populares, ja que,
em seus escritos diarios, € possivel perceber uma estratégia discursiva que descentraliza
a figura do eu narrador, incluindo algumas conversa¢des com determinados individuos,

descrevendo situagdes em grupo no contexto performativo imediato das noites de coco.?

8 A essa altura (em 1929), Mario ja percebia o folclore como disciplina integrada a ciéncia social, ou seja,
como etnografia.

° Neste procedimento que se distinguia da pratica folclérica/etnografica da época, Mario de Andrade
priorizou transparecer a interatividade com os “populares”, expondo, além de suas opinides sobre os
individuos e objetos da pesquisa, as falas dos sujeitos que lhe chamavam ateng¢do, ou mesmo quando
explicavam alguns aspectos da expressdo cultural em questdo, descendo do pedestal do narrador
“univoco” ou “totalizante”, para realizar um didlogo com as classes subalternas e elaborar seu plano
nacionalista de brasilidade. E possivel, também, na colegdo dos 245 cocos, perceber a tentativa de incluir
variadas informagdes sobre os(as) cantadores(as), assumindo a importancia do didlogo e desenvolvendo
uma miscelanea de subjetividades em uma mesma obra de cunho memorialista da poética oral do
Nordeste brasileiro.
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2.2 Arecepgao compromissada: Mario de Andrade e sua colheita de cocos

A erudicao musical e literaria de Mario de Andrade pode ser destacada como seu
principal potencial técnico em seus registros de viagem, o que lhe possibilitou a
experimentacdo de um modo diferenciado de observar as manifestacdes culturais
existentes ao final da década de 1920, preocupando-se simultaneamente com a
musicalidade, textualidade e clara percepc¢dao do corpo e da voz dos cantadores(as)
nordestinos. Sua inten¢do nao foi apenas exercitar um papel exclusivamente
contemplativo ou estritamente analitico: antes de tudo, ele conferia também
importancia a interacdo dos cantadores com seu publico, aos seus comportamentos
gestuais, as informacgdes sobre seu imaginario. Embora afirmasse que ndo colaborara
com “0 povo enquanto ele se revelava” (ANDRADE, 1984, p. 388), estabeleceu conexdes
intrinsecas com seus informantes, ao documentéa-los de forma transparente e incluindo-
os enquanto sujeitos colaborativos do processo de coleta.

Todavia, faz-se necessaria a diferenciagdo entre os tipos de escritas exercidas por
Mario durante a pesquisa: O Turista Aprendiz (1976), diz respeito ao diario de bordo
referente a totalidade da vigem, enquanto a inacabada obra “Na Pancada do Ganza”, esta
relacionada ao estudo especifico sobre a poética dos cocos, tendo sido compilada,
posteriormente, em Os cocos (1984). Por se tratar de um diario, em O Turista Aprendiz
percebe-se um espac¢o autobiografico saturado das marcas que as relagdes de viagem
iam deixando no escritor/narrador, ao combinar sua subjetividade com a de variados
sujeitos em seus fragmentos circunstanciais, durante os trés meses de viagem-pesquisa
no Nordeste. Mario de Andrade planejou previamente incumbir a ideia da criacao de
registros que ndo serviriam exclusivamente para estudos pessoais de ordem privada;
pensava em elaborar textos que fossem publicados e para isso nao hesitou em inserir
narrativamente a relagdo dialégica “quase” imediatal® (lapso memorial até o momento
de escrita) nos textos. Ele, enquanto narrador, preocupa-se em relatar os contatos
sociais, sua empatia, conflitos, julgamentos, tudo isso e mais, costurados numa espécie
de colcha de retalhos, sendo cada fragmento (ou seja, cada dia de escrita)

particularizado pelas interagdes com sujeitos com os quais se depara.

10 E certo que Mario de Andrade utilizava cadernetas avulsas em campo, que o auxiliavam na escrita do
diario. Esta ultima ocorre na maioria dos casos em repouso domiciliar, nos trajetos de automével entre as
cidades e Estados, enfim, em momentos de um minimo isolamento.
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Numa narrativa que mistura distintas subjetividades!! ao transportar a memoria
dos outros para a superficie textual, Mario de Andrade introduz a figura do potiguar
“tirador de cocos”: Francisco Ant6nio Moreira, o qual lhe causou interessantes
impressdes por conta de sua performance, colaborando também para captacdo de
alguns cocos para sua colecdo. A atuacao “prodigiosa” de Chico Antdnio era marcada
pela performatizacao de suas poesias orais “que nenhum Aragon ja fez tdo vivo, tao
convincente e maluco” (ANDRADE, 1976, p. 278), atestando diretamente a importancia
do artista popular nas impressdes que desejava causar nos leitores de suas memorias,
marcando-o ndo como um individuo anénimo, que apenas lhe repassava memorias
coletivizadas, mas, ao contrario, como artista em quem se identifica profunda
capacidade criativa.

Podemos, entdo, conferir a forma poética em que Chico Antonio se apresenta,
pela primeira vez a Mario de Andrade, conotando imperativamente (“Va dizé”) questdes
de classe ou oficio (“dot6”), diferencia¢des culturais entre as regides do pais (“em sua
terra”) e, principalmente, sua competéncia poética (“E danado pra embola!”) enquanto

cantador:

“Ai, seu dotd
Quando chega em sua terra
Va dizé que Chico Antonho
E danado pra embola!
Oh-li-1i-li-o!
Boi Tungao
Boi do Maiora!...
(ANDRADE, 1976, p. 273).

”

A interferéncia memorial exercida no canto de Chico Anto6nio, ao ser transcrito no

diario, exp0e as facetas de sua técnica musical e literaria, mesclando sua subjetividade

11 Vejamos: “Desde as primeiras declaragdes do escritor, ficam claras suas intengées quanto ao género do
livro: um diario, cuja abertura para a narrativa de viagem visava nio deixar escapar o peso de uma o6tica
impressionista, capaz de unir a referencialidade a poeticidade, transformando a experiéncia vivida (o
sentido, o pensado, o biografico — o real, enfim), em um texto com finalidade artistica que é burilado em
termos de distanciamento no arte-fazer. O confessional do diario e o referencial pertencente ao dado de
viagem, embora filtrados pela arte, ainda permanecem com elementos do real, dado o hibridismo do
género, mas a seu lado, firme, intromete-se a ficcdo” (LOPEZ; ANDRADE, 1976, p. 31). Neste apontamento
sobre os aspectos limitrofes do teor ficcional confluem um contato, com aqueles para quem se dirigia o seu
olhar, que sempre estava atento aos sinais - os artistas populares. Assim, podemos considerar isto uma
intrusdo, notadamente ao tomarmos esta obra como autoetnogrdfica, ou seja, em que ha uma tessitura
narrativa construida de modo dialégico, que destitui a estabilidade do sujeito (cf, VERSIANI, 2005, p.60),
da centralidade discursiva e abre espaco para a presenca de um outro, tdo complexo e individual quanto o
préprio narrador.
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de recepcdo erudita com os tracos da poética oral do cantador, realizando, a seu modo,
um “tratamento” na performance oral para o escrito. Em seus registros referentes a
Chico Antonio, o didlogo estabelecido por Mario de Andrade era pautado pelos
“ensinamentos” poéticos em situacdo de compartilhamento, pois a interpelacao poética
feita pelo cantador a Mario de Andrade pode ser compreendida como cumprida, pois
ainda durante a viagem, publicou no jornal “A Reptblica” o artigo denominado como
“Chico Antdnio”, onde realiza um conciso elogio ao “refinamento inconsciente do canto
dele”, como também, oferece uma contextualizacdo social do cantador e finaliza com

uma breve e poética descricdo de uma das suas performatizacgoes:

Chico Anténio principiou cantando e era de noite. O carbureto riscava
um semicirculo vasto na frente da sede do Bom-Jardim. Os moradores
vieram vindo atraidos. Sentavam, se acomodavam, ficavam em pé na
barra do semicirculo de luz, vultos, imdveis na escureza. Escutando.
Enquanto durou a cantiga ninguém nao se afastou dela. Nem eu,
sentindo se renovarem as forgas nativas que de tempo em tempo careco
de retemperar, viajando por meu pais (ANDRADE, 184, p. 379).

Embora O Turista Aprendiz possa ser relacionado diretamente a coleta dos cocos,
por si s6, este relato se apresenta como um documento hibrido,’? onde acompanhamos
um narrador que esta em busca de expressar a recep¢ao das performances do coco, nao
apenas com Chico Antonio, mas similarmente com outros(as) cantadores(as) que se
encontram incluidos como participantes da obra e atestam suas capacidades criativas
individuais, mesmo lidando com um repertorio “coletivo”.

E obvia a constatacio de que, em uma viagem etnografica, os encontros sio
decisivos, mas, neste caso, aqueles referentes as questdes orais ganharam énfase. Para
isso, fez-se necessaria, além de uma excelente memoria, um método criativo na maneira
de registrar as falas e poesias populares, que necessitavam de uma devida
contextualizacdo de suas proveniéncias. E vasta a possibilidade de exemplificacdo desta
caracteristica de multiplicidade subjetiva contida nestes documentos, em que foram

compilados 245 cocos coletados paulatinamente, resultando em outro tipo de interagao,

"2 Nestes documentos, a narrativa linear da viagem é de importancia ao ponto que se refere a exatidao das
condi¢des do trajeto, descricdes dos locais, paisagens, encontros com amigos, entre outros variados
aspectos, sobretudo aquilo que permaneceu em Mario de Andrade enquanto impressdes dos “populares”
que carregavam o conhecimento da “embolada”: informacdes individuais-sociais, suas técnicas poéticas e,
paralelamente, o ideario simbdlico expressado naqueles cantos; tendo, como pano de fundo, a tentativa de
documentar, numa rede de diferentes registros (escrita e fotografia) a relagao dialégica que envolveu toda
a sua pesquisa com 0s €0cos.
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baseada na técnica de “grafia musical direta”, ou seja, o Mario ia transcrevendo
simultaneamente os textos em sua relagdo com a grafia musical e, principalmente,
analisando as caracteristicas individuais de cada performance, adaptando-as para uma
estrutura que extrapola as convencdes graficas de registro da época, preferencialmente
através da utilizag¢do instrumental do piano.

Tais registros trazem a tona a caracteristica intrinseca de “textos-melodias” que
ndo foram elaborados para serem “lidos” silenciosamente, mas para serem cantados,
marca da propria cultura oral nordestina, que, na mobilidade dos cantadores, oferece a
possibilidade de circulacdo de tematicas de interesse publico, quando os meios
mecanicos e eletronicos de informacdo de massa ndo eram comuns. A colecio memorial,
Os cocos (1984), nao obedece uma légica tradicional de livro de poesias, pois 0 método
empregado buscava manter uma transcricio que respeitasse o cantar, reforcado pelo
possivel acompanhamento instrumental indicado pela notagdo musical que atestam uma
prova de oralidade e autorizam uma reconstituicio parcial da performance (cf.
ZUMTHOR, 2010, p. 62), dificultando uma “leitura” que ndo exponha as propriedades
poéticas da voz e do corpo. Esta combinacdo de variados tipos de escrita sobre uma
mesma expressdo da cultura popular nordestina sinaliza a importancia do registro oral
no escrito como técnica para sua interpretacdo, sendo invaridvel a necessidade da
transcricdo como técnica para alcancar esse modo de tornar “fixas” as poesias orais,
como Mario de Andrade exemplifica no ensaio “A Literatura dos Cocos” (escrito em
1928)13.

Enquanto recepcdo, a operacao sensorial do ouvir e ver as acdes genéricas do
corpo num determinado ambiente, difere da restrita decodificagdo visual do conjunto de
signos linguisticos que caracterizam a leitura, e como a escrita nao se configura como
recurso primordial neste tipo de pesquisa, deve-se, por isso, priorizar a presenca do
corpo e da “voz viva” como salutares a concep¢ao da performance poética da oralidade,
tal qual Mario de Andrade fez, ao conferir importancia ao relato das descri¢cdes dos
gestos e das caracteristicas da vozes em seus momentos instantaneos (ZUMTHOR,
2007). A coleta e transcricdo destes “primeiros cocos” foram realizadas sem o auxilio

dos meios de captacdo mecanica ou eletronica, isto é, sua elaboracao ocorreu em

13 Mario de Andrade ja havia tido contato com o coco através de documentos recebidos por amigos, antes
de partir em viagem ao Nordeste, ou seja, ja existia a transcri¢do de alguns cocos, entretanto, nelas nao
haviam indica¢des mais evidentes e criteriosas sobre suas técnicas “performaticas”.
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contexto colaborativo e performatico, formatada por seus meios individuais de registrar
as variantes entre estas poesias orais.14

Toda a documentagdo referente a colecdo dos cocos foi destinada a Oneida
Alvarengal®, para sua organizagao, pelo préprio Mario de Andrade, apontando para “um
conjunto de subjetividades, que promovem a ligagdo entre o subjetivo e o coletivo,
através de uma identificacdo parcial e pontual de sujeitos com uma identidade de grupo
especifica (VERSIANI, 2002, p. 68), isto &, tais registros carregam em sua centralidade as
marcas poéticas da oralidade que foram transmitidas pelos colaboradores e,
simultaneamente, apresentam um “tratamento modernista” realizado por Mario de
Andrade, em suas técnicas de captacdo. No caso de Chico Antonio, percebe-se que a
relacdo estabelecida, dentre outros possiveis motivos, estava intimamente ligada ao
préprio processo de “assentd” suas poesias, identificando-se, a seu modo, com o
instrumental utilizado por Mario de Andrade para a confec¢do dos registros de suas
criacbes poéticas. E bastante lembrar que, ao se despedir do encontro, Chico Antonio

cantou:

“Adeus sala! Adeus cadera!
Adeus piano de toca!
Adeus tinta de iscrevé!
Adeus papé de assenta!
— Boi Tungaol...
(ANDRADE, 1976, p. 279).

»

Na relagdo direta entre o Turista Aprendiz e a colecdo Os Cocos, embora a
“presenca” de Mario de Andrade seja indelével enquanto produtor da transcricao dos
registros, as proprias poesias carregam consigo temas e figuras em seu discurso
simbolico e memorial coletivo, expressas pelos cantadores e classificadas por Mario de
Andrade em sete grupos de cocos: Terra, Engenho, Mulher, Homens, Bichos, Coisas e de

Vdrio Assunto, que brotaram dos proprios cocos. Assim, estes cocos carregam em sua

* Como observa-se no exemplo, de uma de suas captagdes em campo, oferecido por Ernani Braga: “Podera
fazer uma idéia alguém que tenha tentado, uma vez, anotar a melodia mais simples, cantada por um desses
cantadores populares, interessantissimos, mas desconcertantes. Eles ndo cantam duas vezes da mesma
forma. Nem param pra nos dar tempo de escrever. E preciso decorar a cantiga ou fazer o que o Mario me
contou que fez em certa ocasido que seria Unica para ele. Ouvia alguns compassos e saia correndo para
longe. Depois de escreveé-los, repetia a manobra. S6 assim pdde conseguir o tema completo” (in ANDRADE,
1976, p. 378).

15 Deve-se incluir também os critérios de organizacdo realizados por Oneyda Alvarenga, embora
demarcada pela intima relacdo de amizade com Mario de Andrade, como elementos de sua propria
subjetividade em relagdo aos seus métodos de arquivologia.
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textualidade memdrias que, embora sejam transmitidas individualmente pela inegavel
subjetividade do cantador e sejam variados entre si (apontam-se diferentes formas, tais
quais, samba, zambé, bambel6, martelo, roda, embolada etc.), configuram-se com um
especifico tipo de repertério memorial comum, “passado incessantemente desses para
aquele e reciprocamente, o que s6 é possivel se fizeram e continuam a fazer parte de
uma mesma sociedade” (HALBWACHS, 1990, p. 22). Neste caso, a sociedade nordestina
da época e, mais especificamente, o grupo dos coquistas colaboradores dos registros
escritos, totalizando mais de 26 individuos que incluem suas memorias saturadas pela
presenca dos “outros”: aqueles e aquelas que, mesmo ausentes do processo de registro
realizado por Mario de Andrade, repassaram previamente as bases tradicionais dos
cantos.

Este carater memorial e coletivo incrustado nos cocos coletados por Mario de
Andrade nao se resume exclusivamente ao aparecimento explicito de “outros”, sendo
também possivel conferir uma gama de assuntos pertinentes ao ideario simbélico destes
grupos que utilizavam o coco enquanto denudncias dos maus tratos e das mas condic¢oes
dos trabalhos nos engenhos e usinas, o pesar da necessidade do éxodo, problematicas de
cunho racial herdadas no periodo pds-colonial, entre outras. Sdo variados os exemplos
de vozes que se entrecruzam em um mesmo cantar, que embora sejam “filtradas” pela
necessaria presenca de Mario de Andrade e, posteriormente, Oneyda de Alvarenga, sdo
autonomas e representam fragmentos de um universo poético oral que so6 é possivel de
ser analisado, com determinada precisdo, mediante os critérios documentais utilizados
em sua transcrigdo-organizagao-publicacao, sendo assim imprescindiveis as sincréticas
formas de escrita utilizadas para apresentar suas vivéncias e, por meio delas, alcangar
reflexdes estéticas sobre este género da cultura oral nordestina, assim como
consideracoes sobre o contexto social dos seus colaboradores.

Percebe-se que Mario de Andrade buscou “cercar” as expressdes orais com que se
deparava, utilizando os variados suportes textuais (a saber, diario etnografico, bloco de
notas, artigos, resenhas e transcricobes dos “textos-melodias”) numa mesma
intencionalidade: representar diferenciadamente, na grafosferal® (DEBRAY, 1995), as

particularidades poéticas do coco em sua imediata recepcdo de performance,

16 Respeitando as variagdes culturais, a grafosfera aqui é encarada como periodo marcado pela relacdo
entre a oralidade e a escrita, num tipo de “oralidade mista” onde predomina a légica da publicagdo de
textos escritos, através de suas diversas instituicdes de fomentacdo e transmissdo; em detrimento do
conhecimento das “culturas orais” que continuam em dindmica de resisténcia.
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juntamente com as informacgdes necessarias para a localizacdo dos sujeitos em seu
contexto sdcio-historico.

Contudo, a escrita ndo abrangeu todos os meios de captagdo desta viagem-
pesquisa, sendo o registro fotografico o outro meio de apreensao utilizado. Operando
uma camera Kodak Model B Autographic Vest Pocket, como instrumento mnemonico da
viagem, Mario de Andrade revela sua preocupacdo com os “aspectos plasticos” da
imagem e, valendo-se de um realismo figurativo do “exético” brasileiro, retrata alguns
dos variados tipos humanos, assim como paisagens naturais e arquitetOnicas,
experimentando técnicas de composicao que relacionam diretamente fotografia e
pintura. Esta segunda modalidade documental significa a relagdo com a légica da
videosferal’” (DEBRAY, 1994). Nesta viagem-pesquisa, Mario de Andrade buscou uma
ligacdo “ao instante do lazer, da descontragao, do 6cio produzidos pela disponibilidade
de tempo” (PAULINO, 1997, p.220) nos lugares visitados, criando, deste modo, uma
espécie de cartografia textual e visual da viagem que serviria, anos depois, para a
realizacdo da Missdo de Pesquisas Folcléricas, do Departamento de Cultura de Sdo Paulo
em 1938. Isto também se refere, aos retratos de Chico Antonio (imagem 1), realizados
por Mario de Andrade durante alguns encontros, criando uma das primeiras “figuras” do
coquista em sentido visual, ou seja, a fotografia atuava como outro tipo de fonte dentro
desta pesquisa que culminou na criacdo implicita do primeiro “perfil social” de um
coquista no Nordeste brasileiro.

Subjacente a viagem-pesquisa realizada por Mario de Andrade, reside a
implicacdo, jA mencionada por Oneyda Alvarenga em 1947, por meio do titulo da
publicacdo de “Melodias registradas por meios ndo mecanicos” (e ou eletronicos), sobre
a auséncia de equipamentos mediaticos na captacdo das performances, sendo a
percepcao musical e a técnica de escrita capitais enquanto forma de construcgdo destas
memorias referentes ao coco, dada a raridade do cinematografo e do fonografo para fins
de pesquisas deste tipo, significando, assim, um primeiro “estagio” dos registros das
performances culturais do nordeste brasileiro.

E possivel perceber que neste primeiro estagio, ocorre uma passagem do coco

que se encontrava na logosfera, onde a sua poética é difundida através das contingéncias

17 Enquanto a logosfera é um periodo ou uma situagdo em que a oralidade é a principal forma de
transmissao de conhecimento e a grafosfera por sua vez, é marcada pela circulacdo massificada do escrito,
a videosfera possui como principal caracteristica a transmissdo de conhecimentos mecanicos ou
eletrdnicos, sendo a fotografia um dos seus primeiros meios de circulacdo de simbdlica.
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da oralidade, para a grafosfera, em que o impresso impde sua racionalidade no meio
simbélicol® com seus respectivos “textos-melodias”, sendo as peliculas do “fotografo
aprendiz” um dos primeiros registros dessa emersdo da pesquisa da cultura popular
brasileira na videosfera. Mario de Andrade deu continuidade a escrita e edi¢dao de todo o
material coletado até 1935, quando “assumiu o cargo de Diretor do Departamento de
Cultura da Prefeitura de Sao Paulo, que acabara de ser criado, e no termo de posse
enterrou de uma vez o Na Pancada do Ganzd e quase tudo o mais que projetara fazer de
literatura e estudos sobre arte (ALVARENGA, 1974, p.14).

Neste encargo, articula a primeira pesquisa de criacgdo documental (a Missao de
Pesquisas Folcloricas, MPF - 1938) que utiliza diferentes modos de representar a
cultura popular, sendo este um momento decisivo para a producdo de memorias e
conhecimento cientifico sobre as multiplas expressdes orais do Norte e Nordeste, pois,
utiliza todos os meios tecnoldgicos de captacdo disponiveis da época, num mesmo
intuito: seguir os rastros da pesquisa anterior e ampliar a coleta de material simbélico

do “folclore” brasileiro.

2.3 MPF-1938 e a criacdo de registros intermidiaticos do coco

Seguindo as orientacdes e a dire¢do tracada por Mario de Andrade em sua viagem
etnografica de 1928-1929, a Missdo de Pesquisas Folcléricas de 1938 foi responsavel
por coletar informagdes pertinentes a cultura popular, sob o verniz do “folclore”
enquanto disciplina antropolégica, dando continuidade a constituicio de uma vasta
documentagdo acerca das expressoes do Norte e Nordeste brasileiro. Neste objetivo, os
pesquisadores envolvidos possuiam alguns diferenciais em vista da pesquisa
anteriormente realizada, contando com uma metodologia especifica para a utilizacao
dos meios mecanicos de captacdo de dudio e imagem cinematografica, agora tornados

instrumentos mnésicos das performances orais, assim como conhecimentos gerais e

18 Essa transicdo “mediatica” do coco enquanto monumento da oralidade nordestina, pode ser observada
na relagdo do coco com os meios impressos da literatura de cordel: “A histéria que este martelo conta,
Odilon me disse que aprendeu num “foiéte” (folheto). Isso é comum entre rapsodos. Pedem pra algum
alfabetizado ler uma dessas historias metrificadas de literatura de cordel e a decoram aos poucos. Uma
estrofe por dia, como me reportou um “declamador” da zona da Penha (ANDRADE, 1984, p. 211).
Entretanto, embora sua relagdo com o escrito existisse antes da pesquisa de Mario de Andrade, sua
publicacdo nos meios impressos (transcricdo) da-se a partir dos seus estudos e de outros pesquisadores a
partir do final da década 1920.
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especificos do patrimoénio cultural dos Estados da Paraiba, Pernambuco, Maranhao e
Para.

Coordenada por Mario de Andrade e por Oneyda Alvarenga, a MPF levou a campo
quatro pesquisadores: Luiz Saia (chefe da Missdo), Martin Braunwieser (técnico
musical), Benedicto Pacheco (técnico de som) e Antdnio Ladeira (ajudante geral). Sua
realizacdo possui a caracteristica de um trabalho preocupado com o registro utilizavel
cientificamente, ou seja, a partir de uma coleta das minuciosas informagdes sobre os
diversos aspectos da vida dos sujeitos, fossem elas objetivas ou subjetivas, focalizando
as particularidades simbolicas que envolvessem as expressdes “folcléricas” em seu
contexto performatico, possibilitando, posteriormente, um produtivo rendimento
tedrico para aqueles pesquisadores ou interessados que ndo vao a campo. Este ultimo
apontamento diz respeito a formacdo metodolégica adquirida pelos integrantes da
equipe, dos quais Luiz Saia destaca-se por ter sido aluno do curso de Etnografia, em
1936, com duracgao de 6 meses e ministrado por Dina Strauss - figura decisiva na criacao
e administracdo da Sociedade e Etnografia e Folclore, responsavel pela formacgao
metodoldgica e técnica da etnografia no Brasil, implementando na pesquisa de campo
um rigor cientifico que se diferenciava da formacgao “folclérica” no pais, que nao chegava
a alcancar um cotejamento transparente das relacdes com os sujeitos pesquisados.
Assim, todo o manuseio técnico dos meios de captagdo sonora, visual, e sua relagdo com
a escrita das cadernetas, etiquetagem, armazenamento, transporte, foi realizado de
modo satisfatoriol®.

Relacionando os diferentes tipos de producdo documental, a Missao de Pesquisas
Folcléricas coletou 775 objetos, 20 cadernetas (100 paginas cada), 1006 fotografias,
1.295 fonogramas (168 discos 78 RPM) e 9 filmes curtos (cerca de 20 minutos ao todo),
entre 27 de fevereiro e 04 de julho de 1938. Esta pesquisa contempla uma interacao das

poéticas orais do nordeste que se encontravam na logosfera, com os meios de registro

19 Podemos observar no entusiasmo em trechos das cartas que Oneyda Alvarenga enviou a Mario de
Andrade, em 18 de Abril e 23 de Maio de 1938, informacgdes sobre a “exceléncia” da captag¢do dos
primeiros registros fonograficos enviados para a Discoteca Puiblica Municipal: “Mario, vdo aqui duas linhas
apressadas, s6 para lhe contar que o material colhido pela Missdo em Pernambuco ja chegou. A colegao é
enorme e notavel. Enquanto abria os caixotes lamentei demais vocé ndo estar vendo também as
descobertas sucessivas, porque juro que voceé faria a cara mais gostosa do mundo. O casal Lévi-Strauss ficou
de queixo caido; (...) Estive ouvindo ontem alguns fonogramas colhidos pela Misséo. Estdo 6timos. Otimos
como registro, 6timos como qualidade musical e folclérica. H4 coisas de uma beleza admiravel. Certos
cantos da pajelanca e de catimb6 sdo absolutamente de desacatar. Os ultimos filmes revelados sdo
também muito bons. Podemos dizer de cabega bem alta que colhemos material de primeirissima
qualidade” (ALVARENGA, 1983, p. 135-141).
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que caracterizam a grafosfera (escrita e desenho) e a videosfera (fotografia, fonografia e
cinema), permitindo um entrecruzamento de diferentes tipos de memadrias, que, por sua
vez, possibilitam uma reconstitui¢cdo parcial das performances orais através dos meios
mecanicos de registro audiovisual da época, principais diferenciais em vistas da
pesquisa realizada anteriormente. Embora a dimensdao documental desta pesquisa
possua precedente,?0 sua interferéncia marca o meio intelectual através dos métodos de
interacdo com os sujeitos pesquisados, buscando ndo realizar um processo de
“higieniza¢cdo” ou “conservacdo” forcada, mas através do entendimento da prdépria
complexidade do seu pensamento e comportamento, realizar um tipo de modernizacao
da propria disciplina etnografica.

E necessario salientar que nio se tratou a fundo a vida particular dos sujeitos
constituintes da pesquisa, provavelmente, muito deles e delas vivenciavam mais de um
tipo de performance oral, para além daquelas em que foram registrados como
participantes. Deve-se levar em consideracdo que os diferentes géneros das
performances orais encontravam-se imersos num grande circuito poético que partilhava
de um ideario simbdlico comum, dependente das migracdes e contatos realizados por
uma gama de sujeitos que ndo foram captados pela maquinaria do registro utilizado.
Contudo, as informacgdes relativas a todos os participantes dos registros foram
devidamente coletadas e inseridas nas legendas e etiquetagem de todos os registros e
materiais coletados, sendo possivel detectar, além das suas pontualidades sociais, dados
relativos as problematicas de ambito politico durante o percurso de coleta: proibicdo
dos Xango6s, protecao dos cangaceiros, dificuldades nos diferentes tipos de trajeto,
transporte do equipamento de gravacao, oficios poéticos em desuso, entre outras.

Evidentemente, foi concedida pela equipe a devida importancia aos contetidos
simbdlicos, com énfase nas performances orais21, assim, o coco e suas variagoes também
fazem parte do material colhido na pesquisa. Diferentemente da viagem realizada por

Mario de Andrade, a MPF-1938 direcionou os esfor¢cos para uma ampla coleta de

20 A filmografia da Comissao Rondon, coordenada entre 1912 e 1938 pelo Major Luiz Thomaz Reais, tendo
como preceitos uma metodologia positivista, em meio da construcdo das vias telegraficas ao Norte do
Brasil, pode ser considerada como um dos primeiros registros do cinema documentdario brasileiro e,
paralelamente, antecedendo em sentido institucional a MPF-1938, enquanto pesquisa em equipe para
criacdo de representagdes simbdlicas da cultura brasileira na videosfera.

21 Além dos cocos, foram coletadas os seguintes tipos de cantos populares(performances): Cantos de
carregar piano, Cantos de carregadores de pedra, Cantos de pedintes, Cantos de Engenho, Cantigas
infantis, Bumba-meu-boi, Acalantos, Desafios de viola, Maracatus, Caboclinhos, Catimbds, Xangés, Praias,
Torés, Rodas de Sdo Gongalo, Aboios, Modinhas, Chulas, Reis de Congo, Lundus, Repentes, Reisado,
Modinhas, Nau Carineta, Carimbé e Babassue.
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distintos tipos de registros com variados contetdos: escrita, desenho, fonografia,
fotografia e cinematografia. A equipe contou com recomendagdes dadas as
administracdes publicas dos Estados de seu trajeto, para a necessaria colabora¢do no
processo de coleta, obtendo éxito na qualidade técnica do material, em seu transporte e
envio, s6 sendo interrompida pela demissdao abrupta de Mario de Andrade do
Departamento de Cultura. Em vista deste ocorrido, a equipe organiza o retorno a Sao
Paulo, finalizando oficialmente o trabalho da pesquisa, sendo todo o seu material
destinado a Discoteca Municipal de Sdao Paulo, sob os cuidados de Oneyda Alvarenga
(catalogacdo, duplicacdo, preservacao, publicacao e exposicdo) até a década de 1968.

Satisfatéria em sentido quantitativo e qualitativo, embora sofrendo um
obscurantismo em relacao a transmissao publica de seus registros, a coleta da MPF foi
lentamente sendo publicada e exibida,?22 justamente pela imobilidade relativa ao
maquinario necessario para a exposicdo de todo o material, pois os anos seguintes a sua
finalizacdo foram marcados pelo fato de que “a tecnologia do registro, de inovadora
passou a obsoleta, sem que o material fosse sequer transcrito” (CALIL, 2010, p. 5),
principalmente com a chegada da televisdo no Brasil, que estabeleceu a légica do video
como um novo tipo de captacdo e transmissao de informagdes.23

A terceira captacao filmografica da MPF foi o documentario Céco - Dang¢a?* (1
minuto e 5 segundos), dirigido por Luis Saia em 30 de mar¢o de 1938, na praia de
Tambatl em Jodo Pessoa-PB, que registra cerca de 40 pessoas dan¢ando e tocando o
coco. Filmado a luz do dia e dividido em 11 cenas, pode-se considerar que este registro
foi propositalmente dividido em duas partes: a primeira mostra uma modalidade em que
duplas, de frente, vdo ocupando o espago interior da roda, onde giram seus corpos em
sentido contrario uns aos outros, tendo como entremeio, em plano médio, uma dupla de
tocadores (zabumba e ganza); a outra exibe a roda fechada, em que seus participantes

giram em coletivo para a direita, enquanto intercalam movimentos rodopiantes em

22 Publicagdes: Melodias Registradas Por Meios Nao Mecanicos (1946), Registros Sonoros de Folclore
Musical Brasileiro (1948), Catalogo Ilustrado do Museu Folclérico, Mario de Andrade e os primeiros filmes
etnograficos (1997).

23 Todo o material permaneceu em ostracismo, contudo, grande parte da coleta pode ser conferida através
do Acervo de Pesquisas Folcloricas de Mario de Andrade (2000) e pelo DVD das Cadernetas de Campo da
Missao de Pesquisas Folcloricas (2011), que proporciona nog¢des da grandeza do trabalho realizado e suas
vicissitudes “narrativas”, por meio de um layout audiovisual, onde é possivel tracar uma ordem
“cronolégica” do trajeto por meio da digitalizacdo das cadernetas e a inser¢do de algumas de suas
captagdes de acordo com processo de coleta.

24 Link da primeira versdo em video dos documentarios no Youtube:

https://www.youtube.com/watch?v=]EQONzpvIpE&t=284s / Acesso em: 19/09/2018.


https://www.youtube.com/watch?v=JEQ0NzpvIpE&t=284s

35

torno do eixo de seus corpos, juntamente com as “umbigadas”. O documentario intercala
diferentes angulos da danga do coco: iniciando, em plano geral aberto, a acdo de um
homem e uma mulher que giram seus corpos em sentido oposto, rodeados em meia lua
(provavelmente houve direcao da equipe para que a roda ficasse aberta em frente a
camera, para mostrar o que acontece em seu interior), por varios homens e mulheres
batendo palmas. Percebe-se, pela escolha dos angulos das filmagens, que o diretor
buscou evidenciar a participacdo do coletivo em acdo, utilizando a cAmera afastada do
grupo e, aos poucos, enquadra aproximadamente os movimentos do plano préximo ao
close, focalizando apenas a acdo coreografica das pernas dos dancarinos.

Em praticamente quase todos os documentdrios filmados por Luis Saia25, ndo se
percebe um comportamento com a camera, como se estivesse escondida aos olhos dos
atores sociais retratados pelas lentes. Em o Coco: Danga, Luis Saia inicia um papel de
observacdo a distancia para contextualizar o espectador (cendrio e grupo), realizando
curtas panoramicas para expor o grupo que se aglomera atras da roda de coco e, em
sequéncia, chega a enquadrar os tocadores e a roda, como uma espécie de convite para
uma recepcao com propinquidade. Embora este documento carregue em si o objetivo
nacionalista de “mostrar o Brasil aos brasileiros”, a interagdo estabelecida entre os
participantes deve ser levada em consideracao, pois, muitos deles ndo puderam conferir
as imagens, mas colaboraram para construcdo de uma série de documentdarios

participativos da cultura brasileira:

Quando assistimos a documentarios participativos, esperamos
testemunhar o mundo histérico da maneira pela qual ele é representado
por alguém que nele se engaja ativamente, e ndo por alguém que
observa discretamente, reconfigura poeticamente ou monta
argumentativamente esse mundo. O cineasta despe o manto do
comentario com voz-over, afasta-se da meditacdo poética, desce do
lugar onde pousou a mosquinha da parede e torna-se um ator social
(quase) como qualquer outro. Quase como qualquer outro porque o
cineasta guarda para si a camera e, com ela, um certo nivel de poder e
controle potenciais sobre os acontecimentos (NICHOLS, 2005, p.154).

E notoéria a articulagcdo da equipe com os sujeitos apresentados nas imagens do

documentario Coco: Danca - seja pela formacdo dos sujeitos na roda das primeiras

25 Titulos dos 11 documentarios filmados por Luis Saia em 1938, em ordem sequencial de captagio:
Carnaval do Recife: "Frevo e Maracatu”, Dan¢a dos Praias: “Indios Pancarus”, Coco: Danga, Caboclinhos:
“Indios Africanos”, Caboclinhos: “Tupi Guarani”, Catimb6 do Mestre Luis Gonzaga Angelo, Barca: Danca
dramatica, Tambor-de-Crioulo, Tambor-de-Mina, Carimbé: Danga, Babassué, Boi-Bumba: “Pai do Campo”.
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cenas, seja pela escolha narrativa dos planos abertos aos fechados, demonstrando
conhecimento prévio da execucdo performdtica para a construcdo de um pequeno
roteiro filmico. Nota-se que embora a aparelhagem utilizada fosse considerada de ponta
para sua época, todavia ndo era capaz de gravar simultaneamente a imagem e o som,
sendo a sincronizacao realizada no processo de montagem, ou seja, a dindmica dos
movimentos corporais vistos nas imagens do instante da performance nado coincide com
a trilha sonora da obra. Contudo, este documentario implica no registro mais antigo
dentre as representacdes filmicas do coco e, enquanto tipo especifico de registro da
videosfera, faz-se necessario salientar os impactos que os médias operam no registro da
poética oral pelo seu modo de transmissdo mecanizada, que tornam a voz viva (passivel
de resposta) e a tactilidade?¢ (tudo aquilo que é da ordem da visualidade/tatil -
estereotipos de raga/etnia, classe, género, etc) do corpo abstratas, além de toda a técnica
de “montagem” e “mixagem” utilizada nas obras audiovisuais (ZUMTHOR, 2014, p.17-
18).

Este inevitavel procedimento dos médias (mecanicos e ou eletronicos), leva-nos a
acreditar que a andlise deste tipo de manifestacdo popular pode ser realizada apenas
pela recepcao da reprodugdo dos “fonogramas/audios-digitais” ou dos “filmes/videos”,
desprezando a importancia da presenca do pesquisador in loco e as trocas de
informacgdes durante a sociabilidade com os cantadores, que tanto sdo importantes para
a compreensdo do seus sentidos culturais. A relagdo estabelecida entre o
pesquisador/pesquisado sobre como ocorriam os acordos, a receptividade dos
colaboradores com a equipe da Missdo, o contato com os equipamentos e a recep¢do dos
registros, entre outros aspectos, podem ser conferidos em trechos da entrevista

realizada em julho de 1984, com o técnico de som, Benedicto Pacheco:

Pedindo para eles fazerem apresentacdo. Eles gostavam de se
apresentar. Nem era necessario dar maiores explicagcdes. (..)Eles
também tinham a satisfagdo de se exibir. Coisa que os maravilhou muito
é que as vezes eu reproduzia um pedaco do que eles tinham gravado -
entdo vocés fagam uma idéia do tamanho dos olhos deles, o espanto de
ouvirem a viola deles. Eles ficavam desmontados, faca uma idéia: vocés
que ndo tem quarenta anos ja imaginam o que aconteceu? Sdo Paulo

26 O conceito de tactilidade, aqui é encarado, como parte das sensagdes que ocorrem durante captacio e
fixacdo (criagdo) de qualquer representacio em uma imagem (PANOFSKY, 1955 - AUMONT, 1990 -
GOMBRICH, 2002); seja a imagem “artistica” ou ndo. Sendo algumas de suas propriedades: a textura,
profundidade, temperatura; como também, os caracteres figurativos e simbdlicos, que indicam as
questdes sociais que abordam a imagem: classe, género, etnia, contexto social, histérico, etc.



37

ainda era uma provincia e 14 nos confins do Judas tinham lugares em que
eles ndo tinham visto caminhao. Por ai vocés podem ter uma idéia de um
aparelho que registrasse o trabalho deles e depois eles ouvissem:
ficavam procurando, vinham olhar pra ver como é que funcionava o
aparelho e reconheciam a melodia que tinham tocado! Essa expressdo
era impressionante... Eu, como técnico, ficava as vezes até um pouco
chocado - achava que estava machucando, estava jogando em cima deles
um volume enorme de técnica que eles jamais poderiam imaginar. (...)
Eles nem se incomodavam. Vocé falava para eles cantarem e isso trazia a
maior satisfacdo do mundo, valia qualquer coisa (in TONI, 1985, p.31).

Este relato expoe alguns vestigios de como se deu a interagdo com os sujeitos
pesquisador, e, principalmente, como ocorreu a recep¢ao do contato com um modo de
inscricdo das suas particularidades culturais (musica instrumental e canto),
aparentemente, recebida com entusiasmo, no tocante ao que se compreende enquanto
meios tecnoldgicos de captacdo e transmissdo, diferentes da escrita. A notoria
curiosidade sobre o funcionamento da aparelhagem técnica do fonégrafo, indica a acao
da MPF em pano de fundo, como uma das realizadoras de um tipo de “apresentacao” da
légica de armazenamento e veiculacdo do audiovisual, a alguns dos sujeitos envolvidos
na pesquisa que estavam distantes do acesso a tais midias, ao oferecer o contato direto
(embora que limitado) com a maquinaria deste tipo de registro. Esta foi uma das
primeiras abordagens de engajamento em equipe sobre o proprio modo de coleta,
levando em consideracdo a relacao dialética entre pesquisador/pesquisado, aceitando
suas particularidades, e, como detentores da aparelhagem técnica (escrita, sonora e
visual), “dirigindo” os atores sociais, de acordo com seus critérios estéticos, limitacoes
técnicas e condicionamentos situacionais.

O arquivo da Missdo de Pesquisas Folcléricas é pautado por uma légica de
participacdo mutua (pesquisador/pesquisado) na constru¢do de suas memdrias, da qual
deriva o direcionamento que posicionou os integrantes da pesquisa, de modo a evitar
sobrepujar os sujeitos sociais, aceitando a participacdo e a modificacio do momento
imediato da performance. Este arquivo, assim, captura as pontuais informacdes sociais,
realiza um trabalho onde mescla as subjetividades de pesquisadores “folcloristas” em
sentido cientifico, com as dos atores e atrizes sociais desta pesquisa intermediatica,
aceitando implicitamente que as expressdes culturais destes sujeitos estavam
intimamente ligadas as suas demais praticas culturais. Assim, ndo compreendiam
“cientificamente” suas simbolizacdes como algo “excepcional”, mas como uma conduta,

um “fazer dentro da vida” (nos termos de AYALA, 1999) indissociavel de suas
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identidades, memorias e agdes coletivas. Essa atuagdo de modo a construir um grande
“arquivo” de memorias das expressoes simbolicas brasileiras, guiada pela transparente
relacdo entre pesquisador/pesquisado, através da inter-relacdo dos meios que mantém
a grafosfera (escrita impressa) e da videosfera (fotografia-fonografia-cinema) em
funcionamento, possibilita uma recepc¢do fragmentada da “totalidade” de algumas das
performances culturais que encontravam-se na logosfera (condicdo quase restrita de
oralidade), por serem “interferidas” pelo proprio ato de registra-las.

Pela dimensao duplamente quantitativa (tipos de registros e variedade de
expressoes), podemos considerar que a totalidade do arquivo desta pesquisa, enquanto
via institucional, possibilita uma percepcio de uma constru¢cio de memdrias
intermidiaticas, ou seja, como se “cercassem” os imediatos instantes performaticos com
diferentes meios de captagao, sendo, por fim, articulados para representar um mesmo
tipo de performance cultural em diferentes suportes de transmissao (textuais, sonoros e
visuais).

O coco, a partir desta agao da MPF, passa a ser uma das performances culturais
“capturadas” pelos principais meios de criacdo de registros desta época, ndo
transmitindo apenas as “informacdes”, “contetidos” ou “dados” sobre este leitmotiv
cultural, mas caracterizando o avango da construcao documental brasileira (arquivistica,
museoldgica, patrimonial, etc.), pela singularidade de cada registro, tornado algo como
“vestigios” inovadores da operacionalizacao metodologica em campo (técnica e estética-
linguagem) através dos meios de criagdo e transmissdao dos materiais elaborados sobre
as expressoes culturais brasileiras.

Embora importantes transformacdes nas estruturas dos meios de comunicacao,
tenham ocorrido ainda nas primeiras décadas seguintes as capta¢des da MPF, com uma
correlata logica de captagdo intermidiatica, os pesquisadores Maria Ignez Ayala e
Marcos Ayala, em parceria com diversos pesquisadores do Laboratdrio de Estudos da
Oralidade da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), deram continuidade a diferentes
tipos de criacdo e publicacdo de registros sobre o coco, enquanto motivo documental,
ampliando o mapeamento social e historico desta performance cultural do Nordeste.
Neste trabalho em equipe, de quase uma década, percebe-se um aprofundamento
metodoldgico nas relagdes entre os pesquisadores e os(as) coquistas, evidenciando de

modo subjacente, o impacto das transformacdes técnicas dos meios de
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captacdo/transmissdo dos registros eletronicos nas pesquisas sobre a cultura popular

brasileira.

2.4 Uma trajetoria em equipe: acervo Ayala e os registros eletronicos do coco

A criagdo de registros sobre o coco no Nordeste brasileiro, marcada pela relacao
estabelecida entre o pesquisador/pesquisado, que utiliza meios tecnoldgicos de
captacdo e transmissdo, para representar as facetas desta performance da oralidade,
remonta suas origens, na colecdo Os Cocos (1929) de Mario de Andrade, seguida pelo
documentdrio Coco, Dang¢a (Luis Saia) e alguns fonogramas (Martin Braunwieser e
Benedicto Pacheco), captados pela MPF, em 1938. Tais pesquisas relacionadas ao coco
(e aos sujeitos sociais que o praticavam) nos legaram aplicacdes metodologicas em
campo, dos meios de criagdo de registros, desde a captacdo até a manutencdo e
armazenamento dos materiais construidos na interatividade dos instantes
performaticos.

E certo que outras pesquisas foram realizadas nesse hiato de quase quarenta
anos, entre o trabalho realizado pela MPF-1938 e as primeiras captagoes do Acervo
Ayala, nos anos de 1970, utilizando exclusivamente a escrita como meio de captac¢do das
poéticas orais. Podemos destacar os estudos de Camara Cascudo (Dicionario do Folclore
Brasileiro - 1952) e Edson Carneiro (Folguedos tradicionais - 1974), tendo como
pressuposto um peso “folclorico” em suas conceituagdes, como, por exemplo, o
estabelecimento de origens baseadas em especulacdes de cunho “racial”, realizando por
consequéncia uma determinada “homogeneizacdo” dos praticantes das diversas
expressoes poética da oralidade. Por outro lado, também é importante lembrar que
durante muito tempo “(..)Jdeixamos aos etnodlogos e folcloristas (cujos trabalhos de
resto, sdo praticados geralmente em meio fechado) toda a consideragdo dos fatos da
oralidade” (ZHUMTOR, 1990, p. 79), resultando em diversas confusdes entre aquilo que
aqui é considerado como “poética da oralidade” e a valorizacao da escrita por meio da
transcricdo e interpretacao de poesias orais, mitos, contos, canticos etc; ja que sabemos
que a “poesia oral” é relacionada e ndo dependente exclusivamente da escrita, ja que ela

transita na memoria coletiva e se move, insistentemente.
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Quanto ao coco e outras expressoes culturais, seguindo um viés regionalista com
pitadas da “folclorizacdao, podemos destacar também os estudos de José Aloisio Vilela (O
coco de Alagoas: origem e evolug¢do, danca e modalidades, 1961), Abelardo Duarte (O
folclore negro das Alagoas, 1974), José Tendrio Rocha (Folguedos e dangas de Alagoas:
Sistematizacao e Classificacao, 1985); que por uma tentativa de pontuar a origem do
coco, ndo preocuparam-se em “(..) adotar um método que permita a continuidade de
estudo e o acompanhamento da histéria da manifestacdo cultural, verificando as suas
possiveis transformagdes (AYALA, 1999, p. 238). Entretanto, é provavelmente a
pesquisa de Altemar de Alencar Pimental (O coco praieiro: uma dan¢a de umbigada, de
1961), um dos pontos de partida para as futuras pesquisas do Acervo Ayala, pela sua
pontualidade de estudo do coco no municipio de Cabedelo - PB, apresentando suas
caracteristicas poéticas e referéncias sociais dos grupos e dos sujeitos que forneceram
os versos incluidos na pesquisa.

Em paralelo a estas pesquisas, situadas entre o fim das captagdes realizadas pela
MPF-1934 e o inicio da compilacao de materiais do Acervo Ayala, relativos ao coco e a
outras formas de poéticas orais, sdo notoérias as transformacdes no ambito das
tecnologias da comunicacdo que viabilizaram, em sentido metodolégico, uma nova
elaboracdo na construcao de registros sistematicos sobre o coco, entre 1992 e 2001,
resultando na Colegdo de Cocos do Nordeste (totalidade fisica do arquivo multimidia
coletado durante o processo de pesquisa),2’ sendo parcialmente publicada em os Cocos:
Alegria e Devogdo (2000), colecao de ensaios sobre o coco e um CD com audios de 29
cocos cantados (incluindo as respectivas transcricbes) e quatro “amostras de
instrumentos” (zabumba, ganza e caixa), além do video documentario A Brincadeira dos
cocos (1997; 28 minutos), de Elisa Maria Cabral.

A criacdo de memdrias referentes ao coco, realizada pela equipe da Missao de
Pesquisas Folcléricas em 1938, serve aqui, justamente, como contraponto historico para
percebermos as transformac¢des midiaticas que possibilitaram uma nova configuracao
técnica para a captacdo e transmissdo dos registros da Colegcdo de Cocos do Nordeste
(1992-2000). Em pouco mais de uma década, apo6s a finalizacdo das captagdes da MPF-
1938, a utilizagdo do “audio” e “visual”, entre a década de 1940-50 no Brasil, constituia

em um dispendioso, grande e pesado maquinario. Apenas a industria cinematografica e

27 0 arquivo fisico desta pesquisa estd sob a responsabilidade da UFPB e do particular Acervo Ayala.
Grande parte do material relativo ao coco pode ser conferido através do seguinte link:

http://www.acervoayala.com / Acesso em: 19/09/2018.


http://www.acervoayala.com/
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televisiva, possuia recursos para obtencao e manutencao do maquindrio “audiovisual”
no pais, que veio a alcancar sua forma capitalista mais avancada de producdo de
conteudo midiatico (ficcional ou documental) entre o Regime Ditatorial e o inicio da
década de 1980. Embora este periodo possa ser compreendido “como um momento da
historia brasileira onde mais sao produzidos e difundidos os bens culturais (ORTIZ,
2001, p. 114-115), devemos levar em consideragdo que esta “moderniza¢do” dos meios
midiaticos, foi fruto de um longo processo de controle e censura até mesmo das
produgdes artisticas “populares”, como aponta Ruth Terra sobre a proibicdo da cantoria
de folhetos de cordéis nas feiras de Jodo Pessoa e Recife, apds marc¢o de 196428,

Embora a criacdao dos materiais da MPF-1938 tenha sido considerada “de ponta”,
em menos de duas décadas sua tecnologia mecanica se tornou obsoleta, caindo em
desuso pelo processo de desenvolvimento dos meios eletronicos, significando em
sentido midiatico e documental, os ultimos registros de cinematograficos?® do coco,
além das outras performances orais captadas pela equipe antes da assimilacdo e
estabelecimento no Brasil, dos meios técnicos de funcionamento da videosfera. Esta
insisténcia em torno da ruptura entre os meios mecanicos (analégicos) e eletronicos
(digitais) recai sobre o processo em que a “acessibilidade” a estes ultimos (por exemplo,
gravadores, filmadoras, computadores) passou a modificar as pesquisas de cunho
etnografico, abrindo espago para a aplicacdo de nova abordagem metodolégica na
relacdo com os sujeitos sociais que performam o coco.

Através dos registros da Colegdo de Cocos do Nordeste (1992-2001) é possivel
esbocar uma remontagem parcial de algumas performances e sua trajetoéria em quase
nove anos de coleta, significando, paralelamente, um mapeamento progressivo do coco e
sua dindmica social. Assim, a introdu¢do dos recursos técnicos “audiovisuais”,
exemplifica modificagdes nos proprios métodos de captacdo e transmissdo dos registros

realizados pela equipe do LEO-UFPB, hoje em etapa de sistematiza¢do junto a divulgacao

28 AYALA, Ignez. Do manuscrito ao folheto de cordel: uma literatura escrita para ser oralizada. Leia Escola,
Campina Grande, v. 16, n. 2, 2016. (p. 26).

29 Os meios “audiovisuais” em sentido contemporaneo implicam automaticamente na sintese entre os
termos “audio” e “visuais”, por conta das recentes tecnologias que captam simultaneamente o dudio e as
imagens em movimento, como também, pela constru¢io narrativa advinda do cinema e da televisdo que,
estruturam a atual “linguagem do audiovisual”. A construcgdo de registros da MPF-1938 difere dos atuais
meios eletronicos audiovisuais, tanto pela sua diferenciagido técnica de captacio e transmissao (pelicula e
projecdo mecanica), quanto pela linguagem apresentada dos documentarios construidos pela equipe da
missdo. Entretanto, o video atua como uma ferramenta que relaciona estas diferencia¢des anteriormente
apresentadas, pela sua qualidade de “atualizacdo” do material da missdao para os atuais suportes de
transmissao (“players”).
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do, assim chamado, Acervo Ayala. Percebe-se que o trajeto de criagdao dos registros desta
colecdo (e todo o processo de construcao de registros e publica¢cdes divulgados pelo
Acervo Ayala) é marcado pelo aparecimento dos meios audiovisuais eletronicos (e um
“desuso”, ndo “extingdo” da maquinaria “mecanica” ou “analégica”) que passam a “ditar”
as caracteristicas da propria constituicdo da pesquisa realizada em campo,

possibilitando um melhor rendimento posterior em “laboratério”:

0 uso de audiovisual para ouvir e lembrar detalhes das falas, de cantos e
narrativas vivenciadas em pesquisas de campo sé viria a se esbogar no
final dos anos 1990, quando se tornaram mais acessiveis as cameras
audiovisuais no padrdao VHS e SVHS de video, pois ainda nao se dispunha
de procedimentos e recursos de edicdo que se tem hoje (AYALA, 2015,
p.67).

A expressdao “uso de audiovisual”, conforme articulada por Ayala, implica
justamente num desdobramento do processo de criacao da imagem eletronica do video,
tanto pela invenc¢do da linguagem audiovisual das programacdes televisivas, quanto
pelos diversos tipos de criagdes artisticas que foram surgindo, notadamente a partir da
popularizacdo dos equipamentos eletronicos de captacdo e transmissdo, ao fim da
década de 1960. Esta transicdo é importante em termos midiaticos,3? pois designa o
estabelecimento da légica da videosfera no contexto interno desta pesquisa (coleta,
“rendimento critico” e transmissdo dos registros), o que significa um “periodo aberto
pela técnica do audiovisual”, baseada principalmente na transmissao “através da tela, de
dados, modelos e narragées” (DEBRAY, 1995 p. 220), tecnologia que permitiu que a
imagem e o dudio fossem indefinidamente revistos com relativa facilidade.

Esta modificagdo, em termos de constru¢do e transmissdo de memorias
relacionadas ao coco, colaborou para um aproveitamento qualitativo nos processos de
transcricdes de cantos, conversacgdes, contacdo de histérias, nas descricdes dos gestos,
movimentagdes corporais, etc. A pesquisa articulou, assim, relagdes para uma longa e
variada criacdo de registros, aprofundando o contato com sujeitos que mantinham

relacdes com as expressdes populares de cultura, demonstrando uma aplicacdo, em

*® Esta transformacdo pela qual o video passa a ser visto como “plataforma” do “audiovisual” pode ser
conferida na transi¢do que ocorreu durante o processo de produgdo dos registros da Colecdo de Cocos do
Nordeste, ao iniciar suas gravacdes em audios (entrevistas, conversacoes, brincadeiras) nas 148 fitas
magnéticas (1992-1997), se introduz, posteriormente, o “audiovisual” como instrumento de captura
simultanea de dudio e imagem, em 35 fitas de formato VHS e S-VHS (1995-2001).
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campo, de uma metodologia multidisciplinar e compartilhada3l. A revisao dos registros
estimula o resgate das lembrancas vivenciadas em campo durante os momentos de
captacao dos proéprios registros, gerando paralelamente, uma série de relatos de visita ou
pesquisa, sobre a recepcdo das performances culturais e interatividade dial6gica com os

sujeitos sociais envolvidos no processo:

A partir de 1992, em pesquisas coletivas, passamos a fazer relatos de
visita e a orientar cada integrante de nossas equipes a sistematizar o que
se presencia em campo, logo depois de voltar para casa. Passados
muitos anos apds nossa formag¢do como pesquisadores de culturas orais,
estou, finalmente, conseguindo reunir em arquivos digitais, cadernetas,
fotos e outros documentos, dando mostra do que registravamos e era a
base para nossos relatos de pesquisa, com as primeiras sistematizacdes
de versos e falas, com observacdes analiticas que se serviam das
anotagdes, das sensa¢des que ainda reverberavam em nds e, em alguns
casos, auxiliados por fotos e primeiras consultas aos registros sonoros e
audiovisuais feitos (AYALA, 2015, p. 101).

Durante a trajetéria de captacdo de registros desta cole¢do, ocorreu uma
assimilacdo e ressignificacdo da utilizacdo mercadolégica dos equipamentos que foram
se tornando acessiveis, por serem operacionalizados por uma equipe preparada “para
ouvir e entender as comunidades tradicionais, exercendo o didlogo, demonstrando
cumplicidade e disposicdo para troca de experiéncias” (AYALA, 2015, p. 28). Estas
memorias foram planejadas como testemunho de colaboragdo enquanto intervencao
antropolégica em campo, que serve como fonte de pesquisa e, consequentemente,
suporte intermidiatico para a transmissdo da poética oral de grupos subalternos. O
feedback por parte da equipe pode ser conferido em dois encontros de interatividade
midiatica com sujeitos sociais relacionados aos registros construidos pela Missdo de
Pesquisas Folcloricas de 1938, onde o dialogo é estimulado pelos meios de transmissdes
de registros audiovisuais, como se pode conferir em um trecho do relato de visita na

casa de Daudeth Bandeira, em novembro de 2000, tecido por Ignez Ayala:

31 Contextualizando as no¢des de “antropologia compartilhada”, Ignez Ayala cita trechos de entrevista com
Jean Rouch, sobre as praticas etnograficas de Claude Lévi-Strauss, Marcel Griaule e Roger Bastide, tecendo
seguidamente tal reflexdo: “Este didlogo entre pessoas pertencentes a diferentes culturas para existir de
fato, para superar o costumeiro encontro (ou confronto) entre os pesquisadores e pesquisados, resultando
em algo além da constatacdo de diferencas, é o objetivo daqueles que atuam de uma maneira nio
colonialista ou dominante, na antropologia, na sociologia, na histéria oral, nos estudos das culturas orais.
Além de querer algo novo, recusam-se a reduzir as pessoas pesquisadas a objetos de pesquisa, de
observacio e buscam melhor comunicagio entre sujeitos, visualizando cumplicidades, bem como a
verbalizacdo dos conflitos, em um caso extremo, sé possivel de captar quando ha interacao e sinceridade
entre pesquisadores e pesquisados. Deste modo, ambas as partes saem enriquecidas dessa experiéncia”
(AYALA, 2015, p. 87-88).
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Estdvamos ansiosos por este momento. A equipe do LEO que foi para
aquela pesquisa de campo encarregou-se de reproduzir as fitas cassete
para audicdo, de gravar as reacoes em mini-disc e em video, de utilizar o
computador portatil para mostrar o site do Centro Cultural Sao Paulo,
CCSP, de encaminhar perguntas, se necessario e, antes de tudo, observar
enquanto participava daquele momento tnico. Antes da chegada a casa
do cantador, vistoriamos varias vezes nossa bagagem para verificar se
ndo faltava nada: os cabos de gravacdo, transformadores, ciAmera de
video, equipamento para gravacdo sonora, notebook etc; o cantador nos
aguardava na varanda (AYALA, 2015. P. 89).

Este momento de interacdo proporcionada pelo acesso a digitalizacdo dos
registros realizados pela MPF-1938, traduz a utilizacdo dos meios audiovisuais (e
outros) ndo apenas como mera ilustracdo representativa das expressdes culturais e seus
sujeitos sociais, pois, além de passarem “a considerar pertinente e necessario que
artistas populares e seu publico vissem e ouvissem registros anteriores (AYALA, 2015, p.
90), atestam, pelas descri¢des das reacdes dos espectadores, que estes registros sao
componentes fractais de sua identidade cultural, que carregam relagcdes com poéticas
que se desenvolvem na contingéncia da oralidade e, por isso, passiveis ao desuso
(performatico), mas resistentes ao esquecimento individual ou coletivo.

Nestas variadas formas de memorias, sejam representacdes textuais, sonoras ou
visuais, forjadas sob a relacdo entre pesquisador/pesquisado, observa-se, por um lado, o
interesse “cientifico” em torno das culturas populares por parte dos pesquisadores e o
“desejo muito grande de ser visto, de ndo ser an6nimo” (AYALA, 2015, p.93) por parte
daqueles que ndo possuiam acesso ou relagdes de proximidade com estes tipos de
ferramentas mnemotécnicas para construir seus proprios registros. Deste modo, estes
registros atuam na veiculacdo destas representagdes culturais, a partir do ponto de vista
de quem vivencia as expressoes culturais, por meio de uma metodologia aplicada em
campo.

A recepcdo direta no campo proporciona uma interagdo com os costumes
tradicionais, que dao forma as performances culturais; ja os registros, por sua vez, sao
auxilios mnemonicos utilizados em “laboratério” ou “gabinete”, para criar novas
memorias a partir daquelas onde houve a presenga da “voz viva” sendo cantada, da
gestualidade contida nas dancas, da estridéncia ou suavidade dos instrumentos
musicais, dos didlogos paralelos, em suma: uma série de elementos que vdao modelando,

aos poucos, uma conduta no préprio pesquisador, que vai passando a compreender, em
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processo, as nuances das a¢Oes dos sujeitos sociais que garantem a continuidade das
performances culturais que praticam.

Embora estes registros signifiquem um processo “cartografico” sobre o coco na
Paraiba, através de diferentes olhares, alguns desdobramentos das transformacdes
midiaticas anteriormente mencionadas foram ocorrendo em praticamente duas décadas
ap6s as finalizagcdes da coleta audiovisual da Colecdo de Cocos do Nordeste Brasileiro
(1992-2000). Tais desdobramentos dizem respeito a transformagdes histdricas e sociais
que criaram condi¢des para que diversos grupos, ha pouco “an6nimos”, passassem a
compreender seus costumes tradicionais como “cultura”, através da relacdo com seu
publico, pesquisadores e representantes do poder publico e privado. Dentre tais
transformacoes, encontra-se a massificacdo da acessibilidade econdmica e contato com
equipamentos audiovisuais (cameras digitais portateis, celulares, gravadores, dvds,
computadores, entre outros), que possibilitaram que os sujeitos possuissem meios para
registrar suas a¢des em momentos performadticos, utilizando-as para acentuar sua
percep¢do enquanto artistas populares e realizar negociagdes com seus bens culturais.

Assim, ao tomar como base os apontamentos metodoldgicos e teoricos
pertinentes a cultura popular brasileira, questdes relacionadas a performance poética da
oralidade e as transformacgdes técnicas nos modos de criagdo de memorias, a seguir,
busco realizar um “enquadramento” dos relatos individuais de alguns sujeitos das
comunidades rurais de Queimadas-PB, localidade que mantém a ritualistica da Novena
de Terno e o coco em atividade ha quase um século. O objetivo sera a reflexao sobre a
constru¢do de uma memoria coletiva dessa cultura, tendo em vista que a descrigdo e
andlise de sua performance (conferir capitulo 4) alcangam um sentido mais amplo,

quando sdo especificadas previamente suas particularidades sociais e historicas.
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3. TRACOS QUE PERSISTEM: MEMORIA CULTURAL NA CIDADE DE QUEIMADAS-PB

3.1. Entre engenhos e caieiras: deslocamentos culturais Pernambuco-Paraiba

Algumas das expressdes culturais do Nordeste brasileiro (e para além dele)
envolvem poéticas da oralidade que sdo intrinsicamente relacionadas as vivéncias dos
grupos sociais que as performam, marcando sua continuidade e transformacao. Por
vezes, tais grupos foram ou sdo condicionados por necessarios (ou obrigatoérios)
movimentos migratdrios, que determinam suas caracteristicas poéticas e os lagos sociais
desencadeados durante sua trajetéria. E neste fluxo contingente que diversas “formas
orais” sdo difundidas ou terminam caindo em desuso, de acordo com a abertura de
possibilidades encontradas nos novos espacos, para que os grupos ou individuos passem
a praticar suas herancas culturais e simbdlicas. Mesmo quando as expressdes culturais
ndo sdo encaradas pelos seus praticantes como algo “folclérico”, “popular” ou “poético”,
estes carregam em suas memorias as marcas historicas e sociais das quais fizeram (e
fazem) parte - trazendo a tona a possibilidade de compreender as mudancas nas
maneiras de encarar as suas praticas em diferentes tempos e espacos.

No municipio de Queimadas, situado no agreste paraibano (a 130 km da capital
Jodo Pessoa), é possivel acompanhar a continuidade de algumas expressodes culturais
que envolvem aspectos poéticos da oralidade e que foram condicionadas pela itinerancia
da vida dos seus praticantes, até o seu estabelecimento em algumas comunidades rurais
da cidade. Com estimativa de 43.917 habitantes (IBGE-2018), Queimadas possui a maior
populacao rural do estado paraibano, cerca de 18,813 habitantes distribuidos nos mais
de noventa sitios, sendo 22.236 habitantes (IBGE-2010) 32 residentes do centro urbano
que caracterizam uma estreita fronteira entre o rural e o urbano, determinando, assim,

um transito bastante confluente das pessoas em ambos os espacos. Na rota que da

32 IBGE - Sinopse do censo demografico de 2010. Disponivel em:
https://censo2010.ibge.gov.br/sinopse/index.php?dados=29&uf=25 - Ultimo Acesso: 05/02/2019 -
Ultimo Acesso: 05/02/2019. IBGE - Panorama do censo de Queimadas-PB. Disponivel em:
https://cidades.ibge.gov.br/brasil/pb/queimadas/panoraman - Acesso em: 05/02/2019.


https://censo2010.ibge.gov.br/sinopse/index.php?dados=29&uf=25
https://cidades.ibge.gov.br/brasil/pb/queimadas/panorama
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acesso ao Estado de Pernambuco (BR-104) estdo localizados a cinco quilometros de
distancia do centro de Queimadas, o seguinte conjunto de sitios: Verdes, Sulapa,
Capoeiras, Campo Comprido, onde as performances da Novena de Terno e o coco sao
praticados periodicamente. Estes costumes foram trazidos por algumas familias locais
que, antes, mantinham relagdes sociais entre as atuais regides de Vicéncia/Sao Vicente
Ferrer/Machados-PE, nas primeiras décadas do século XX.

Em uma pequena e humilde casa no sitio Guritiba (na saida para Campina
Grande), localizado ao lado oposto dos sitios ja mencionados, tive a oportunidade de
conhecer, em 2010, Iracema Maria da Conceicdo (imagem 2), ja reconhecida como
Mestra de coco, pelo Ministério da Cultura33. Bastante irreverente, Dona Cema nao
demorou a desatar histérias sobre sua juventude, familia, amigos, novenas de terno e
noites de coco; instigando-me o interesse de acompanhar mais de perto aquilo que
envolvia suas lembrancas. Terceira dentre os oito filhos(as) do casal Severino Manuel de
Souza e Maria Olga da Conceicdo, Dona Cema é responsavel por atuar como mestra do
grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca (SCMZZ), homenageado com o apelido do seu
irmao mais velho e ja falecido, José Severino de Souza. Constituido inicialmente por 24
integrantes (12 homens e 12 mulheres), com o intuito de estimular a cultural local, o
grupo foi criado em 2009, com a colaborac¢do da Secretaria de Cultura de Queimadas e a
organizacdo de Adilson Tavares da Silva (produtor do grupo).

Continuei acompanhando o grupo em algumas de suas apresentacdes na cidade e
durante as Novenas de Terno de Sdao Sebastido, no terreiro de Seu Jaime e Dona
Euzinete, onde o coco é executado como parte de sua performance, sem interesses
diretamente relacionados a pesquisa, porém, direcionando atencao as propriedades
poéticas e organizacionais deste traco cultural. Ao final de 2014, realizei uma exposicao
multimidia sobre a comunidade e seus patrimoOnios imateriais, como finalizacao do
curso de bacharelado em Arte e Midia (UFCG). Durante o periodo de captagdo do
material audiovisual, foi possivel uma aproximacdo mais intima com integrantes do
grupo e da comunidade, permitindo-me uma compreensdao mais ampla sobre sua
histéria e sobre as caracteristicas de suas performances. A partir de 2017, quando
ocorreu a oportunidade de realizar um melhor enquadramento da memdria coletiva

(POLLACK, 1989, p. 7), que envolvia os tracos culturais da comunidade, obedecendo os

33 Homologac¢do do prémio e do titulo de Mestra do Coco pelo Ministério da Cultura. Disponivel em:
http://www.jusbrasil.com.br/diarios/1586964 /pg-52-secao-3-diario-oficial-da-uniao-dou-de-17-03-
2010 - Acesso em: 14/02/2019.



48

seus processos de continuidade nos sitios da cidade, com o objetivo de mostrar algumas
rupturas no modo de compreensao de suas praticas poéticas, busquei oferecer a cada
“(...) recordador a liberdade de encadear e compor, a sua vontade, os momentos de seu
passado” (BOSI, 1993, p.283). Entretanto, como se trata de uma “comunidade” que
partilha um “monumento poético” em comum, existe uma multiplicidade de pessoas que
conhecem, participam periodicamente e/ou organizam os momentos coletivos das
performances (morando ou ndo na cidade); sendo possivel localizar uma variedade de
lembrangas das vivéncias no seu cotidiano social e diferentes “recepcdes” de suas
performances. Deste modo, para descrever suas particularidades histéricas e sociais,
fez-se necessario um cotejo dos relatos de vida que abordam seus contextos histéricos e
algumas de suas transformacodes, tomando como base as informagdes obtidas através
das pessoas que ainda organizam e participam dos momentos performaticos em suas
devidas fungdes poéticas.

Nas histoérias de vida contatas por Dona Cema, podemos encontrar algumas das
mais antigas referéncias sobre a formacao deste traco cultural no conjunto de sitios
anteriormente mencionados. Sua mae era natural do sitio Verdes de Queimadas-PB e
encontrou seu pai em Vicéncia-PE durante uma viagem que sua familia realizou por
motivos de trabalho nos engenhos daquela regido. Apds o nascimento do primeiro filho
do casal em 1912, José Severino de Souza (Zé Zuca), a familia decidiu morar no sitio
Verdes e la tiveram duas filhas: Severina Ferrin e Dona Cema. Por volta de 1933,
resolveram se estabelecer em algumas regides de Pernambuco e 14 moraram durante
oito anos, percorrendo lugares como Vivéncia, Sdo Vicente Ferrer e Orobé, até decidirem
voltar e morar definitivamente no sitio Verdes. Em terras queimadenses, tiveram mais
cinco filhos: Bil novo (falecido), Antonia (falecida), Maroquinha, Anténio Felipe e Abdias
- todos se denominam pelo codinome “Zuca”, herdado de seu avé paterno (“velho

Zuca”). Quando questionada sobre como aprendeu o coco, Dona Cema responde:

A gente aprendeu a dangar coco, meu filho, com idade de cinco anos. Pai
ja botava a gente pra dancar. O pessoal tocando, a familia dele e pai
botava a gente, os filhos, pra dangar. Af aprendemos através das maes da
gente, das tias. Ndo era ciranda ndo, sabe? Era novena. Quando findava
as novenas, ia dancar no pé da bandeira. Amanhecia o dia, dancando34.

34 Trecho do relato captado dia 28/11/2014, no Terreiro de Dona Cema, Sitio Guritiba - Queimadas-PB.
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E unanime em todos os relatos colhidos nesta pesquisa que a familia Zuca foi a
principal difusora do coco na comunidade rural no sitio Verdes, apés o seu
estabelecimento nesta localidade. Entretanto, é provavel que isso tenha ocorrido pelo
fato de existirem nestas comunidades rurais, outras familias que possuiam relacdes nas
cidades de Vicéncia/Sao Vicente Ferrer/Machados-PE e que conheciam o coco e as
Novenas de Terno. Isso colaborou para que estas duas tradi¢cdes fossem mantidas em
funcionamento, atuando em contrapartida como elementos identitarios em uma zona
rural de uma dada regido: Queimadas, que foi distrito do municipio de Campina Grande
até sua emancipacao em 1961. Ou seja, como a propria cidade de Queimadas (e a area
que abrange os sitios em que a familia Zuca se estabeleceu) ainda se encontrava em
formacao, os conhecimentos religiosos e poéticos foram sendo utilizados como meio de
interacdo social com as outras familias que compartilhavam ou passaram a compartilhar
experiéncias através das celebracdes das Novenas de Terno e do coco. Sobre isto, Maria

Ignez Ayala aponta:

A formacdo de nucleos de migrantes e a manutencdo de praticas
culturais, dentre as quais as artisticas, sdo maneiras de se afirmar em
terra estranha, de reagir ao que é diferente e hostil, sendo também uma
forma de afirmar uma identidade cultural. Fazem parte de um conjunto
de tentativas para evitar que se percam totalmente as relagdes sociais
abaladas com o deslocamento geografico (AYALA, 1988, p. 37).

Através do catolicismo popular vivenciado por algumas familias nestes sitios,
foram sendo fortalecidos e recriados diversos lacos comunitarios, sendo a Novena de
Terno o principal ritual popular realizado periodicamente na regido. Celebrada seguindo
o calendario dos santos catélicos, é perceptivel no seu procedimento performatico
(conferir capitulo 4) o intuito de reunir as familias que moram em diferentes terreiros e
que também realizaram promessas para o um mesmo santo ou santa do catolicismo.
Existem alguns relatos de que alguns moradores da zona urbana de Queimadas
chegaram a realizar algumas novenas em suas residéncias, todavia, este trago cultural se
encontra ativo (em 2019) apenas no conjunto de sitios onde sua atividade teve inicio.

Atuando como uma forma alternativa a religiosidade crist3, as Novenas de Terno
sdo organizadas e celebradas pelos préprios moradores das comunidades, sem a
presenca de alguma figura oficial da Igreja Catélica, servindo como espa¢o para que as

pessoas da comunidade sejam, durante estes momentos performaticos, as suas proprias
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autoridades religiosas. Essa é uma dinamica bem prépria do catolicismo popular no

Brasil:

A religido popular enquanto catolicismo rural, herdado do instituto do
Padroado e da nocdo de Cristandade, caracteriza-se pela presenca
marcante dos leigos como estimuladores da vida religiosa (irmandades,
romarias, ermidas, devogdes, procissoes, festas), entrando em conflito
com a imposicao da romanizacio, isto é, do catolicismo tridentino, que
privilegia a autoridade sacerdotal (CHAUI, 1981, p. 73).

Em praticamente todos os relatos coletados, as lembrancas da Novena de Terno e
das noites do coco se confundem, ndo sendo possivel estipular quando e como foram
assimilados num mesmo ritual. Também ndo é possivel estipular se estes costumes
foram transplantados de forma “mimética” em relagdo ao local onde as familias das
regides pernambucanas residiram, ou se foram assimiladas ja no espago dos sitios
queimadense.3> Todavia, de acordo com as memdrias mais antigas de Dona Cema, o coco
ja era executado durante a liturgia das novenas realizadas nos sitios de Queimadas,
desde sua infancia, tendo os terreiros dos organizadores como espac¢o sagrado para a
ritualizacao.

Nao dependendo exclusivamente do catolicismo oficial, em época que toda a
missa era celebrada em latim e com o padre posicionado de costas para os fiéis (tradi¢ao
de origem “tridentina” e modificada no Concilio Vaticano II em 1961), as familias
envolvidas nas novenas podiam celebrar sua fé através da festividade coletiva e da
utilizacdo de uma forma poética oral (o coco), que ndo é originaria das tradi¢Ges cristas.
[sto aponta para a compreensao de como a cultura popular cria e recria combinagdes de
elementos que, aparentemente, seriam opostos, sem a preocupa¢ao com uma suposta
dicotomia entre o “sagrado” e o “profano” que geralmente elenca como “profano” tudo
aquilo que é oriundo das culturas africanas ou indigenas (“povos primitivos” - culturas

agrafas). Neste ritual, o coco nao é apenas executado como uma “atracao” paralela aos

35 Existe a confirmacdo por parte do secretario de cultura (Kléber Camelo) do municipio de Sao Vicente
Ferrer, que ocorria a celebracdo da Novena de terno na regido. Ele indica o local onde moram dois
individuos envolvidos em sua celebra¢do: Aqui a gente tém uns remanescentes da Novena de terno,
inclusive, mas eu nio sei, faz muito tempo que eu os visitei. Eles moram num sitio chamado Banguli e esse
sitio também ja é limite com a Paraiba. Mas, Seu Cicero que era um dos mestres onde acontecia a novena
pra Sao Sebastido, no més de Janeiro, ele estava bem doente ja, ha dois anos atras quando a gente foi 1a. E
ja estava assim, perdendo a memoéria. Mas, tinha outro, Seu Danda. Seu Danda é mais jovem, mais ativo.
Seu Danda falava do coco, do samba de coco e até tocou uma coisinhas, a gente conseguiu gravar, mas
ficou ruim porque a gente estava com um material precdrio. Mas a gente conseguiu registrar e ele
lembrava pouco, das toadas, coisas assim. (Audio recebido via WhatsApp, em 02/09/2017).
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atos religiosos, mas incluido como um elemento chave na sua ritualistica: “a Roseira” -
reveréncia a imagem do(a) santo(a) em uma bandeira branca, fincada num mastro em
frente a casa do terreiro que delimita o espaco da novena, por meio da danc¢a do

acompanhamento instrumental do coco (sem canto). Tudo isso acaba indicando como:

0 “popular” ndo esta contido em conjuntos de elementos que bastaria
identificar, repertoriar e descrever. Ele qualifica antes de mais nada, um
tipo de relagdo, um modo de utilizar objetos ou normas que circundam a
sociedade, mas que sdo recebidos, compreendidos e manipulados de
diversas maneiras (CHARTIER, 1995, p. 184).

Este tipo de religiosidade popular encontrou meios de amalgamar o coco de uma
maneira discreta, em uma festividade condicionada por um modo aceitavel de
religiosidade (o cristianismo). Por ser celebrada em varios dias no ano, baseada na
relacdo das pessoas do campo com os ciclos da natureza, a Novena de Terno possui
como principais referéncias simbolicas os seguintes santos: Sdo Sebastido (19/01), Sdo
José (19/03), Maria (Todo o més de maio), Sao Jodo (24/06), Sdo Pedro (29/06), Todos
os Santos/Finados (02/11) e Meninos Jesus (30/12). Deste modo, por meio da
legitimagdo cristd, o coco continuou sendo executado de maneira ritualistica e
cristalizou-se na memoria coletiva da comunidade, ja que algumas pessoas quando se
referem a novena, explicitam enfaticamente, seu imbricamento e demonstram como
essa “simbiose cultural” colabora para a manutencdo de sua execucdo, dos lagos
comunitarios e de suas memorias coletivas. No relato a seguir, Dona Cema descreve
sinteticamente o procedimento performatico da novena, apontando o coco (“dancava na

bandeira” e “dancavam até o dia amanhecer”), como um dos seus elementos centrais:

Al quando findava as novenas, as mulheres rezavam, ai o pessoal
dancava na bandeira, arrancavam a bandeira e dancavam até o dia
amanhecer. A familia da gente mais velha. Af aprendemos a dancar com
idade de cinco anos. Pai acostumou a gente a dangar, ai gente foi se
acostumando, se acostumando, até hoje36.

Mesmo o coco sendo incluido no roteiro performatico da novena e, muitas vezes,
sendo mencionado pelos préprios participantes como o uma particularidade do ritual; o
termo “terno” (denominador simbdlico da novena), refere-se de modo pragmatico ao

grupo de tocadores que realizam todo o seu acompanhamento musical. Isto implica no

36 Trecho do relato captado dia 28/11/2014, no Terreiro de Dona Cema, Sitio Guritiba - Queimadas-PB.
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modo como os grupos de familiares e amigos envolvidos criaram um arranjo particular
nos procedimentos de organizacdo e celebracdo da Novena de Terno, sendo o sitio
Verdes e os terreiros de Josefa Damido, Maria e Francisco Jenuario (casal) e Seu Anisio,
as referéncias mais antigas destas festividades. As mais anosas alusdes aos tocadores de
terno da comunidade sdo relacionadas a familia Tavares, moradora do sitio Capoeiras
(vizinho do sitio verdes), também associada as regides de Vicéncia/Sao Vicente Ferrer-
PE (parentes consanguineos da familia Zuca). O grupo mais antigo era composto por Bil
Caboclo e Neco Tavares como flautistas (irmaos), Geraldo Caboclo enquanto tocador da
“caixa” (“zabumba grande” e “comprida”, sendo o filho mais velho de Bil Caboclo) e
Abilio Bezerra no tarol. Sem utilizar as poéticas da voz (as mulheres é que ficam
responsaveis pelo canto) este grupo era exclusivamente instrumental e a flauta dos
Tavares tornou-se o instrumento mais valorizado pela comunidade (enfatizada em todos
os relatos sobre o assunto), sendo sua sonoridade a principal caracterizadora estética

das “pecas” instrumentais do grupo de Terno. Sobre isto, seu Jaime aponta:

A novena de terno, pra tras... no meu tempo, que eu era rapaz novo, os
tocadores eram firmes. Povo bom. Tocava toda peca. Tocava flauta.
Agora é esse pifezinho [pifano]. Mas a flauta que é um toque bonito. A
flauta era bonita, sabe? Flauta aqui, pouca gente toca. Mas pra tras, tinha
Biu Caboclo e Neco Tavares37.

Como o principal motivo da celebracdao da Novena de Terno é o pagamento de
uma promessa feita ao santo, por este ter realizado algum pedido de intercessao,
existem custos financeiros para a sua realizacdo e um dos principais seria justamente o
pagamento dos tocadores. Responsaveis por executar a parte instrumental de um ritual
de aproximadamente doze horas de duracdo, os tocadores recebiam variaveis quantias,
pois dependiam da sorte (momento da novena analogo a oferta da missa catolica oficial)
como complemento da recompensa pelas suas fun¢des poéticas, partilhado entre o
grupo. Uma das principais formas de arrecada¢do de meios financeiros para a produg¢do
de todos os detalhes da novena, era a extinta pratica de pedir “esmola pro santo” que
consistia em ir caminhar até as casas dos terreiros vizinhos com a escultura do santo(a)
nos bracos e pedir alguma colaboracio em dinheiro. Seu Jaime oferece algumas

indica¢des de como este costume foi caindo em desuso:

37 Trecho do relato captado dia 19/01/2015, no Terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete, no Sitio Verdes -
Queimadas-PB.
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A tradicdo do povo velho. Hoje em dia, o povo novo nem procura botar a
sorte. Mas o povo velho, pra tras, era, tinha que vir pra ajudar na festa
sabe? O santo. A despesa. NoOs precisdvamos pedir esmola. Noés
precisdvamos pedir ajuda pra festa. A minha menina aqui - hoje casada,
tudinho... ela pediu até casar. Depois que foi pro Rio [de Janeiro]. Ai a
gente pedia. Pedia pros Verdes, pro Olho dAgua. Pedia ajuda pras
Furnas. Pedia ajuda pro Catolé. Agora, quando a gente pedia, tinha muita
gente nojenta. Af dizia: ‘Santo precisa de esmola nao!’. Af pro lado da
Furna, tinha gente quase. Ai chegava na porta, a gente ndo conhece
quem é. As vezes diz que nio é cabra da gente. E ndo, “vocé va embora”.
Obrigado! E assim ia emboras3s.

A pratica desta novena possui como referenciais algumas familias da comunidade
(Zuca, Tavares e Damiao), todavia, é importante mencionar a presenca de pessoas que
ndo participavam diretamente de sua organiza¢cdo ou que atuavam apenas em alguma
funcao durante a ritualistica. Devemos considerar a participacao de varias pessoas em
uma celebragcao “publica”, aberta para individuos vindos de diversos sitios proximos ou
distantes, como também, do centro de Queimadas ou de outras cidades vizinhas
(Aroeiras, Fagundes, Barra de Santana, etc). Servindo de espaco para a celebragao da fé e
da alegria da comunidade, alguns terreiros onde foram celebradas algumas novenas,
guardam lembrangas sobre a formacdo social deste conjunto de sitios, por suas casas
terem sido construidas com tijolos cozidos ao som do coco durante as festas nas caieiras.

As caieiras sdo fornos de tijolos artesanais, muito utilizados pelas primeiras
familias da comunidade para construir suas casas. Eles procuravam um local publico
onde se encontrava o massapé (terra avermelhada, ideal para a construcao
artesanal)que seria utilizado como matéria prima dos tijolos. No terrenoonde seria
construida a casa, cavavam um buraco que serviria de forno e modelavam os tijolos com
a ajuda de uma forma de metal. No momento de queimar, criou-se o costume de
convidar Zé Zuca para tocar coco, enquanto os trabalhadores iam colocando e tirando os
tijolos do forno durante toda a noite. Estes acontecimentos foram se repetindo e tornou-
se comum convida-lo para animar a noite de trabalho que, aos poucos, foi aglutinando
mais pessoas para dancar o coco nestes terreiros, mesmo sem a necessidade de ajudar
na producao dos tijolos. Quando perguntei a Seu Jaime se Zé Zuca tocava durante as
novenas, ele me contou sobre as caieiras e os motivos pelo qual o coco se fazia

necessario:

38 Trecho do relato captado dia 19/01/2015, no Terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete, no Sitio Verdes -
Queimadas-PB.
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0 coco é aquela tradicdo que a gente faz ai. Agora, Zé Zuca s6 era
chamado pras cirandas. Pras caieiras. O povo chamava, pra nao dormir.
O cabra no fogo sozinho 13, ficava 14 no fogo, depois esquecia e abaixava
a fervura. Af tinha coco de roda, tomar cachacga. Aquela brejeira daquele
Chico, de engenho, a gente trazia. Sabe quem é Chico? Ja morreu o velho,
trazia a brejeira braba. Braba, mas era boa. Bem feita, ndo fazia mal. Ai
escondia no pé da guarita, nas moitas, podia vir alguém e roubar o litro.
Isso era ha muito tempo. Hoje ndo, a gente faz a festa e o povo fica
sentado... Ninguém que mais beber3°.

As caieiras sao importantes lugares da memoaria para os remanescentes de suas
ocasioes, pois tratava-se de uma forma de mesclar um trabalho relacionado a construcao
de um bem basico (a moradia) com a utilizacdo de uma poética da oralidade, sem
intencOes religiosas, evidenciando como o mecanismo popular encontra formas de
infiltrar seus conhecimentos simboélicos em situacdes sociais inusitadas, através da
contingente moveéncia dos corpos de seus praticantes (receptaculos de tais
conhecimentos), garantindo sua continua transformacao.

Zé Zuca é destacado como a principal figura relacionada ao coco na comunidade
rural dos sitios anteriormente citados, apontado como principal tocador (caixa e voz)
durante as noites nas caieiras. Geralmente contava com o acompanhamento de sua
familia e principalmente de Dona Cema, que preferencialmente tocava ganza e cantava
nas respostas do coco - sendo importante mencionar que ambos dominavam as
especificidades técnicas do coco (assim como grande parte da familia Zuca) e
apresentavam-se como “tocadores” - mas, sabiam também cantar, dancar e tocar mais
de um instrumento. Consagrando-se como tocador de coco nas caeiras, Z¢é Zuca comegou
a ser chamado para se apresentar em outros locais e ocasides: aniversarios, casamentos,
batizados, bares, comicios etc. Percorreu juntamente com Dona Cema, diversos sitios da
cidade e ficou conhecido além das proximidades de sua moradia (sitio Verdes).

Pai de um filho (Aguinaldo Souza), Zé Zuca trabalhava como agricultor de
subsisténcia em seu proprio terreiro e como possuia uma deficiéncia na perna direita,
que lhe impossibilitava de exercer servicos pesados, realizava vendas e trocas de
“miudezas”, como informa Dona Cema. No entanto, evitava dispensar algum convite para
se apresentar nos sitios ou na cidade, recebendo pequenos cachés que contribuiam para
a renda familiar, aproveitando a noite cheia de brincadeiras e regada a cachaga para

revolver sua memoria cultural. Segundo Dona Cema, esta tradicdo vem do seu avd

39 Trecho do relato captado dia 19/01/2015, no Terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete, no Sitio Verdes -
Queimadas-PB.
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paterno, passada ao seu pai e tios, sendo progressivamente ensinada a todos os seus
irmaos e irmas, que cresceram participando das novenas e das noites da queima das
caieras - locais, onde os grupos presentes tinham a oportunidade de aprender e
aperfeicoar suas técnicas poéticas. No relato a seguir, Dona Cema conta sobre quando
sua familia passou oito anos em itinerancia no estado Pernambuco, encontrando uma
mulher que ensinou muitos cocos a Zé Zuca, demonstrando como a poética da oralidade
é repassada através das incontingéncias dos encontros, apreendida muitas vezes no

proprio momento das performances, para ser reinterpretada em futuras ocasides:

Depois que ele ja estava rapaz feito, foi que a Maria Roxinha em
Vicéncia, em Machado. A gente foi dangar um coco 14 em Machado, 14 em
S3o José. De Machado a baixo. Ai quando chegou 13, essa Maria Roxinha,
parece que nio sei de onde veio ndo. Oh menina dancadeira, infeliz! Ela
botava uma garrafa, assim, na cabeca. Dancava que a garrafa fazia assim
e ndo caia. Aquilo que era uma infeliz! Af compadre Zé Zuca, aprendeu
muito coco com ela, muito4°.

Zé Zuca também tocava algumas cirandas que aprendeu ainda em Pernambuco,
mas, Dona Cema afirma que o seu “forte era o coco”. Aos poucos, os sitios foram se
transformando, aumentado sua populacao e as casas deixando de serem feitas com
tijolos artesanais, para serem construidas com tijolos de “lajota” (industriais), sendo o
fim das caieiras na comunidade, decorrido por volta da década de 1970. Com o fim das
caieiras, os praticantes do coco nos sitios continuaram encontrando como espago
performatico as Novenas de Terno, momentos em que era executado de maneira
instrumental e dangado durante seu ritual. Como também, Zé Zuca e ou Dona Cema
aproveitavam os intervalos de descanso dos tocadores do terno, para tocar e cantar
alguns cocos para os presentes. Além das novenas, o coco continuou sendo executado
pela dupla em algumas festividades sem relacdes diretamente religiosas, até a
aproximac¢do da morte de Zé Zuca em 1986, quando estava perto de completar seus

oitenta anos. Sobre sua morte, Dona Cema relata:

Todo mundo adorava aquele homem. Eu ndo sei como era uma criatura
daquela, ndo. E morreu assim, tocando. A mulher 14 deitada e ela tinha
um menino aqui assim. ‘Oh Aguinaldo!” Aguinaldo, ‘O que é papai?’ ‘Pega
0 ganza e vamos cantar um coco. Parece que ele tava adivinhando. Eu
morava nesse tempo, em Boqueirdo. Ai disse que ele saiu pra sala,
sentou-se num tamborete. O filho no outro. ‘Pega o ganza Aguinaldo’. E

40 Trecho do relato captado dia 28/11/2015. No Terreiro de Dona Cema; Sitio Guritiba - Queimadas-PB.
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pegaram de cantar um coco eles dois. No que ele tava cantando deu a
trombose. Deu a trombose. Ai mandaram me dizer, eu vim. Quando
chegou c3, ele disse: ‘E minha comadre, tou acabado. A infeliz da coisa
me pegou-me’. Eu digo: mas tu vai ficar bom, compadre. Tomou a fala
dele, depois levaram pra Campina, deram inje¢do. Ficou bom. Ainda
cantou uma ciranda, no sitio Verdes. Foi a ciranda que ele cantou por
derradeiro. Parece que foi uma coisa mesmo. Sei ndo. Eu ndo gosto nem
de passar naquela casa que compadre Zé Zuca adoeceu. Parece que foi
uma despedida que ele cantou, assim, no meio da rua, assim. Ele cantou
a ciranda, quando foi no outro dia adoeceu. Ave Maria, compadre Zé
Zuca era muito querido. Querido de todo mundo, de todo mundo. Ele era
um homem que bebia, mas ele nunca foi homem de estranhar com
ninguém, com ninguém, ninguém. Ndo sei ndo como era um homem
daquele nao. Compadre Zé Zuca acabou-se tdo novo. Mas essa doenca
quando da num... 41,

Dona Cema confessa que apo6s o falecimento do seu irmao, passou a desprezar por
um tempo o coco, sendo este delimitado praticamente aos momentos performaticos das
novenas. Nesse mesmo periodo, se da a morte de Bil Caboclo e, posteriormente, o
falecimento de Neco Tavares, o que abalou o funcionamento das novenas de terno, por
conta da auséncia dos principais flautistas — assim como a idade avanc¢ada de algumas
pessoas que possuiam o costume de “aprontar” a novena. Entretanto, nesse periodo a
comunidade ja contava com a atuacao dos descendentes dos primeiros praticantes das
novenas e do coco que, aos poucos, foram assumindo algumas fun¢des organizacionais
(arrecadacao de dinheiro, transporte, pagamento dos tocadores, alimentagao, confec¢do
dos aderegos da decoragdo e lanterna para as procissdes etc) ou poéticas (“tocadores”,
“cantadoras” ou “rezadoras” das novenas, “tirador da sorte”, etc).

Assumindo o papel de tocador de zabumba no coco das comunidades, apds a
morte de Zé Zuca, destaca-se a figura de Geraldo Francisco do Nascimento (conhecido
como Geraldo Preto - imagem 3). Por seus familiares paternos terem sido tocadores das
Novenas de Terno e das queimas dos tijolos nas caieiras, desde cedo, Seu Geraldo Preto
teve contato com instrumentos de percussao e com o conjunto das praticas culturais da
comunidade. Através de Zé Zuca, Seu Geraldo aprendeu tocar ganza e cantar alguns
cocos, misturando o repertorio coletivo que domina com improvisos tirados durante os
momentos imediatos das performances, instantes em que geralmente, introduz os
nomes dos presentes em meio aos versos da tradicdo, para criar piadas maliciosas.
Juntamente com Luzia Rita da Silva (Dona Luzia, integrante do SCMZZ), formam uma

familia de dez filhos (dois participam do SCMZZ) e moram ha aproximadamente trinta e

41 Trecho do relato captado dia 28/11/2015. No Terreiro de Dona Cema, Sitio Guritiba - Queimadas-PB.
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nove anos no Sitio Sulapa, onde trabalham na agricultura, criagdo de animais, servigos
mecanicos, domésticos etc. Seu Geraldo Preto é lider da Banda Coco Gavido, grupo
formado por integrantes que também participam do SCMZZ: Adriano Nascimento (seu
filho mais velho - que toca triangulo e pratos), Severino Nascimento (o filho mais novo,
que toca os mesmos instrumentos), Jodo Vitorino (tarol), José Severino (triangulo),
Manoel Severino (pifano). Eles realizam o acompanhamento instrumental em Novenas
de Terno e tocam apenas o coco em algumas festividades da comunidade. Sobre seu

contato com os instrumentos na sua infancia, Seu Geraldo relata:

Antigamente pra tras, os instrumentos ndo eram esses que nds temos
hoje. Os instrumentos eram um zabumbdo grande assim, eram
amarrados de corda. E naquele zabumbao... um menino pequeno assim,
como aquele [aponta pra um de seus netos], eu que era pequenininho
ndo podia com ele. Af meu pai dizia: ‘Vai sem vergonha’. E eu sem poder?
Af eu botava assim mesmo, pra gente ir tocar uma novena nas Emas, em
qualquer canto nés iamos. Botava aquela malona na cabeca e ia embora.
Quando ndo era num jumento! Botava a cangaia, amarrava a zabumba
de um lado, caixa do outro, flauta, tudo. O que fosse pesado iria no
jumento. Pronto, ai depois quando a gente... quando eu vim me entender
de gente, ai eu ja estava feito em tudo. De danca, de toque, de tudo.
Gracas a Deus, até hoje. O pessoal das caieiras tinham aqueles que
botavam a lenha. Os dangarinos eram fora, tocador e tudo... ninguém ia
trabalhar nio. Ja tinha um colocador de madeira na boca das caieiras,
duas pessoas, trés, no maximo até quatro pessoas. As vezes, pegava uma
caieira de quatro bocas, uma boca cada pessoa para botar a lenha. Entao
a gente queimava aquela caieira, o povo saia de meia noite, uma hora da
manh3d, duas. Dependendo da altura, as vezes vinham vinte, trinta
milheiros. Al quando era assim... muitos amanheciam o dia botando fogo
e sambando. Voltava de oito, nove horas, dez horas do dia*z.

E perceptivel em praticamente todos os relatos coletados, que a novena foi caindo
em desuso nos sitios mais afastados do conjunto Verdes, Capoeiras, Sulapa e Campo
Comprido, limitando-se aos seus terreiros mais préoximos daquele em que é realizada
“oficialmente” a novena, para facilitar a organizacdo e o seu desempenho performatico.
Conta-se também que houve algumas celebra¢des da novena em terreiros do centro da
cidade, no bairro da vila, no terreiro de Dona Maria Antonia (hoje ja falecida), caindo em
desuso ha aproximadamente trinta anos, por falta de vizinhos que participassem deste
tipo de tradicdo religiosa, por vezes encarada pejorativamente como “macumba”, talvez

por conta dos cocos que ainda sao encarados como “batuques”. Todo modo, é certo que o

42 Trecho do relato captado dia 28/11/2015. No Terreiro de Seu Geraldo e Dona Luzia, no Sitio Sulapa -
Queimadas-PB.
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sitio Verdes foi (e vem sendo) o Unico que manteve em dinamica as celebragdes das
novenas e a execucdo do coco em momentos de confraternizacdo familiar ou
comunitaria.

E certo que muitas pessoas envolvidas nesses tipos de expressdes culturais,
encontram-se em idade avancada ou ja faleceram, mudaram de sitio ou de cidade, como
é o caso de Dona Cema, que morou em varios locais (Queimadas: Verdes, Guritiba,
Sulapa e Cassio Cunha Lima - Fagundes: Velame - Boqueirdo). Todavia, através das
progressivas transformacdes estruturais nas ultimas trés décadas (a chegada da
eletricidade, construcdo de creches, postos de saude, instalacao de caixas d’agua, acesso
a transporte publico para o centro da cidade, internet, etc.), as pessoas envolvidas
diretamente com as Novenas de Terno e com o coco alcangaram uma determinada
consciéncia sobre seus patriménios culturais e criaram, em 2009, o ja mencionado
Grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca. Tal grupo busca ressignificar a memoria cultural
herdada de seus familiares e conhecidos, apresentando-se em diversos eventos publicos
na cidade de Queimadas e fora dela, organizando-se também para repassar seus
conhecimentos as criancas da comunidade e criar conteddos memoriais sobre suas
praticas culturais. No topico a seguir, busco organizar as memdrias sobre a criagdo e a
atuacao do grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca no ambito rural e urbano de

Queimadas, como também dar algumas de suas incursdes em outras cidades e estados.

3.2. Ressignificacdo cultural: a criacdo do Grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca

O terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete se tornou, no sitio Verdes da cidade de
Queimadas-PB, o ponto central das Novenas de Terno que vem aglutinando um
consideravel numero de pessoasnestes ultimos trinta e seis anos de tradi¢dao (imagem 4-
5). A familia materna de Seu Jaime € oriunda do municipio de Machados-PE (local onde
Dona Cema morou durante sua infancia) e a familia de seus pais e toda a familia de toda
Euzinete sdo naturais do sitio Verdes. Seu Jaime conta que o préprio terreiro esta
relacionado a um pedido feito a Sao Sebastido: ap6s o nascimento dos seus primeiros
filhos (dois homens e duas mulheres), ele teve a necessidade de ir trabalhar no Rio de
Janeiro e, por ndo se adaptar aquele novo espago e aos seus modos de vida, pediu ao

Santo para que conseguisse se fixar no seu local de origem. Apds comprarem o atual
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terreno (onde trabalham como pequenos comerciantes em sua “bodega” conjugada, na
casa onde moram ha aproximadamente quarenta anos) sentiram-se na obrigacdo de
realizar a novena todos os anos, em forma de agradecimento.

Com a extingdo da pratica das caieiras na localidade, momentos que mesclavam o
trabalho de queimar tijolos artesanais com a festividade coletiva, ao som do coco e dos
tragos de cachaga, a comunidade passou a encontrar apenas as poucas novenas como
principal momento de confraternizagdo coletiva e de execu¢do do coco. Percebe-se que
as novenas funcionaram como ciclicas a¢des de resisténcia e passagem da memoria
destes tracos culturais para as gera¢des seguintes e pessoas em geral - ja que suas
celebragdes sdo abertas para um publico sem restricdo de idade ou crenca. Esses
momentos fomentaram lacgos coletivos para que em 2009, fosse criado o grupo Samba de
Coco Mestre Zé Zuca, sob a coordenacdo de Adilson Tavares (imagem 6), consagrando na
comunidade o terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete, como uma espécie de sede do
grupo para reunides e encontros ocasionais e tornando, consequentemente, o sitio
Verdes, o epicentro deste modo de vivenciar a memoria cultural daquela comunidade.

Essas praticas culturais, que envolvem aspectos poético relacionados as visdes de
mundo de seus participantes, foram encaradas por muito tempo como elementos nado
excepcionais de suas vidas e, ha aproximadamente duas décadas, apds a morte de Zé
Zuca em 1986, passaram a ser encaradas como expressdes da cultura popular do sitio
Verdes e, consequentemente, de Queimadas. Essa mudanca de foco na maneira de
compreender os aspectos culturais da Novena de Terno e do coco, deve-se a figura de
Adilson Tavares, idealizador e coordenador do grupo SCMZZ; com a parceria da
Secretaria de Cultura do municipio. Podemos conferir no relato a seguir, como se deu a

criacdo do grupo:

Eu sempre gostei da cultura popular de Queimadas. Desde crianca que
eu observo meu pai dangando, que eu observei minha familia dangando
coco de roda, observando as novenas de terno, né? Até as queimadas das
caieiras, sempre teve os cocos de roda.. eu sempre admirei. E, entdo,
assim... Era uma coisa que nunca era valorizada. A partir de 2009, eu
levei a informacdo que existia essa cultura para o poder publico do
municipio. Eles se interessaram, fizeram alguns documentérios, tiraram
algumas fotos, fizeram tipo um pequeno documentario sobre o nosso
grupo e, a partir dai, surgiu aquela proposta de se formar um grupo,
tirando a dang¢a da novena catélica, pra fazer apresentagdes, tanto no
municipio, quanto fora do municipio3.

43 Trecho do relato captado dia 07/02/2015. No Terreiro de Seu Geraldo e Dona Luzia, no Sitio Sulapa -
Queimadas-PB.
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Adilson Tavares preparou um projeto descritivo das Novenas de Terno e do coco,
juntamente com fotografias e videos, entregando-o a Amélia Dutra Guimaraes,
Secretaria de Cultura do municipio, que o assessorou durante os primeiros momentos da
formacgdo do grupo SCMZZ. Adilson Tavares, atualmente é servidor publico de um Posto
de Saude do Centro de Queimadas, ainda morador no Sitio Verdes. Acompanhou quando
crianga o fim das “queimadas das caieiras”, onde o coco era executado durante seu
processo de trabalho; assim como as noites de Novena de terno que continuaram sendo
praticadas na comunidade: sua “observacao” das expressdes que vivenciou desde sua
infancia aponta para a caracterizacdo de um termo escolarizado, ou seja, a utilizacdo da
expressado cultura popular, que possui, como ato implicito, atualizar os debates em torno
da prépria definicdo de cultura, “(..) a propdsito de um conceito que quer delimitar,
caracterizar e nomear praticas que nunca sdo designadas pelos seus atores como
pertencendo a cultura popular” (CHARTIER, 1995, p. 179).

Para a sua criagdo, o grupo teve que rememorar acontecimentos historicos e
sociais da trajetéria destes costumes no conjunto de sitios e fora deles, ja que sua
historia esta relacionada com as localidades ja mencionadas do estado de Pernambuco.
Erigindo a figura de Zé Zuca como o mestre do grupo, de alguma maneira acabaram por
mitificar um personagem que ndo transitou na vivéncia social de todos os integrantes,
mas que se tornou simbdlico dentro da narrativa coletiva que transita nas comunidades

rurais de onde fazem parte. Sobre isto, podemos conferir:

Aqui também podemos aplicar o mesmo esquema, falar de personagens
realmente encontradas no decorrer da vida, de personagens
freqlientadas por tabela, indiretamente, mas que, por assim dizer, se
transformaram quase que em conhecidas, e ainda de personagens que
ndo pertenceram necessariamente ao espago-tempo da pessoa
(POLLACK, 1992, p. 2).

Mas é certo que a maioria dos integrantes do grupo deixa evidente através de
seus relatos, que suas vivéncias religiosas ou ludicas, ndo seriam futuramente
«“ : 4 ] . ~ . rCe .

recepcionadas” como objetos de discussdes cientificas, pois referem-se a suas
experiéncias como atos de devogao e brincadeira, imersas num ambiente intimamente
familiar e delimitado por relacdes tradicionais, travadas em uma zona rural de uma
pequena cidade do interior paraibano. No relato a seguir, Adilson enfatiza as primeiras

dificuldades enfrentadas pelo grupo e, paralelamente, expde a necessaria criacdo de um
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personagem para transitar na memdria coletiva do grupo, como uma espécie de icone

que representa um peculiar trago cultural da zona rural da cidade:

Para formar um conjunto de coco, ndo é tdo simples, né? De repente...
tem vinte e tantas pessoas que fazem parte do conjunto; em tal
momento, em tal hora e em tal semana, tém uma apresentacdo em tal
lugar. Nao é todo mundo que tem essa disponibilidade. Entdo para
participar de um conjunto de coco, tem que gostar muito, porque a gente
deixar a casa da gente, deixar a familia da gente para participar de uma
danga, muitas vezes sem ganhar nada, é pra quem gosta mesmo. Eu me
preocupei com isso. Eu conversei com vinte e quatro dancarinos, doze
mulheres e doze homens. A gente conversou, teve uma reunido e nos
combinados para formar um grupo. Entdo, como finado Zé Zuca foi o
precursor da cultura aqui na zona rural de Queimadas, n6s achamos
melhor batizar o conjunto de Samba de Coco Mestre Zé Zuca que, até
entdo, foi ele quem trouxe essa cultura de Pernambuco aqui para a
Paraibat*.

Por ser um grupo composto de uma maioria formada por pessoas pobres
(aposentados(as), trabalhadores(as) rurais e ou autonomos(as) em diversos tipos de
servicos), Adilson se refere, implicitamente, aos primeiros problemas enfrentados pelo
grupo, no que diz respeito a propria diversidade de sua composi¢do. Dentre os seus
vinte quatro integrantes, neste periodo, apenas sete tinham abaixo dos 35 anos, o
restante chegava até a casa dos noventa anos (Severina Ferrin). Além disso, partes dos
integrantes moravam em sitios diferentes (Verdes, Sulapa e Campo Comprido),
incluindo o centro urbano de Queimadas (Centro e Castanho), dificultando a reunido
integral do grupo para reunides e apresentacdes. Entretanto, sua iniciativa de criar um
grupo de apresentacdes externas a comunidade, aos poucos, desencadeou uma
percepcao diferenciada naqueles que vivenciavam suas expressdes simbdlicas, como
parte do conjunto de suas visdes de mundo, ndo entendidas como “folcléricas”,
“poéticas”, “populares” ou “performaticas”. Percebe-se aos poucos que ao serem
reconhecidos como “artistas populares” fora da comunidade, os integrantes do grupo
foram progressivamente levados a se assumirem como possiveis portadores de uma
valiosa sabedoria.

Ha um entrave que recai sobre as contradi¢des do préprio conceito de “popular”,
informando como sua aplicagdo na vida social pode gerar fissuras nas relagdes que

envolvem as pessoas, principalmente quando se trata de questdes econOmicas, por

44 Trecho do relato captado dia 07/02/2015, no Terreiro de Seu Geraldo e Dona Luzia, no Sitio Sulapa -
Queimadas-PB.
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exemplo. Isto pode ser observado em desentendimentos ocorridos entre o grupo logo
apés a sua criacdo, por conta do prémio destinado a Dona Cema, como Mestra de coco
em 2009 (recebido em 2010). O grupo que inicialmente contou com a colaboragao da
Secretaria de Cultura, recebendo doag¢des de instrumentos, figurinos, transporte,
alimentacdo e cachés simboélicos durante as primeiras apresentacdes na cidade,
conseguiu manter sua articulacdo interna para a regularidade da presen¢a dos
participantes, mesmo sendo sua maioria, composta por idosos moradores de localidades
distintas. Em 2009, ocorreu a selecdo do Prémio Culturas Populares 2009 - Edicao
Mestra Dona Izabel e a Secretaria de Cultura de Queimadas, inscreveu Dona Cema
como possivel mestra de coco da regido. E notério o clima de descontentamento de
alguns integrantes do grupo, quando relatam em tom cerrado, que o prémio deveria ter
sido dividido entre todos os integrantes de maneira igualitaria - pois acreditavam que a
criacdo do grupo e sua atuacdo seriam as a¢des responsaveis para que o prémio tivesse
sido obtido. Por ndao possuirem conhecimento burocratico na producdo de projetos
culturais, ndo compreendiam que o prémio em questdo elencava apenas Dona Cema
como mestra, ou seja, nem mesmo Dona Cema ou sua familia, possuiam meios de
discutir algum modo de divisdo da quantia (dez mil reais) porque nao participaram
diretamente da elaboracdo do projeto enviado para o Ministério da Cultura. Além do
mais, seria problematico para todos os envolvidos, caso a divisdo ndo fosse mencionada
previamente no projeto enviado. Sendo importante salientar que, dentro do proéprio
“mito” criado em torno figura de Zé Zuca, onde se misturam aspectos sociais da
comunidade, Dona Cema também se destaca no grupo SCMZZ como a Unica mulher que
domina o toque, o canto e a danga (as outras mulheres apenas dancam); assim como
pode ser considerada uma excelente contadora de histdrias. No trecho a seguir, ela conta
implicitamente, como recebeu de heranga a zabumba de seu irmao, como forma

simbolica de passagem do seu oficio:

Ele disse: ‘Olha comadre’. Tava ja morrendo. ‘Quando eu morrer essa
caixa é tua’. Ta certo, compadre. - Eu morava no sitio Cavaco, em
Boqueirdo acima. Tomando conta do sitio do dono daquela empresa, Rio
Doce [frota de 6nibus]. Passei nove anos trabalhando para Seu Beto,
dono daquela coisa. Al quando compadre Zé Zuca adoeceu na Sulapa
[sitio vizinho do sitio Verdes], ai eu deixei esse menino aqui, José,
tomando conta e desci pra tomar conta dele. S6 sai de 1a quando ele
morreu ai ele disse: ‘Comadre, eu vou te fazer um pedido, comadre
Cema, quando eu morrer, a caixa e o ganza é teu. Nao dé a ninguém,
minha comadre’. Ta certo compadre, Z¢é Zuca!. - Mas eu achei pesado, na
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hora que a gente saiu do enterro, com o caixdo dele, de pegar a caixa e
sair com ela. Num é, meu filho? Era um absurdo, né? Ai eu deixei,
quando foi com uns oito dias, desci de boqueirdo, vim buscar a caixa,
quando chegou c4, a malvada tinha vendido. A mulher dele, essa caixa
dele ta no catolé, eu ndo vou em uma novena que aquela caixa tiver
tocando, que eu ndo vou ndo. Porque eu ja botei duzentos nela, mas nao
tem jeito. O cara ndo vende, ndo. Mas eu ainda pego aquela caixa de
compadre Zé Zuca. Antes de morrer, ainda pego. Caixa dele veio do Rio
[de Janeiro]. Mas a mulher, quando eu cheguei, “comadre, vim pegar a

» o«

caixa que compadre Zé Zuca me deu”. ‘Mas comadre, pois, 0 menino nao
vendeu a tua caixa’. E, tem mais o que o fazer, né? Mas ele ndo vende
nao*s,

Tratando-se de um grupo de pessoas de origem subalterna, formado por donas de
casa, agricultores(as), criadores(as) de animais, pequenos(as) comerciantes, mecanicos,
motoristas, vigias, etc; é certo que o mesmo ndo chegou a se esfacelar, continuaram suas
atividades e, embora sejam todos bastante receptivos, alguns integrantes passaram a
enfatizar um tom de desconfianga com todos aqueles que se aproximavam com intuitos
de colaboracdo ou curiosidades “cientificas” - em consequéncia dessa problematica,
como pude perceber durante os primeiros contatos com o restante do grupo. Além do
mais, Dona Cema, aos oitenta e dois anos de idade, p6de adquirir com o valor deste
prémio a sua primeira casa proépria no sitio Guritiba, lugar onde pude lhe conhecer ao
final de 2010.

Este caso evidencia como podem ocorrer rupturas no modo de encarar a propria
cultura, quando esta é abalada pelo contato com instancias publicas ou privadas, que
utilizam a “cultura popular” apenas como moeda de troca, para conseguir “favores” dos
“populares” (neste caso, leia-se “pobres”) que, geralmente, incluem implicitamente o
voto e outras formas de apoio politico. Todavia, foi por meio dessas relagdes que o grupo
pode ampliar suas proprias no¢des de cultura popular, através de algumas viagens
realizadas para fora da cidade. Reconhecido pela Funarte em 2010, o grupo SCMZZ
chegou a se apresentar em algumas cidades do estado paraibano: Campina Grande,
Fagundes, Barra de Santana, Aroeiras, Caturité, Boqueirdo, Cabaceiras, Areias, [tabaiana
e Joao Pessoa; como também: Recife-PE, [lha de Itamaraca-PE, Limeiro do Norte-CE e
Laranjeiras-SE. Participando de eventos que envolviam aspectos da cultura popular, o
grupo pode conhecer outros tipos de expressdes, comparar e negar aquilo que ndo

parecia com os seus costumes, como se pode conferir no seguinte relato de Dona Cema:

45 Trecho do relato captado dia 28/11/2014, no terreiro de Dona Cema, Sitio Guritiba - Queimadas-PB.
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Ai chegamos. A gente subiu para prédio, 14 pra cima, jantamos, trocamos
de roupa e descemos. Nada de chegar na praia. O rapaz que estava
tomando conta era Paulo. Cadé Paulo? Chega nessa praia hoje ndo, é?
‘Chega Dona Iracema’. Quando deu fé, chegamos e, de longe, era uma
roda de coco que dava dois terreiros desse. Chegamos 14 e tava o povo:
ui, Ui, ui [interjeicdo aguda] e elas batendo na caixa. Eu digo, 6 Paulo,
isso num é macumba, infeliz? E uma macumba e forte! Af a gente foi e
disseram: “O coco da gente daqui é assim”. E eu digo: e é? Af dangaram,
dancaram, dan¢aram, dangaram, a gente 13, ficamos tudo em pé. Eu digo:
é macumba. Ai fizeram... um saldozao que fizeram pra gente dangar, bem
pertinho da praia que a agua batia aqui assim. Pra gente dancar trés
coco de roda, sé. Duas de coco de roda, dois de margui [mergulho] e
duas cirandas, ca em baixo, no pé da praia. Ai depois subimos, Adilson
mandou a gente subir, subimos. Quando chegamos 13, entregaram a
caixa, 14 eu ndo dancei ndo, me entregaram a caixa, pra tocar mais
compadre Zé Zuca, compadre Geraldo. Af fizeram a roda de coco, ai
Adilson entregou o papel ao rapaz, o rapaz subiu. Falou pra eles: ‘agora,
ja se apresentaram, quem vai se apresentar agora é o coco dos Verdes,
municipio de Queimadas, Mestre Zé Zuca’. Al pronto, ai peguemos. Ai
fizeram uma roda bonita, roda de coco dos meninos da gente e eles por
de tras com outra assim. Mas ficaram tudo doido, doido, nunca disseram
que tinha visto um coco daquele, nunca! Ai um rapaz me chamava, uma
meninas diziam: ‘E eu? -Nao. E eu? -Nao'. Af eu disse é eu? Eu tava
tocando na caixa. Ai eu disse, é eu, mogo? ‘E a senhora mesmo, faca um
favor’. Ai desci, entreguei a caixa ao menino de compadre Geraldo e
desci. Quando cheguei, ele disse: ‘posso tirar um retrato mais a
senhora? Pode! Tiremos, ele disse: ‘Agora eu quero fazer uma pergunta
senhora’. Eu disse, pode perguntar. ‘Aquele coco que a senhora tirou
primeiro, que coco é aquele? Eu digo, é coco de roda, rapaz. ‘E aquele
outro que a senhora tirou?’. Eu digo: de mergulho#é.

Neste trecho do relato de Dona Cema, sobre V Encontro de Mestres do Mundo#??,
percebe-se como o seu patrimoénio cultural é ironicamente elencado como medida para
determinar o que seria “coco” ou “macumba”. Este relato evoca duas coisas importantes:
a primeira diz respeito a implicita preocupacao na diferenciacao entre as formas de uma
performance, que podem variar em um mesmo “género oral”, de acordo com as regras
convencionais que foram estabelecidas pelos grupos sociais que as praticam. A
disposicdo dos participantes do grupo SCMZZ durante as apresentagdes ocorre com 0s
tocadores posicionados ao lado da roda dos(as) dancarinos(as). E possivel constatar que
suas formas poéticas sao marcadas pela necessaria coletividade, sendo o coco de roda
aquele em que é possivel detectar um maior nimero de publico em sua roda, por se
tratar de um coco onde a conectividade da danca é ritmicamente elaborada para ocorrer

de forma continua e sem desafios. Ja o coco de mergulho e/ou furado, por envolver o

46 Trecho do relato captado dia 28/11/2014, no Terreiro de Dona Cema, no Sitio Guritiba - Queimadas-PB.
47 Apresentacdo realizada no dia 20 de mar¢o de 2010, em Limoeiro do Norte - CE.
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desafio e a capacidade de improviso durante as a¢des performaticas, o publico aparenta
se sentir incluso apenas no coco de mergulho, por este possuir, como uma de suas
regras, a proibicdo das rasteiras; diferentemente do coco furado, que seria uma
“intensificacdo” do coco de mergulho, onde é explicita a possibilidade haver rasteiras
(“puxada de pé”) como respostas aos continuos desafios.

Estes dois tipos de coco performados pela comunidade (coco de roda e de
mergulho/furado), excedem os limites da primazia linguistica do “texto”(do canto oral),
sendo esta uma das caracteristicas do coco (até mesmo o de “embolada”, pela sua
enfatica presenca da “voz viva”), pois podem carregar consigo o acompanhamento da
musica e da danga; sendo o coco uma das muitas macroformas da poética da oralidade,

existentes no Nordeste brasileiro:

Quanto as formas nao linguisticas, eu as agrupo como “s6cio-corporais”:
entendo por isso o conjunto de caracteristicas formais ou de tendéncias
formalizadoras que resultam em sua origem ou finalidade da existéncia
do grupo social, e da presenca e sensorialidade do corpo: ao mesmo
tempo, o corpo fisicamente individualizado de cada uma das pessoas
engajadas na performance e aquele, mais dificilmente discernivel porém
bem real, da coletividade que se manifesta em reacdes afetivas e
movimentos comuns (ZUMTHOR, 2010, p. 86).

Nao é menos importante, o outro lado do relato de Dona Cema que expde
justamente o proprio preconceito experimentado pelo grupo na zona rural (ou centro
urbano) de Queimadas. Principalmente pelo racismo que marginaliza grande parte das
poéticas orais herdadas dos povos africanos ou indigenas e diluidas em diversas formas
artisticas populares; denominando os praticantes do coco e de outros tipos de
performances culturais, depreciativamente, como “macumbeiros”. Mesmo entrelacado
na ritualistica cristd da Novena de Terno, percebe-se que ainda recai sobre o coco um
conjunto de valores que o concebe como “profano” ou “primitivo”, por ser relacionado
aos “batuques” africanos ou a uma coreografia que lembra os torés indigenas. A
presenca do grupo nas festas tradicionais realizadas no centro de Queimadas (Festa de
Reis, Sdo Jodo, Festa da Padroeira Nossa Senhora da Guia, etc) colaborou para que este
“monumento poético” fosse reconhecido como uma heranga cultural da cidade. Sobre o
racismo vivenciado na comunidade e as transformacdes positivas que o grupo ajudou a

promover, Adilson Tavares relata:



66

Era uma danca [coco] que, até entdo, quando ndo era valorizada... era
taxada como danca de negro ou como danca de indio, era taxada por
essa populacdo... por alguns segmentos da popula¢do rural, daqui de
Queimadas. Mas, a partir do momento que essa danga foi se propagando.
Foi aparecendo, foi ganhando espago na sociedade, mudou um
pouquinho esse pensamento4s,

A intolerancia religiosa também é percebida na comunidade, por parte dos
evangélicos da regido. Embora ndo seja possivel especificar suas “congregacdes”, alguns
deles demonstram incomodo em relagdo as novenas e a fé dos seus praticantes.
Geralmente, enfatizam suas criticas por meio de um discurso diretamente antagonico ao
catolicismo popular, por este ultimo se valer simbolicamente de uma variedade de
imagens de santos e santas (quadros, esculturas e, no caso da Novena de Terno, a
bandeira).

Embora existam algumas contradi¢des entre as questdes relacionadas as crencas
cristds, o grupo SCMZZ foi alcangando depois de sua formag¢do, uma ampliacdo de suas
atividades e, como ja foi mencionado, passou a se apresentar nas principais festividades
publicas da cidade nos espacos destinados aos artistas locais, contribuindo para sua
insercao na sociedade queimadense. Como sua participagdo popular nas capelas dos
sitios Capoeiras, Verdes, Supala e Campo Comprido, ja ocorria mesmo sem a existéncia
do grupo SCMZZ, pela presenca ativa de seus integrantes nas missas celebradas na
comunidade, juntos enquanto grupo, conseguiram inserir os tocadores de terno nas
missas para que executassem o “beijo do altar” (fragmento da Novena de terno). O grupo
passou a ser convidado para algumas missas realizadas na Igreja Matriz Nossa Senhora
da Guia, pelo Padre Valdir Campelo entre 2010 e 2012, consagrando este elemento
“popular” na ritualistica oficial da missa catélica.

A cada apresentagdo do grupo SCMZZ foi ocorrendo uma maior interacao entre
seus integrantes, fazendo surgir relatos que apontam para Dona Cema e Seu Geraldo
como os principais tocadores do grupo, sendo os Unicos que tocam zabumba nas
exibi¢cdes fora da comunidade. Entretanto, no periodo em que realizei a captacdo do
material que resultou no documentario Um Mergulho no Coco (uma das midias que
integram a exposicdo multimidia) entre novembro de 2014 e marg¢o de 2015, constatei
que o grupo SCMZZ passava por um momento de ostracismo, no que diz respeito as

apresentacoes fora da cidade ou do estado, por depender das relagées burocraticas com

48 Trecho do relato captado dia 07/02/2015, no terreiro de Seu Geraldo e Dona Luzia; Sitio Sulapa -
Queimadas-PB.
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a Secretaria de Cultura da gestdo do Prefeito Carlinhos de Tido, finalizadas entre 2009 e
2012. Durante praticamente toda a gestao do Prefeito Jac6 Maciel, entre 2013 e 2016, o
grupo ndo conseguiu articular formas para continuar se apresentando fora da cidade,
nem ao menos, condi¢cdes basicas para apresentacdes nas principais festas da cidade,
como transporte e alimenta¢do; ausentando-se de algumas participacdes no centro da
cidade. O grupo continuou restringindo-se aos eventos religiosos nas capelas dos sitios e
do centro, apresentando-se em algumas missas e executando o coco em algumas
quermesses.

Durante o periodo da atual pesquisa (2017 e 2018), o grupo se apresentou na
Festa de Reis de Queimadas, no dia 05/01/2017, ao lado da Igreja Matriz, em um espacgo
improvisado para os artistas “populares” da cidade, assim como no dia 17/06/2017 na
Festa de Sdo Jodo, em uma palhoca no centro da cidade. J4 em 2018, ocorreu um
problema nao informado com motorista do 6nibus, responsavel por trazer o grupo para
a apresentacdo na Festa de Reis, deste modo, por morarem mais préximos do centro,
compareceram apenas Dona Marinete, Dona Iracema, Dona Concei¢cdo e Seu Ant6nio
Felipe; realizando uma curta apresentacao ao som de alguns cocos levados por Dona
Marinete em um pendrive - ou seja, sem o acompanhamento em presenca dos musicos.
No dia de Sao José (19/03), o grupo “beijou o altar” durante a missa realizada na Capela
Sao José na Rua Nova e, posteriormente, executou o coco ao lado da mesma, durante
uma quermesse. Na festa de Sdo Jodo de 2018, apresentaram-se novamente ao lado da
praca Tataguassu no centro da cidade, com toda a formagdo do grupo. Entretanto,
percebe-se nesse periodo que, mesmo se tratando novamente da gestdo do Prefeito
Carlinhos de Tiao, a Secretaria de Cultura nao se apresenta preparada para atender as
necessidades do grupo SCMZZ, ndo conseguindo criar uma articulagdo, nem ao menos
parecida como aquela realizada durante sua criagao.

No que se trata das Novenas de Terno realizadas nos sitios da regido em 2017, a
novena de Sao Sebastido no terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete ndao pdde ocorrer por
causa do falecimento do irmao de Seu Jaime. Foi celebrada a novena do més de maio no
terreiro de Dona Maria de Julia, vizinha de seu Jaime e Dona Euzinte, sendo a unica do
ano. Ja em 2018, a Novena do Terno de Sao Sebastido foi celebrada no terreiro de Seu
Jaime e Dona Euzinte, a Novena de Terno de Sao Severino do Ramo/Sao Sebastido no
terreiro de Severino Clementino e Genilda Clementino (falecidos), como também a

Novena de Todos os Santos, na capela do sitio Sulapa (da qual nao pude participar). Em
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2019, pude comparecer a Novena de S3o Sebastido no terreiro de Seu Jaime e sua
esposa, onde, diferentemente de 2018, compareceu uma grande quantidade de pessoas
que se espalhou por toda a extensdo do terreiro, contando com a presenca de alguns
participantes do grupo SCMZZ. Nesta ocasido, acompanhei mais uma vez, diversas
pessoas filmando com seus celulares os momentos da novena, principalmente, as rodas
de coco, por vezes prestando mais aten¢do na acdo que se desenrola nas telas dos
aparelhos audiovisuais, do que na performance que presenciavam.

E notério esse fendmeno massivo de compartilhamento de informagdes na
comunidade, chegando ao ponto de Seu Jaime cogitar a ideia de transmitir a Novena de
Terno pela internet, acreditando que a divulgacgdo da novena é um fator muito
importante para a sua continuidade. E perceptivel uma preocupacio de “registrar antes
que desapareca”, por parte da propria comunidade e principalmente aqueles envolvidos
em sua celebracdo, sendo este um importante componente para a memdria da
comunidade, por garantir a existéncia de registros que mesmo nao estando dentro de
um certo controle de criagdo, colaboram a para expansao da midiatizacdo de sua
performance, ou seja, o proprio publico cria e compartilha os registros sobre a novena e
o coco, ampliando deste modo, a rede de relagdes que envolvem este complexo cultural.

Durante o processo de pesquisa com o grupo e a comunidade que se reune
durante as novenas, tive a oportunidade de perceber que além dos fios da memoria
coletiva, que os conectam periodicamente, reside também entre eles a capacidade de
inclusdo do publico em suas performances, como se tivessem esse intuito
embutidocomo conceito de acdo implicita no grupo SCMZZ ou mesmo na comunidade
que celebra a Novena de terno: nela é possivel perceber esta tentativa de inclusdo em
suas performances, principalmente nos momentos de execuc¢ao do coco.

Para além de suas pontualidades sdcio historicas, a Novena de Terno e a execucao
do coco guardam em sua composicdo elementos complexos que foram lentamente
repetidos durante varias décadas pelos grupos que as performam em Queimadas-PB,
sendo possivel a realiza¢do da analise da sua liturgia, tomando como base a sequéncia de
acoes realizadas dentro do seu ritual, pautando-se nas “regras” que regem a sua
performance. Para isso, busquei utilizar as proprias nomenclaturas oferecidas pelos seus
praticantes, como também as memdrias que coletei durante a pesquisa e algumas que os
proprios participantes construiram sobre suas vivéncias coletivas. Como se vera a

seguir, a Novena de Terno possui um peculiar roteiro performdtico, baseado por uma
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rede de lagos comunitarios que expdem alguns dos possiveis significados existentes em

sua continuidade performatica.
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4. FESTA DO SANTO/FESTA DO POVO: A NOVENA DE TERNO EM QUEIMADAS-PB

4.1 Lagos de crenca: aspectos da fé e da memoria cultural na Novena de Terno

Tendo como pressupostos os diversos apontamentos deixados por uma tradicdo
de pesquisadores da cultura popular no Brasil, que tomam os momentos performaticos
do coco do Nordeste brasileiro como aspectos para refletir sobre sua relagdao com a vida
social dos individuos ou de coletivos que performam esta brincadeira, apresento, a
seguir, o que tomarei como um roteiro performdtico*® das Novenas de Terno das
comunidades rurais (a saber, Verdes, Sulapa e Campo Comprido) da cidade de
Queimadas-PB, em didlogo com as perspectivas metodoldgicas destacadas desde o
primeiro capitulo. Para a compreensao deste roteiro, busquei realizar o cruzamento dos
relatos obtidos em entrevistas e da observagdo imediata das ocasides em que estive
presente durante as novenas e rodas de coco, entre 2011 e 2018 nestas comunidades.
Apresento, combinadamente, algumas reflexdes teoricas sobre os registros realizados
por mim e pelos proprios organizadores e colaboradores das Novenas de Terno.

As Novenas de Terno sao realizadas por meio das crengas que interligam os
terreiros®? vizinhos dessas comunidades rurais, aglutinando um publico pertencente a

essas mesmas comunidades, vindo de sitios vizinhos e do centro urbano da cidade, além

49 A utilizacdo do termo “roteiro "para os estudos de performance descentraliza a primazia da “leitura” de
textos escritos, para o entendimento da poética oral que se desenrola em tempo imediato num espaco,
suscetivel ao ruido e a varias outras interferéncias; como uma zona aberta a repetitividade, provisoriedade,
incompletude, transitoriedade, modos de duragdo e de consignagdo do espago (SCHECHNER, 2003 apud
MARTINS, 2003, p.65). O termo “roteiro” aqui busca captar as indica¢des por tras das diferentes matrizes
dos significados da Novena de Terno: do corpo e seus gestos, do canto, dos textos escritos, seus objetos
sagrados etc; compreendendo que sua “liturgia” (aqui entendida como parte do “roteiro”) ndo exatamente
“narra” ou “conta” uma histéria, mas a “realiza”, fazendo-a existir novamente, numa dura¢do temporal
dentro da delimitacdo espacial dos terreiros envolvidos no seu ritual. A fixacdo de suas indica¢des orais,
contidas no canto, garante as fontes de reservas mnemaonicas para a repeti¢cdo de sua forma com o passar
dos anos, e o texto escrito do Hino de Sdo Sebastido colabora para a fixagdo de seus “atos”: ‘pegar o santo’,
‘pegar bandeira’, ‘dancgar roseira’, ‘arrancar bandeira’ - propriamente como um “roteiro” para sua atual
“reatualizacdo”.

*°Entende-se aqui esta denominagio geral, como especificagio das imediagdes externas do espago privado

das residéncias, geralmente, delimitado por cercas, conforme o uso comum na linguagem da comunidade.
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de visitantes de outras localidades. Seguindo a sequéncia do calendario de santos do
catolicismo popular, sdo celebradas regularmente as Novenas de Terno dos respectivos
santos(as): Sdo Sebastiao 19/01, Sao José (19/03), Maria (més de maio, sem datas
definidas), Todos os Santos (02/11 - finados), Menino Jesus (25/12 ou 31/12). Embora
as novenas sejam realizadas em diferentes terreiros das comunidades, a de Sao
Sebastido é a mais tradicional entre todas, sendo realizada mais de uma na mesma data.
Entretanto, a Novena de Sao Sebastido, que ocorre no Terreiro de Seu Jaime e Dona
Euzinete, é a mais antiga tradicdo nas comunidades, sendo celebrada ha mais ou menos
35 anos (iniciando sua tradi¢do poucos anos depois do nascimento do primeiro filho do
casal em 1980 e, atualmente, é a que recebe o maior publico. Embora, as Novenas de
Terno realizadas no terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete sejam aqui tomadas como
principais referéncias para as reflexdes, serdo priorizadas as caracteristicas em comum
com as demais novenas celebradas em outros terreiros em que pude comparecer,
buscando evidenciar suas semelhancas e apontar suas especificas diferenciagdes.
Comunitariamente, a novena envolve a participacdo de trés terreiros,
(provavelmente sendo este o principal sentido do termo “terno”) onde residem os
moradores que fizeram alguma promessa para um santo em comum. Dentre os trés, um
deles é escolhido para servir de espago para que a novena e o coco sejam performados
do cair da noite até a alvorada. Os donos do terreiro onde a novena vai ser celebrada sdo
aqueles que “puxam a novena”, isto é, sdo os responsaveis pela sua produgdo>! de quase
tudo que é necessario para que a mesma ocorra. ‘Quase tudo’ porque nao sao apenas 0s
moradores ou vizinhos destes trés terreiros que sdo os Unicos responsaveis pela sua
execucdo, pois o “terno” também designa popularmente, naquela comunidade, a
“zabumba” ou o grupo de tocadores que acompanha toda a celebracdo da novena,
geralmente de quatro a seis tocadores (prato, pifano, tarol, zabumba - duplicam o pifano

ou os pratos), como esclarece Dona Cema:

Porque eu tenho uma promessa: rezar uma novena, aqui nessa
casa. Ai eu fiz uma promessa pra esse menino dessa casa ai
[vizinho], filho desse rapaz do butiquim. Ai, quando
chegou...[devoto diz:] ‘Mae Cema, a promessa que a senhora fez,

51 0 termo “producdo” aqui se refere ao processo de “preparacgido” da festividade, sobretudo aquilo que é
necessario realizar previamente para que a novena ocorra dentro dos padrdes esperados pelos devotos,
como a compra e empréstimos dos materiais, equipamentos e instrumentos, até os minimos detalhes de
organizacdo do espaco do terreiro, com o envolvimento de um grupo guiado pelos mentores dos trés
terreiros envolvidos.



72

eu nao vou pagar do jeito que a senhora fez ndo”. Eu disse: por
qué, meu filho? [devoto diz:] ‘Porque eu ndo vou de terno e
gravata nao’. Eu digo, meu filho, ndo é roupa nao [risos], o terno é
a zabumba.52

Todavia, pela sua composicdo nao ser formada por um “trio”, provavelmente, seu
significado esta relacionado ao numero de terreiros que sdo inclusos para a realizacao
da novena - apontando para a relacao dubia que o termo “terno” pode estabelecer como
“ternura”, em um contexto de familiares e amigos que celebram sua devogdo, em prol de
uma resposta para alguma intervencdo do santo ou santa (além da préopria noc¢do de
“trindade” cristd) para problemas reais, vividos em um contexto marcado pelas
dificuldades rurais. E importante frisar que dentre os trés terreiros envolvidos na
Novena de Terno, apenas em um deles a novena sera realizada “oficialmente”, servindo
como espago para que os objetos sagrados, que estdo nos outros dois terreiros
(“santo(a)” e a “bandeira”), sejam reunidos (assim como o publico) para chegar na
“festa do santo” - em outras palavras; isto demonstra uma relagdo comunitaria que
concebe a ideia de “terno”, conceitualmente em sua prépria “forma” de elaboracio
coletiva (garantindo no minimo, a presenca dos morados dos trés terreiros).

Além dos tocadores, sio envolvidos na festa os motoristas de Onibus das
comunidades, que combinam os pontos de carona necessaria ao deslocamento entre as
comunidades vizinhas, pois estdo envolvidos os moradores de sitios distantes e,
também, pessoas ou grupos do centro urbano. As Novenas de Terno, entdo, acabam por
envolver diversos individuos, sejam vizinhos préximos ou alguns mais distantes, que
colaboram com diversos tipos de favores (transporte, limpeza dos terreiros,
empréstimos de objetos etc.).

Antes de dar inicio a descrigcdo e analise do roteiro performdtico da Novena de
Terno, faz-se necessario discorrer sobre a sucessdao de agdes prévias que ocorrem em
seus bastidores, ou seja, as preparagdes da ornamentagdo dos seus elementos visuais,
para o prosseguimento de sua liturgia: arrumacao do andor, escultura e ou quadros com
imagens do(a) respectivo(a) santo(a), o altar, o mastro e a bandeira (com uma imagem
ou nome do santo(a)). Os familiares dos trés terreiros envolvidos, além de alguns

vizinhos, compram os materiais para a decoracao (papel crepom, papel seda, fitas de

52 Relato extraido do documentario Um Mergulho no Coco - 2015. Dona Cema, nesse periodo dos
registros para a montagem do referido documentdario, estava morando ao lado da casa de seu irmao,
Antonio Felipe, no sitio Guritiba, que fica distante das comunidades praticantes da novena e o coco, isto &,
seus vizinhos desconheciam a cerimonia.
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cetim, etc) do andor, do altar e do mastro; distribuindo estas tarefas com as mulheres,
principalmente as mog¢as que limpam o andor e trocam o material de sua decoragao. Sao
compradas as velas e confeccionadas as lanternas feitas de papel para iluminar as
procissoes, além dos fogos de artificio usados durante a novena. Também sao
compradas as bebidas e realizado todo o preparo das comidas, seja para os familiares ou
para a comercializagdo.

No dia da novena, os preparativos come¢am logo cedo pela manh3, quando a
ornamentac¢do do andor € trocada, as bandeirolas e flores de papel crepom de variadas
cores sdo coladas nas paredes e teto das salas das trés casas dos terreiros envolvidos
(imagens 7-8-9). Na sala ou varanda da casa em que a novena sera “oficialmente” rezada,
preparam uma mesa (ou movel similar) que servira como altar para ser colocada a
escultura do Santo e ou os quadros com sua imagem.>3 Cobrem tal mesa com uma toalha
e colocam pequenos vasos com flores nas partes laterais (ao fundo da mesa), deixando o
espaco necessario para uma ou duas velas (na ponta da mesa). As sobras dos papéis da
decoracdo sdo coladas no mastro da bandeira (geralmente utilizam o tronco do agave-
azul) que é fincado em frente a casa do terreiro onde a festa sera realizada; limpam os
arredores do terreiro, preocupando-se principalmente, com o perimetro em que o
mastro € fincado (ao seu lado, reservam o espac¢o para a roda de coco). As bandeiras
utilizadas variam de terreiro para terreiro: todavia, sdo sempre brancas e nelas,
geralmente, é pintada a imagem ou escrito o nome dos respectivos santos(as). Estes
objetos sagrados sao separados entre dois terreiros: o andor, as esculturas e as imagens
ficam no primeiro terreiro; a bandeira fica no segundo terreiro. Os moradores e os
vizinhos destes dois terreiros aguardam a chegada da procissdao responsavel por pegar
tais itens e leva-los para o terreiro onde a novena sera celebrada, ecoando em
caminhada, no siléncio das comunidades, a sonoridade do Terno e a cantoria de seus
benditos.

Percebemos que embora existam os donos destes objetos religiosos, eles sao de
utilizacdo coletiva, baseada em lacos de proximidade e dada através de empréstimos, até
mesmo para aqueles em que seus donos ndo sdo envolvidos diretamente na Novena

(dentre os trés terreiros envolvidos). Antes do anoitecer, os moradores montam a

2 Existem novenas em que mais de um santo é motivo para sua celebracdo, sendo a Novena de Todos os
Santos (Finados) o exemplo mais caracteristico, pois sdo colocadas algumas esculturas e imagens de
diferentes santos(as) em cima do altar; ou, ainda, como no caso da novena no sitio Barriguda, em que foi
celebrada uma novena para Sao Sebastido e Sdo Severino, fora calendario de homenagem de tais santos.
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gambiarra ao redor do mastro, posicionam as cadeiras para as pessoas que vao
acompanhar a reza da novena que, geralmente, ocorre nas salas ou varandas das casas.
Em alguns casos, o organizador e/ou seus vizinhos aproveitam a ocasido para vender
bebidas, lanches, montando suas barracas ou tendas nos arredores do terreiro. Pouco
antes de comecar a novena, geralmente, aguam um determinado perimetro do terreiro
(imagem 10), para evitar que suba muita poeira durante a performance (dependendo do
terreiro esta acao é continua), ligam as lampadas da gambiarra ao cair do sol e
aguardam os tocadores do terno e as cantadoras (rezadoras ou recitadoras) da “reza”
para darem inicio a novena.

Quando conversamos com os mais velhos da comunidade que ainda participam
das Novenas de Terno, constatamos que para eles, comparecer nestas noites significa
além de praticar suas devog¢des, uma oportunidade de brincar na roda de coco que
acontece ao final dos momentos de oracdo; sendo por muito deles dificilmente
dissociados (novena e coco) quando tratam das histérias ou explicacdes referentes a um
dos dois, como se percebe em trecho do relato de Seu Serrote: “O coco de roda... eu gosto
do coco de roda porque é uma cultura da gente, né? A gente desde crianca que é
acostumado a dancar o coco, ai eu ndo perco um coco ndo, onde tiver eu vou, nas
novenas... nunca perdi ndo, porque eu gosto, né?”>4, A socializagdo que ocorre durante as
novenas, colabora, assim, para a manutencdo dos lagos comunitdrios entre seus
participantes, gerando encontros entre pessoas que nao se veem cotidianamente, alguns
e algumas, entre longos intervalos, como no caso dos(as) mais velhos(as) do Grupo
Samba Mestre Zé Zuca que, por motivos variados, principalmente relacionados a saude,
transporte e acompanhamento de familiares, deixaram de comparecer a algumas das
novenas.

Muitos dos sujeitos que colaboram para a realizagdo das novenas ndo sao
intimamente relacionados. No entanto, participam de uma rede de relagdes da crenca
catolica local que gerou o reconhecimento do Grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca,
como um representante de religiosidade “popular” queimadense, em algumas
comunidades rurais e no centro urbano da cidade, por serem convidados regularmente
para realizarem uma série de reveréncias denominadas como a “vénia” ou “beijo no
altar” da Novena de Terno, durante algumas missas que ocorrem nas capelas (rurais e

urbanas) e na Igreja Matriz da Paroquia Nossa Senhora da Guia, hd mais ou menos 12

54 Trecho do relato captado dia 28/11/2014. No Terreiro de Dona Cema; Sitio Guritiba - Queimadas-PB.
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anos. Nestas atuagdes, introduzem fragmentos da Novena de Terno na liturgia do
catolicismo “oficial”, executando também, o coco ao final das missas para as pessoas das
comunidades.>> Esta acdo é relevante para a manutencdo de sua resisténcia aos
preconceitos relacionados ao “paganismo”, porque diz respeito a um fluxo de
apresentacdes que ndo se restringem aos terreiros das comunidades, que, por motivos
particulares dos seus donos, ndo podem celebrar a novena todos os anos, embora
tenham promessas a pagar.

Mesmo que algumas Novenas de Terno ja tenham sido realizadas no centro
urbano de Queimadas, sua pratica caiu em desuso,>¢ sendo alguns dos moradores das
areas que abrangem as comunidades estudadas responsaveis por resistir e manter os
seus lacos de crenca que garantem que sua continuidade seja preservada. Deste modo,
sua performance atualmente é apenas executada nos terreiros das comunidades rurais,
e, por isso, o terreiro passa aqui a ser encarado como um elemento singular para os
processos de resisténcia dos moradores, por transformarem suas moradias em palcos e
espacos de recep¢do comunitaria, colaborando para a continuidade dos lagos de crenca
crista que foram construidos desde a chegada das primeiras familias aquela localidade,
pois contavam com estas celebracdes para a criagdo e manuten¢do das suas relagdes
sociais.

Segundo Seu Jaime, a Novena de Terno tem sido relegada ao esquecimento por
parte dos outros devotos remanescentes nas comunidades, ja que a maioria encontra-se
idosa e as geragdes mais novas ndo demonstram tamanho interesse pelo processo de
manutengdo, preparacdo e “acompanhamento” performatico durante a novena que, por
sua vez, necessita da participacdo ativa de alguns sujeitos nas fun¢des poéticas de sua

performance:

55 Esta pratica passou a ser executada na comunidade dos Verdes, quando foi construida a capela de Sao
Sebastido.

56 Existem alguns relatos que indicam algumas celebra¢des de novenas no centro urbano de Queimadas,
no terreiro de Seu Manoel (integrante do Grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca) no bairro do Castanho e
de uma mulher no bairro da Vila que ainda nio consegui sua identificacio. E fato que durante os anos de
contato com a comunidade, recebi convites para algumas novenas que ndo pude participar pela
dificuldade de orientagdo do trajeto ou por ndo me sentir seguro em relacdo a intimidade com os donos
dos terreiros, entre outros fatores; todavia, refiro-me principalmente as novenas que ocorreram em
terreiros de localidades mais longinquas que, provavelmente, poderiam me proporcionar algumas
diferenciacées mais “drasticas” sobre sua ritualistica, entretanto, na prépria comunidade onde a novena
ainda é celebrada anualmente (Verdes, Sulapa, Campo Comprido) ha anos ocorrem dificuldades para sua
realizagdo, principalmente nas localidades distantes desses sitios, onde sua pratica ja caiu em desuso.
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0 coco de roda pode ser que nao caia, mais as novena de terno se
eu morrer, acaba. Porque o povo, aqui mermo, pouca gente ta
fazendo. E fazia eu, fazia Genoaro, fazia Severina Miné, fazia Zé
Blindio, fazia seu Chic6, hoje nada disso faz mais”57

Durante os ultimos oito anos, pude participar da maioria das novenas que
ocorreram nestas comunidades, realizando alguns registros, contudo, busquei priorizar
nestes momentos a observacdo das suas agles constituintes e, quando possivel,
participar dos espacgos abertos a interacao do publico, estabelecendo algumas conexdes
entre memoria coletiva dos sujeitos que ainda vivenciam os lacos de crenca com a
Novena de Terno e o coco. A seguir, realizo a descricdo e algumas pontuais andlises do
roteiro performdtico da novena, de acordo com sua sequéncia temporal de
acontecimentos, direcionando o foco para as indicagdes litdrgicas (implicitas e
explicitas), contidas em seus canticos, principalmente no Hino de Sao Sebastido, que
serve ndo apenas como guia das novenas especificas para este santo, mas, também, para
todas as novenas realizadas nas comunidades. Tal hino atua, tradicionalmente, como o
“roteiro” das Novenas de Terno, justamente por guiar mesmo aquelas em que outros(as)
santos(as) sdo o motivo da celebracdo, conforme a sequencialidade do calendario
catolico popular. Em dado momento da novena, ocorre uma ruptura entre a “festa do
santo” e a “festa do povo”, esta ultima caracterizada pelo inicio da brincadeira do coco,
sendo aqui realizada uma descricao e andlise das suas diferenciacdes (coco de roda e de
mergulho-furado), de acordo com a sequencialidade da execugdo do coco, a interacao do
publico e sua relacdo com as técnicas de criacdo e transmissao de registros, até a

retirada da bandeira, o que sinaliza o fim da novena.

4.2 Caminhando para a sorte: o roteiro performatico da festa do santo

Dou inicio as minhas reflexdes sobre o roteiro performdtico da Novena de Terno
partindo de um desejo de resgate das memorias de minha primeira experiéncia
interativa com a comunidade, ainda quando minha relagdo com as pessoas atualmente
envolvidas na pesquisa ndo era baseada apenas em aspiracdes investigativas. Estas

memorias foram vivenciadas na Novena de Terno de Todos os Santos em 2011, no

57 Trecho do relato captado dia 19/01/2015. No Terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete; Sitio Verdes -
Queimadas-PB.
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terreiro de Dona Severina Ferrin (imagem 11), proporcionando-me, aquela altura, uma
acinzentada noc¢ao daquilo que hoje me aparece como importantes distingdes a serem
levadas em conta, notadamente quando passa a ser estabelecida a relagdo
pesquisador/pesquisado.

Embora minha formacao religiosa fosse pautada pelo catolicismo oficial, era um
dos mais jovens (21 anos) entre os protagonistas (tocadores, cantadoras, fogueteiro,
etc.) da caminhada da procissdo que entrava na escuriddo (esta noite nao havia
lanternas de papel, apenas algumas luzes de motos ao final da procissdao) dos longos e
estreitos caminhos das comunidades rurais, seguindo pessoas até entao desconhecidas,
que cantavam benditos que eu ndo era capaz de discernir qualquer significado “textual”.
Ainda durante todo o proceder desta novena, percebia (mesmo que nebulosamente)
uma sequéncia de precisas agdes chaves que determinavam a “forma” de seu ritual, e
embora ndo tendo a oportunidade de participar até o momento de sua finalizagdo (o
arrancar da bandeira), levavam-me a impressao de uma possivel diegese por tras de suas
acoes. Contudo, dois anos depois, pude participar da Novena de Terno de Sao Sebastido,
no terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete, quando pude conferir a cantoria do Hino de
Sao Sebastido e perceber que o seu “texto” referia-se as préprias agdes chaves que
conduziam a liturgia das Novenas de Terno em geral, pois, a Novena de Terno de Todos
os Santos, que pude conferir dois anos antes, ja obedecia as regras indicadas pelo hino
em questao.

Um ano depois (entre novembro/2014 e fevereiro/2015), durante o processo de
captacao do material para a producdo do documentario Um Mergulho no Coco, pude ter
acesso ao caderno de Dona Euzinete, onde o Hino de Sao Sebastido foi escrito,
possibilitando uma analise mais segura, sobre sua atuacdo como roteiro performdtico
das Novenas de Terno. Tal hino foi transcrito por Dona Euzinte “pra ficar pra sempre
guardado num canto”>8, repassado pelo finado Seu Pepeta que também celebrava as
novenas na comunidade, demonstrando a preocupa¢dao em garantir a competéncia da
sua performance oral. Dona Maria de Julia também atua como preservadora da mema@ria
da “reza” na comunidade (Capoeiras, Verdes, Sulapa e Campo Comprido) e, juntamente
com Dona Euzinete, atuam como as principais “tiradoras”, “rezadoras” ou “cantadoras”

da comunidade, pois ambas sdo chamadas para colaborarem na cantoria em novenas,

58 Trecho do relato captado dia 28/10/2017. No Terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete; Sitio Verdes -
Queimadas-PB.
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mesmo quandondo envolvem diretamente suas moradias ou seus objetos sagrados
(andor, imagens, mastro, bandeira).

Embora a existéncia da escrita do Hino de Sdo Sebastido seja importante para a
manutencao da tradigdo da novena nos terreiros préoximos ao de Seu Jaime e Dona
Euzinete,>® a performance da Novena de Terno nao depende da relagdo direta com a
“leitura” imediata de seu “texto” para que ocorra a continuidade sua celebragdo, pois
outras novenas sdo realizadas sem a presenca textual do Hino para guia-las. Todavia,
suas indicagcdes atuam implicitamente na celebracdo de todas as novenas, mesmo
quando Sao Sebastido ndo é seu motivo de celebracdo. O roteiro da novena esta presente
na memoria coletiva dos fiéis, até mesmo em sitios mais distantes, onde a pratica da
Novena de Terno caiu em desuso e onde o hino “performatico” de Sao Sebastido (aquele
escrito por Dona Euzinete) foi substituido por outro, de carater descritivo e suplicante,
mas nao diretamente “performativo” (em contraposi¢cdo aquilo que considero serem as
caracteristicas singulares de sua ritualistica), mesmo mantendo as ag¢ées chaves que

garantem sua ritualizacao de maneira competente.

Hino a Sdo Sebastido
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(Figura 12 - Acervo pessoal)

59 A pertinéncia da exposicdo deste registro é dada através do possivel contraste deste ultimo, com o Hino
de Sdo Sebastido escrito por Dona Euzinete que, por sua vez, auxilia as pessoas da sua comunidade, a
darem continuidade a realizagio das Novenas de Terno em uma situacdo de “oralidade mista”, onde é
possivel perceber a utilizacdo da escrita como meio de fixacdo dos aspectos poéticos da oralidade e as
regras da sua performance (ZUMTHOR, 2010).
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Marcada pela sua singular estrutura liturgica, a Novena de Terno é encarada
como uma festividade para as pessoas que a praticam, havendo um recorte claro entre a
“festa do santo” e a “festa do povo”, como explica Seu Jaime Cosmo: “Depois que tirar a
sorte, vira a festa do povo ai [terreiro em frente a sua casa], enquanto isso a festa é dos
santos, ai depois que rezar a novena vira festa do povo ai”®0. Esta divisdo implica uma
separacdo entre a performance explicitamente sacra da novena (“reza”) e o momento
dedicado a performance do coco, esta ultima terminada ap6s um tipo de retorno ao
momento sacro (“festa do santo”) como finalizacdo da novena (o arrancar da bandeira).
Entretanto, é a saida da procissao que marca o inicio da performance da “festa do santo”,
através do Hino de Sao Sebastido, juntamente com o acompanhamento instrumental do
Terno, como podemos conferir no seguinte trecho do relato de Dona Euzinete, uma

genérica explicagdo sobre este primeiro momento da novena:

Primeiro a gente vai buscar a procissdo, ai vem com o andor e o
santo, bota aqui no altar [lugar onde é “rezada” a novena - sala da
casa ou varanda]. Af vai pegar a bandeira, vem com a bandeira,
entra aqui e volta pra 14, vai colocar ali naquele pau®t.

Neste trecho do relato, encontramos uma sintética explicacdo de como ocorre
este primeiro momento da novena, baseada na caminhada da procissdo para pegar os
itens religiosos nos dois terreiros envolvidos, indicando, por outro lado, uma das
principais facetas da performance, tal qual caracterizada por uma série de a¢des que sdo
tomadas como obrigatérias para a realizagcdo de todo o seu processo liturgico, partindo
do pressuposto pagamento das gragas concebidas, por meio das preces realizadas pelos
moradores dos trés terreiros e dirigidas aos respectivos santos, demonstrando como “a
forca da enunciacdo performativa decorre do fato de que ela implica uma ‘obrigacao
social’; no caso de uma promessa, ela engaja a pessoa que a faz sob o risco de “se perder
a credibilidade” (LAZZARATO, 2014, p.148).

A performance realizada durante a novena, baseia-se portanto, em convenc¢des
mais ou menos comuns a todo o grupo que lhe atualizam periodicamente. Cada grupo
participante incorpora “funcbes” para sua concretizacdo (realizadores da novena,

tocadores do terno, cantadoras, fogueteiro, dancadores etc.), confirmando que a forca do

60 Trecho do relato captado no dia 19/01/2015. No terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete; Sitio Verdes -
Queimadas-PB.
61 Trecho do relato captado no dia 19/01/2015. No terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete; Sitio Verdes -
Queimadas-PB.
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performativo “determina obrigacdes de tal forma que a linguagem funciona como uma
espécie de grande instituicdo, incorporando uma série de papéis convencionais que
correspondem a gama de atos de fala socialmente reconhecidos” (LAZZARATO, 2014,
p.148). Podemos perceber que a separacdo destas “funcdes” assumidas durante a
novena, parte da relagdo que os fiéis mantém com suas memorias coletivas, seja pela sua
relacdo direta com as funcbes que seus familiares assumiam, ou mesmo pela livre
vontade de engajamento em alguma delas (baseado na aproximacdo com a comunidade).

E valido salientar que a producdo de cada detalhe importante para a realizagdo da
novena, aqui, é compreendida como uma parte prévia de sua futura performance,
entretanto, para aqueles que ndo participam do seu processo de elaboracdo (parte do
publico), a recep¢do da novena sé é iniciada a partir do momento em que seus
participantes se organizam em frente a casa do terreiro “oficial” para a saida da
procissao que vai buscar o primeiro objeto sagrado: o andor com o santo (imagem 13).
Minutos antes da saida da procissdo, quando a maioria dos participantes ja se encontra
nos arredores do terreiro, os organizadores distribuem as lanternas de papel (e
acendem uma vela no centro), separam os fogos de artificio que serdo estourados
durante a caminhada, e a seguir, ordenam convencionalmente o nucleo da procissdo da
seguinte maneira: os tocadores do Terno se posicionam na frente da procissdao®?
seguidos das cantadoras que, geralmente, caminham em duplas, para que uma delas
ilumine os cadernos com a memoria escrita dos canticos. Atras delas, caminham as
pessoas que ndo participam diretamente da cantoria, posicionando-se no fundo da
procissdo, em frente aos carros e as motos, que projetam seus far6is para ajudar na
iluminac¢do do caminho.

Embora algumas promessas sejam realizadas entre trés terreiros relativamente
proximos, a mesma disposicdo da procissdao se repetiu em todas as visitas (mesmo
naquelas em que o trajeto entre os terreiros foi consideravelmente maior), deste modo,

segue um esquema grafico para auxiliar seu entendimento:

62 Os seis tocadores se agrupam em duas filas lado a lado, seguido pela seguinte ordem: pifano e zabumba;
pratos e pifano, tarol e tridAngulo(da ponta da procissao para tras).
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DISPOSICAO DO "NUCLEO"
DA PROCISSAO

4 (BUSCAR O ANDOR - SANTO) %

DEMAIS PESSOAS
(GRUPO MISTO)

CARROS E MOTOS

(Figura 14 - Acervo pessoal)

Quando o nucleo da procissdo se organiza em frente a casa do terreiro (figura 2),
os tocadores come¢am a tocar seus instrumentos, puxando, em sentido de marcha, o
restante do grupo que os segue em caminhada, demonstrando como “a maior parte das
performances, em qualquer contexto cultural, comecam por um preladio ndo vocal,
batida de objeto, passo de danca, medida musical preliminar: expde-se assim o cendrio
onde se vai desenrolar a voz” (ZUMTHOR, 2010, p. 184). Ap6s se afastarem um pouco do
terreiro, o fogueteiro solta alguns rojoes e suas explosdes, misturadas ao som da
instrumentacao do Terno, servem como a sinalizacdo para que as pessoas dos terreiros
mais proximos percebam o inicio da novena. Assim, toda a performance da procissao é
cadenciada pela alternancia dos toques dos instrumentos do Terno e da cantoria do Hino
de Sao Sebastido (em compasso bindrio - 2/4), onde cada uma dessas “fun¢des” utiliza a
pausa (siléncio) como indicativo para a passagem de uma a outra, ou seja, primeiro o
Terno comeca a tocar e, em seguida, as cantadoras iniciam a primeira parte do referido

hino:



(Imagem 16 - 12 Parte do Hino)
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A partida da Novena de Terno, caracterizada poeticamente pela intrinseca
relacdo estabelecida entre os tocadores do terno e as cantadoras, da inicio aquilo que
Seu Jaime denomina como “festa do santo”: restringindo o comportamento durante sua
duracao e impondo regras aos componentes do nucleo da procissao (Terno, cantadoras,
fogueteiro, carregadores do altar, publico acompanhante etc.), ou seja, do ponto de vista
religioso, a partida sonora e movente da procissao indica a entrada ritualistica no tempo
sagrado®3, tal qual proporciona a atualizacdo de suas narrativas religiosas e condiciona
formalmente a performance. Deste modo, esta primeira parte do Hino de Sao Sebastido
atua como “ilustracdo” da centralidade narrativa da performance, em que o martir é
inicialmente relacionado a Cristo, legitimando sua condicdo de intercessor dos pedidos
que culminaram na realizacdo da novena. Ainda na primeira pagina do hino, é indicado
seu antigo oficio de soldado, antes de apresentar o icone do santo amarrado em uma
arvore que, neste caso, é numa “laranjeira”, trocando a imagem das flechas, responsaveis
pelo seu martirio, pela perfuracao dos longos e finos espinhos caracteristicos deste tipo
de arvore.

Ja do ponto de vista da performance poética da oralidade praticada nesta novena,
deve-se levar em consideracgao a relacao da instrumentac¢do do Terno com a alternancia
da cantoria do Hino de Sao Sebastido e dos fogos de artificio, como indices da entrada no
“tempo ritual” que condiciona as “performances da poesia litdrgica”, tais quais em locais
de tradicdo crista se encontram diversos canticos, “cuja utilizacdo constitui, entre nos,
uma das ultimas tradi¢des poéticas orais quase puras” (ZUMTHOR, 2010, p. 168). A
rigor, este apontamento sobre sua temporalidade ritualistica diz respeito a conotacao da
performance enquanto regra da comunicagao oral, pois comporta, dentro do seu singular
fluxo de acontecimentos, uma conota¢do “tdo poderosa que pode constituir por si sé a
significacdo do poema” (ZUMTHOR, 2010, p. 170).

Nesta primeira parte do Hino de Sao Sebastido, ainda ndo percebemos as
indicacdes explicitas das “regras” de sua performance, embora, desde o inicio ritualistico
do caminhar processional ja esteja implicita a primeira acdo chave a ser cumprida:

buscar o andor com o santo. Neste fluxo, entre a execu¢do instrumental do Terno que,

63 Sobre a “festividade” como travessia para o “tempo sagrado”, Mircea Eliade diz: “Ha, por um lado, os
intervalos de Tempo sagrado, o tempo das festas (na sua grande maioria, festas periddicas); por outro
lado, ha o Tempo profano, a duragdo temporal ordinaria na qual se inscrevem os atos privados de
significado religioso. Entre essas duas espécies de Tempo, existe, é claro, uma solu¢do de continuidade,
mas por meio dos ritos o homem religioso pode “passar”, sem perigo, da duracdo temporal ordindria para
o Tempo sagrado” (ELIADE, 1992, p.38).
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como sugere Seu Jaime, é assinalada pela “cantoria do pifi [pifano]”, em alternancia com
as estrofes do Hino de S3o Sebastido e outros hinos tradicionais do catolicismo®4, o
grupo que participa da procissdao colabora para percep¢dao de como as performances
rituais “sdo férteis ambientes de memoria dos vastos repertorios de reservas
mnemonicas, acdes cinéticas, padroes, técnicas e procedimentos culturais residuais
recriados, restituidos e expressos no e pelo corpo” (MARTINS, 2001, p. 67).

Devemos assim, compreender que todo o procedimento ritualistico da Novena de
Terno pode ser observado, por um lado, como uma tradicdo cultural enraizada ha quase
um século nesta comunidade, e, por outro, como um repertério mnemonico que vem
sendo mantido em atualizacdo periddica em suas festividades, ja que as “praticas
performaticas ndo se confundem com a experiéncia ordinaria, sdo sempre provisorias e
inaugurais, mesmo quando se sustentam em métodos de transmissdo profundamente
enraizados e tradicionais” (MARTINS, 2001, p. 65).

Uma das principais mudangas relacionadas a procissdao vem sendo a escolha de
terreiros proximos para a celebracdo da novena, por diversos motivos: escassez de fiéis
que fazem promessas, dificuldade na caminhada por parte das pessoas mais velhas,
estradas com riscos de assaltos etc. Contudo, ja ocorrem novenas em que os terreiros
envolvidos eram bastante afastados uns dos outros, aumentando consideravelmente o
tempo cronolégico desta parte do ritual.

No segundo terreiro envolvido nesta ritualistica, seus moradores aguardam,
juntamente com vizinhos e ou familiares de outras localidades, além do andor, com a
escultura e ou imagem do santo em cima um altar (uma mesa ou movel similar), a
chegada da procissao (geralmente, dentro da sala de estar ou nas varandas das casas).
Como os tocadores do Terno estdo posicionados na “ponta” da procissdo, sdo os
primeiros a entrar na casa, desta maneira realizam a primeira reveréncia ao Santo que,
na comunidade, é denominada como “vénia”, ou seja, embora nao haja a “vocaliza¢do”
por parte dos tocadores, a execugdo instrumental do Hino de Sdo Sebastido, serve como
significante para que eles pecam permissao, reverenciem ou saudem o referido santo
(imagem 17). Os tocadores do Terno, ao se posicionarem em duplas em frente do altar
para a execucao da “vénia”, iniciam o toque do Hino de Sdo Sebastido como se
estivessem se apresentando para o santo; terminada tal apresentacdo, um por um,

ajoelha-se e beija os pés do santo. Quando esta mesura ao santo é finalizada, as

64 Conferir a “Lista de transcricdo” das can¢des da Novena de Terno nos Anexos.
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cantadoras, juntamente com os moradores da casa, comegam uma breve reza,
constituida pelas tradicionais oragdes catélicas (Pai Nosso, Ave Maria, Creio em Deus
Pai, Salve Rainha); ao passo que os tocadores se colocam fora da casa e esperam seu
término.

Ao final das oragdes, ocorre, entre os presentes, um curto momento de
relaxamento (conversagoes, risadas, tomam café, dgua etc.), justamente para que as
pessoas se organizem para a saida do andor com o santo. Quando as quatro pessoas
responsaveis pelo andor (geralmente mulheres) carregam-no para fora da casa (imagem
18), elas posicionam-se entre as cantadoras e os tocadores do Terno, sendo estes
ultimos, novamente, responsaveis por puxar a caminhada com a instrumentacao musical
do Hino de Sdo Sebastido, que se mescla ao som de alguns rojoes soltados pelo
fogueteiro, no momento em que grupo se afasta da casa e retorna ao terreiro “oficial”

para deixar o santo.

DISPOSICAO DO "NUCLEO"
DA PROCISSAO

1 (DEIXAR O ANDOR - SANTO)
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(Figura 19 - Deixar o Andor/Santo)

Quando a procissdo se aproxima do terreiro “oficial”, perto de sua chegada sao

acessos mais alguns rojdes: o nucleo da procissdo entra na sala em que sera rezada a
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novena, alternando a cantoria e a parte instrumental do Hino de Sdo Sebastido. Colocam
o0 “santo” em cima do altar e, imediatamente, se organizam novamente para irem buscar
a bandeira (de acordo com figura 18), que esta a espera no terceiro terreiro envolvido
no ritual. Os tocadores do Terno puxam novamente a procissdo, ao iniciar a
instrumentacdo do Hino de Sao Sebastido, seguido da execu¢do cantada da parte
anteriormente mostrada, repetindo as mesmas ac¢des da ida a busca do Andor com o
Santo. Quando a procissdo se aproxima da entrada da casa em que a bandeira esta
guardada, o grupo de tocadores do Terno fica fora da casa, demonstrando como esta
parte do ritual é relacionada diretamente a Bandeira. Essa fung¢do é estritamente
feminina: apenas as cantadoras executam a obrigacdo de leva-la para o terreiro oficial,

entrando na casa e cantando a seguinte parte do hino que se refere a “busca da

Bandeira”:

Para buscar a Bandeira
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(Imagem 20 - 22 Parte do Hino)
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Esta parte do hino introduz a primeira “obrigacao social” explicita, cantada ainda
no primeiro verso: “pegar a bandeira que eu aqui guardei’; seguindo um dialogo
diretamente imperativo, pois ambas as partem possuem seus deveres a serem
cumpridos: as donas da casa, em que a bandeira esta guardada, devem entregar “a
bandeira com satisfacdo”, deixando claro que esta ultima ndo pertence a nenhum dos
fiéis presentes e manifestando, em contraponto, sua funcao enquanto determinante
objeto sagrado para o ritual. Esta “segunda parte” do Hino, assim, impde acdes as
“meninas” presentes na novena que sdo direcionadas a se “emparelharem com as
iguais”, para pegar a bandeira e levar ao “pé do altar”, ou seja, esta parte atua
diretamente como roteiro performdtico ao apontar agdes a serem cumpridas, trazendo-
nos a percepc¢ao de que toda “poesia aspira a se fazer voz; a se fazer um dia: a capturar o
individual incomunicavel, numa identificagio da mensagem na situacao que a engendra,
de sorte que ela cumpra um papel estimulador, como um apelo a agdo (ZUMTHOR, 2010,
p. 179).

A bandeira, que estd em cima de um altar similar ao do santo, aguarda a
organizacdo por parte das mulheres que realizaram a novena (sem parar a cantoria)
para que escolham quatro meninas que serao responsaveis por carregar a bandeira até o
terreiro “oficial”. Desta forma, criam duas filas paralelas para sairem da casa, sendo que
as quatro meninas responsaveis por carregar a bandeira, posicionam-se na frente dos
tocadores do Terno, seguidos pelas cantadoras e o restante das pessoas da procissao, até
chegarem no terreiro “oficial”.

Partindo em direcido ao mastro onde ja se encontra a espera o homem
responsavel por hastear a bandeira (geralmente o dono do terreiro), as cantadoras
executam uma parte do Hino de Sao Sebastido, que ndo consta no caderno de canticos e
oracoes de Dona Euzinete (apenas dois versos na folha de tras da parte para “buscar a
bandeira”), atestando como estes textos servem como fragmentos memoriais,
estimulando a execucdao da performance, estabelecendo um panorama de oralidade
mista, onde a “influéncia” da escrita se mantém “parcial ou retardada” (ZUMTHOR, 2010,
p. 36), a0 mesmo tempo em que estes registros demonstram como o “texto de
performance fixa tende a imobilizar seus reflexos superficiais, a endurecé-los numa
carapaca em torno de um antigo depdsito, muito precioso, que interessa manter”

(ZUMTHOR, 2010, p. 166).
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DISPOSICAO DO "NUCLEO"
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(Figura 21 - Levar a Bandeira)

Constata-se, durante este momento da novena, que a maior parte dos versos do
hino para o hasteamento da bandeira, sdo “puxados” por uma ou outra cantadora,
seguida em coro pelas demais, sendo que algumas delas (as que “puxam” a cantoria) ndo
utilizam o caderno de ora¢des como direto apoio memorial. Deste modo, segue a

transcricdo desta parte do hino em sua sequéncia linear de canto:

“Para hastear a Bandeira”

(Imagem 22 - Roseira - 32 Parte do Hino - Parte de tras da folha de “arrancar a bandeira”)
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(Imagem 23 - 32 Parte do Hino - Parte de “hastear a bandeira”)

A marcha menina
Ndo queira atrasar
Levar a bandeira
Pro pé do Altar

Segure a bandeira
Nao deixe no chido
Que a bandeira é nova
Ndo se suja nao

Que bandeira é essa
Floco de anana
Quem tem busca pé
Solta fogo no ar

Que bandeira é essa
Floco de carmim
Quem foi que pintou
Foi duas menina’

A Dona da casa

E as mocas solteira

Pra o pé da bandeira

Pra dancar a Roseira® (coro 2x)

Desde o primeiro verso desta parte do Hino, percebemos a indicacdo de uma das
principais a¢des a serem tomadas ao fim desta parte da cantoria, principalmente pela
“dona da casa e as mogas solteiras”, por serem impelidas a executarem a “Roseira” que

aparenta atuar como uma prévia do coco de roda (caracteristico da “festa do povo”);

65 Transcri¢cdo do hino cantado durante a Novena de Sido Sebastido no terreiro de Seu Jaime e Dona
Euzinete (19/01/2018).
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dado que os organizadores da novena (homens e mulheres) se posicionam ao redor do
mastro, juntamente com os outros fiéis presentes, formando uma roda de pares.

Em todas as novenas em que pude conferir o momento da “Roseira” (imagem 24-
25), os tocadores do Terno (seja o grupo de seu Geraldo Preto ou o de Seu Bras) ficam
fora da roda e iniciam a parte instrumental de um coco bastante conhecido na
comunidade®®, criando o fundo sonoro para que a roda em conjunto inicie as
gestualidades caracteristicas da dang¢a do coco de roda (que serdo detalhadas
posteriormente). De maos dadas e sem cantar, o grupo danga a roseira mais ou menos
por uns dois minutos, logo depois, os tocadores também executam a mesma reveréncia
gestual a bandeira que, por sua vez, simboliza a sacralizacao do terreiro como extensdo
do espaco sagrado da novena que nao se restringe ao espaco domiciliar, onde se
encontra o altar com o santo. Ap6s esta homenagem a Bandeira, ocorre mais um breve
momento de relaxamento entre as pessoas presentes na novena, antes de darem inicio
ao momento dedicado aos canticos e oragoes.

As cantadoras sdo encarregadas de comecar a reza da novena, convidando todas
as pessoas presentes para a frente do altar (imagem 26), sendo uma delas responsavel
por conduzir este momento (imagem 27), ao se posicionar em frente ao santo (em pé),
conduzindo alternadamente o modo®’ da performance entre o dito (ou recitativo) e o
cantado (ZUMTHOR, 2010, p. 200), para que seja respondida, em algumas partes, em
unissono pelo coro das outras rezadoras que se fazem presentes, sem o
acompanhamento instrumental do Terno, utilizando por sua vez, o caderno de oragoes,
microfone e caixa de som. O modo da performance implica também a maneira como
ocorre a sua recepg¢do, pois este momento requer concentracdo dos participantes,
obrigando o siléncio no ambiente para que ocorra um melhor aproveitamento dos
“textos”, num intercambio entre o dito (recitativo) e o cantado que possui mais ou menos
uma hora de duragao e demonstra como no modo “dito, a presenca fisica do locutor se

atenua mais ou menos, tendendo a se diluir nas circunstancias. No canto, ela se afirma,

66 O titulo “Para hastear a Bandeira”, foi introduzido por mim para tornar mais clara a intencdo por tras de
sua cantoria, seguindo o padrio ja criado por Dona Euzinete em algumas partes do Hino de Sao Sebastido
que consta em seu caderno. Neste momento de reveréncia a bandeira, o “texto” deste coco ndo é cantado.
Por isso, apresento sua transcri¢ido quando ele vem a ser cantado, durante a “festa do povo”.

67 0 conceito de “modo” baseia-se principalmente na “voz-viva” do locutor(a), abarcando também sua
“estruturacdo corporal”, isto é, como o corpo serve de instrumento vocal e gestual para a contribuicdo de
sentido da performance (“gestos de rosto”, “gestos de membros superiores, da cabega, do busto” e gestos
de corpo inteiro); Sobre isto: “O dito da poesia oral assim marcado, se encontra em continuidade com o
recitativo, e este difere do canto somente pela amplitude. De um a outro se produzem deslizamentos. Cada

sociedade; cada tradigao, cada estilo fixa seus préprios pontos de suspensdo” (ZUMTHOR, 2010, p. 201).
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reivindica a totalidade de seu espagco (ZUMTHOR, 2010, p. 200). Segue a transcricao da

sequéncia performatica da “reza” da novena:

Em nome do Pai

Em nome do Filho

Em nome do Espirito Santo
Estamos aqui

Para louvar e agradecer
Bem dizer e adorar
Estamos aqui, Senhor
A teu dispor.

Para louvar e agradecer
Bem dizer e adorar

Te aclamar

Deus trino de amor

[TODAS CANTAM]

Dona Maria de Jilia recita:

Novena de Sao Sebastido. Dai-me a permissdo, Senhor Jesus Cristo.
Tenho o profundo pesar, por que sois infinitamente bom e amavel.
Senhor, antes de morrer, me livre do pecado. Amém.

ORACAO EM “LATIM”
[Impossivel de ser transcrita - conferir audio]

[TODAS CANTAM]
Dona Maria de Julia recita:

ORACAO PREPARATORIA

Eterno Deus. O senhor que teve como Cristo. Que os santos
venceste. O reino que confiasse as obrigacoes da justica e da
virtude. Que cerrasse as bocas dos ledes. Que intervisse na
violéncia do fogo, que fosse cruelmente atormentado. Nio
desejando defender a propria vida, a fim de adquirir outras vidas,
outras melhores quando ressuscitasse, que sofreram injuria.
[expressdo incompreensivel]. Que fosse perseguido e morto, a
espada ou a flecha. Permiti-nos também que recorremos a
intercessao do glorioso Sdo Sebastido. Martirizado por interceder
na nossa santa fé. Para que, vds, peca a Deus misericordioso, nos
livre da peste, fome e guerra. E nos encaminhe na pratica de
virtudes. O que for mais do vosso agrado. E com ele alcangamos a
gléria eterna e elas nos louvamos com o ato de Sdo Sebastido.
Pelos séculos dos séculos.

Amém [TODAS]

[PAUSA]



92

Dona Maria de Julia recita:

Pela santa lei de Cristo. Tudo afastasse na terra. Rogai a Deus que
nos livre da peste, de fome e guerra. O Sebastido, bendito. Aceitai
minhas orac¢des. Que eu sempre tenho louvado de todo o meu
coragao.

[TODAS CANTAM O PAI NOSSO - SOLTAM FOGOS]
[TODAS CANTAM A AVE MARIA]

Dona Maria de Julia recita:
0 Sebastido bendito, espelho de claridade. Rogai a Deus que me
conceda, sua santa piedade.

[TODAS CANTAM O PAI NOSSO]

Dona Maria de Jilia recita:
O Sebastido bendito, rogai por mim ao Senhor. Para que dos meus
pecados, eu sinta profunda dor.

[TODAS CANTAM O PAI NOSSO]
[TODAS CANTAM A AVE MARIA]

Dona Maria de Jilia recita:
O Sebastido bendito, defensor da Santa Igreja. Protegei-me martir
santo, para que no céu eu viva.

[TODAS CANTAM O PAI NOSSO]

[TODAS CANTAM A AVE MARIA - POR UM PEQUENO INSTANTE,
O FLAUTISTA FAZ UM ACOMPANHAMENTO DA AVE MARIA]

Dona Maria de Jilia recita:

Vos no céu, martir estas. Tudo nesse mundo falaste, permitimo-
nos que em nossas casas haja sempre santa paz.

[TODAS CANTAM O PAI NOSSO]

[TODAS CANTAM A AVE MARIA]

Dona Maria de Jilia recita:

Bem louvado e Deus eterno. Tudo no mundo fizeste, pedi que o
martir afaste de nés as medonhas pestes.

[TODAS CANTAM O PAI NOSSO - SOLTAM FOGOS]

[TODAS CANTAM A AVE MARIA]

Dona Maria de Jilia recita:
O Sebastiao glorioso. Louvem todos o vosso nome. Rogai a Deus,
santo pai, que nos livre da fome.
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[TODAS CANTAM O PAI NOSSO]
[TODAS CANTAM A AVE MARIA]

Dona Maria de Julia recita:
O Sebastido glorioso. Martirizado na pele, pede a trindade
santissima, que livre sempre da guerra.

[TODAS CANTAM O PAI NOSSO]
[TODAS CANTAM A AVE MARIA]

Dona Maria de Jilia recita:
0 Sebastido glorioso. Valei-me da minha morte, para que vossa
intercessao, alcancar de todas as formas.

[TODAS CANTAM O PAI NOSSO]
[TODAS CANTAM A AVE MARIA]
Dona Maria de Jilia recita:

OFERECIMENTO

Recebei, 6 santo martir, minhas preces e oracoes. Possam elas
valer-me da livre confissdo. Sempre o meu coragio teve fé e puro
amor. Contra peste e contra a guerra, sendo vos meu protetor. E
no tronce derradeiro, tenha de mim compaixdo. Alcangar pra
minha alma, o reino da salvagio.

ORACAO

Onipotente, sempre eterno Deus, que pelo merecimento do vosso
santo Sebastido livraste os homens das doencas contagiosas, da
peste, fome e guerra. Atendei as nossas suplicas para que
recorremos agora. E vds para alcancar uma semelhante graca,
merecemos que sua intercessio, somos livres e salvos. O nosso
senhor Jesus Cristo, vosso filho que sendo Deus convosco, viva o
reino da unido do Espirito Santo.

Por todos os séculos dos séculos. Amém [TODAS].

[PAUSA]
CANCAO EM “LATIM” [Impossivel de transcrever] - Cf. AUDIO

[PAUSA]

TODAS CANTAM:

Salve 6 rainha, mie universal.

Louvais pelo pai para o seu paraiso

Salve rainha divina, vem com o tesouro do céu
Salve, 6 mae protetora, filha, esposa e mae de Deus
Vés sois doce alivio dos desconsolados

Dos desgragados, dos mal em vida

Salve rainha divina, vem com o tesouro do céu
Salve 6 mae protetora, filha, esposa e mie de Deus



Vigie, 6 mde querida, nossos coragdes de aflicdes e amargura
Salve, rainha divina, vem com o tesouro do céu
Salve, 6 miae protetora, filha, esposa e mae de Deus
O mie de ternura, olha os piedosos

E dos amorosos, para vos voltei

Salve rainha divina, vem com o tesouro do céu
Salve 6 mae protetora, filha, esposa e mae de Deus
A v6s recolheis nesse santo véu

A Jesus no céu e nos apresentai

Salve rainha divina, vem com o tesouro do céu
Salve 6 mae protetora, filha, esposa e mae de Deus
Bendita estas no céu, 6 virgem Maria

[trecho incompreensivel]

Salve rainha divina, vem com o tesouro do céu
Salve 6 mae protetora, filha, esposa e mae de Deus
Dos inimigos nossos, dai-nos a vitoria

A eterna gloria, dai-nos no paraiso

Salve, rainha divina, vem com o tesouro do céu
Salve, 6 mde protetora, filha, esposa e mae de Deus

[PAUSA]

Dona Maria de Jilia recita:
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O Sebastido, bem-aventurado. Defensor da santa igreja. Quando
for a vossa fé, intercedei por noés. E nosso senhor Jesus Cristo para
que da peste, fome e guerra, e de todos os perigos do corpo e da
alma, sejamos livres. Rogai por nés, Sebastido bem-aventurado,

para que sejamos dignos das promessas de Cristo.
Amém [TODAS]

OREMOS

Deus nosso e bem-aventurado Sdo Sebastido, vosso martir. Que
com virtude, consisténcia na paixdo, concedei-nos nunca a sua
irritacdo. Despejai o vosso amor, as prosperidades do mundo e

ndo temer algumas das suas adversidades.
Por Cristo, Nosso Senhor.
Amém [TODAS]

0 Maria concebida sem pecado [DONA MARIA DE JULIA]
Rogai por nés que recorremos a vés [APENAS 0 “PUBLICO”]
0 Maria concebida sem pecado [DONA MARIA DE JULIA]
Rogai por nés que recorremos a vés [APENAS 0 “PUBLICO”]
Coracio sagrada de Maria [DONA MARIA DE JULIA]

Seja o meu anjo da guia [APENAS 0 “PUBLICO”]

Coragio firme de Maria [DONA MARIA DE JULIA]

Todas recitam:

Santo anjo do senhor
Meu zeloso guardador
Se a ti me confiou

A piedade divina
Sempre me rege

Me guarde
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Me governe
Me ilumine
Amém

Todas cantam a seguinte parte da can¢do “O sol se pdoe” do Padre
Ezequiel dal Pozzo, ao acompanhamento do pifano do Terno,
dando finalizacao a parte “rezada da novena”:

Quando a tardinha a Nossa Senhora
Se fica I fora tentando rezar

E forte a emogao que se sente no peito
Precisa ser forte para ndo chorar
[DUAS VEZES]

Terminadas as oragdes e a cantoria em frente ao altar, as pessoas presentes dao
espago aos seis tocadores de Terno para que executem a segunda vénia ao santo. Assim,
estes se posicionam em duas filas na frente do altar e comeg¢am a tocar o Hino de Sao
Sebastido. Diferentemente da vénia realizada na primeira casa que guardava o santo,
desta vez, os tocadores realizam algumas movimenta¢des em sincronia, fazendo com
que a dupla que se encontra em frente ao altar troque de lugar com a ultima do grupo,
repetindo duas vezes esta reveréncia. Quando terminam de tocar, ficam em siléncio e se
organizam para que, de um em um, deem o beijo nos pés do santo; saindo da casa e
abrindo espacgo para aquelas e aqueles que queiram repetir tal gesto®s.

Os tocadores quando saem da casa e vao para o ar livre do terreiro onde estao
presentes as pessoas que preferem ndo participar ativamente da reza, aguardam a
chegada do dono do terreiro ou algum outro homem que se coloque na funcdo de “tirar a
Sorte”%? (acdo analoga a tradicional “oferta” da missa catélica) utilizando um recipiente
(prato ou bacia) coberto por um pano branco, para pedir ao publico presente o dinheiro
que, independentemente da quantia, serd entregue aos tocadores do Terno, como
pagamento simbolico de sua contribuicdo para a celebracdo da novena. Durante a
“tirada da sorte”, em todas as novenas em que pude conferi-la, sempre me ocorreu a
enfatica percepcao de que os gestos assumidos pela pessoa (geralmente o dono do
terreiro) responsavel pela coleta baseiam-se na repeticao de um comportamento gestual

que lhes foi passado pelos seus antecessores (assim como todos os gestos durante a

68 O beijo nos “pés do santo”, embora sempre seja realizado pelos tocadores do Terno, vem caindo em
desuso por parte do restante dos participantes. Seu Jaime uma vez me explicou que tal costume
atualmente esta relegado apenas aos mais velhos da comunidade que ainda se ajoelham e beijam o altar,
as vezes acendem uma vela ou colocam uma fita ao redor do santo.

69 Nas visitas realizadas pude conferir a performance dos seguintes “tiradores da sorte”: Antonio Veloso
(Novena de Todos os Santos - 02/11/2011), Seu Jaime (Novena de Sdo Sebastido - 19/01/2014 - 2015 -
2018) e Seu Geraldo Preto; acompanhados do grupo de Terno de seu Geraldo Preto ou o de Seu Bras.
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novena), indicando como toda a gestualidade aplicada durante este momento atesta
como a performance “requer a figuracao do corpo inteiro, esta pode se realizar de duas
maneiras, nao necessariamente conjuntas: estaticamente, como postura, ou
dinamicamente, como “danc¢a”; modulando um discurso (mimico) ou danca
propriamente dita” (ZUMTHOR, 2010, p. 224).

Esta énfase recai sobre o modo como o corpo do “tirador da sorte” se movimenta
entre o publico, ao som instrumental do coco, executado pelos tocadores do Terno que
lhe acompanha, fazendo “gestos de corpo inteiro” como se dangasse um coco em frente
aos contribuintes, para instiga-los a colocar qualquer quantia no recipiente da “Sorte”
(imagem 27), indicando, por sua vez, a pertinéncia da gestualidade corporal enquanto
extensora dos “enunciados performativos”, como se estes gestos fizessem parte de um
repertério comum a todos que participam da novena e que, também, logo informam
para aqueles que ndo conhecem as peculiaridades do ritual o seu implicito propoésito: a
coleta da maior quantia destinada ao “santo”, sendo que entre as pessoas que formam o
“nucleo” das fungdes poéticas da novena, a obrigacdo é que toda a coleta seja repassada
para aqueles que, logo a seguir, irdo tocar o coco até o amanhecer do dia. Encaro, assim,
a chegada até a Sorte como um momento litdrgico que simboliza uma ruptura no
comportamento dos componentes do nucleo que se comprometem com as fung¢des
poéticas da novena, bem como para aqueles que nao participam diretamente de sua
produgdo, como se fosse estabelecido um clima de relaxamento na extensdo do terreiro,
como explica seu Jaime: “Depois que tirar a sorte, vira a festa do povo ai, enquanto isso a
festa é dos santos, ai depois que rezar a novena vira festa do povo ai”70.

Quando o “tirador da sorte” finaliza sua persuasiva funcionalidade litirgica,
algumas a¢Oes passam a ser permitidas dentro do terreiro e nos seus arredores, como
por exemplo, um maior fluxo de circulagdo de pessoas no perimetro interno e externo do
terreiro, comércio de comidas e bebidas alcéolicas, liberdade para conversas paralelas,
criancgas brincando etc. Esta ruptura nao deve ser encarada como uma cisao dicotomica
entre o “Sagrado” e o “Profano”, pois quando Seu Jaime se refere a “festa do povo”, as
nocoes de festividade religiosa nao se dissipam, principalmente pela relacdo com os

objetos sagrados que continuam atuando simbolicamente no interior da casa (altar com

70 Trecho do relato captado no dia 19/01/2015. No terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete; Sitio Verdes -
Queimadas-PB.
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o0 santo) e exterior do terreiro (mastro e bandeira), ou seja, impositivos “performaticos”
continuam a atuar durante estes “intervalos”.

Da partida da procissdo até este momento da novena, percebe-se uma tradicional
articulacdo entre os homens e as mulheres que encarnam suas fungdes poéticas, sendo a
cantoria um dominio predominantemente feminino, enquanto a musicalidade do Terno
um restrito oficio masculino (nunca houve “tocadoras” de Terno na comunidade), sendo
a relacao entre essas duas principais fung¢des poéticas da novena, condutora de
praticamente toda a significacao do ritual até este momento, que s6 pode ser extraida
em sua potencialidade durante o seu momento imediato de sua recepgao.

Como dissemos, o Hino de S3o Sebastiido atua como um roteiro oral da
performance para o nucleo das fungdes poéticas (tocadores/cantadoras), ja que sua
“textualidade” nas novenas dos outros santos é suprimida, porque seu intuito nao é
apenas ilustrar as caracteristicas histéricas ou simbdlicas do martir (soldado, laranjeira,
espinhos - peste, fome e guerra), mas, também, fixar as orientacdes que garantem a
competéncia da performance (por sempre ser julgada pelos receptores) em todas as
novenas celebradas na comunidade. Esta caracteristica do hino atesta a importancia da
memoria coletiva, sob o ponto de vista da oralidade, enquanto a principal transmissora
dos ensinamentos que ddo continuidade a producdo de significados de cada
performance, ja que, em contraponto, observamos os dois cadernos das cantadoras
(Dona Euzinete e Dona Maria de Julia) como fragmentos mnemonicos da performance
que auxiliam enquanto registros escritos (talvez os Unicos na comunidade), a resisténcia
da memoria deste trago cultural.

Por outro lado, passou a existir na comunidade a pratica da utilizacdo técnica do
audiovisual (desde meados de 2008) como outro meio de constru¢do de memorias sobre
a performance das Novenas de Terno, seja por parte daqueles que as organizam ou
mesmo pelo ptiblico que se aglomera ao redor da roda de coco para acompanha-la. E
verdade que desde o inicio da Novena algumas pessoas presentes realizam registros
utilizando seus smartphones (imagem 28), entretanto, sdo realizados de maneira
bastante timida, sendo a variacdo de luz entre o trajeto das casas um dos principais
empecilhos para que a captacdo em video seja minimamente satisfatoria. Todavia, é
justamente no momento da “Sorte” que se percebe diversas pessoas presentes na
novena filmando a a¢do performatica em execugdo, como se este momento também

marcasse uma liberdade para que o publico registre as acdes, principalmente quando os
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tocadores do Terno se posicionam, geralmente ao lado do mastro da bandeira, deixando
espaco para que se forme a roda para a execuc¢do do coco.

Esta possibilidade de criacdo de registros audiovisuais durante a Novena de
Terno serve como mais um apoio mnemdnico para sua comunidade, pois o
compartilhamento dos registros (videos, audios e fotografias) entre seus conhecidos,
amigos e familiares que moram na zona rural, naquele centro urbano ou em outros
Estados, colabora para a circulagdo de “fragmentos” memoriais das pessoas que estdo
presentes nas noites de celebragdo, estimulando a manuteng¢do dos lagos comunitarios
com aqueles que nao podem comparecer as festividades.

Além de colaborar com a resisténcia da memoria coletiva entre as pessoas, esses
registros demonstram como a comunidade utiliza os meios técnicos de captacdo e
transmissdo para construir representagdes sobre si mesmos, para fora de sua zona de
relacdes tradicionais, como podemos conferir no trecho do relato a seguir, onde Seu

Jaime se refere a um momento de recep¢ao de um video sobre a novena:

Agora mesmo eu tava no Rio [de Janeiro] e um cara 14 colocou um
DVD da novena, na televisao. Mostrou eu tirando a sorte e Seu Dao
atras fazendo assim [meche os ombros simulando a mimica que
seu amigo fazia de seus gestos de tirar a sorte], botaram uns coco
também.7!

Direciono atencao a esta relacdo dos médias sobre a criacdo e transmissao de
registros da performance da novena (e aqueles que neles sdo retratados) por ser um
elemento importante que, segundo Seu Jaime, colabora para a divulgacao da festa, pois
sempre que é possivel, este pede para que alguém grave em video a novena ou mesmo
paga para algum profissional da area criar um DVD72 que, geralmente, fica guardado na
casa de Seu Jaime e Dona Euzinete, a disposicao para que os mais intimos tirem suas
copias. O outro motivo é justamente pela notdria acao de registro em video realizada por
diversas pessoas que fazem parte do grupo que se aglomera ao redor da roda de coco

(geralmente pessoas que nao participam da roda), criando registros de variados angulos

71 Trecho do relato captado no dia 28/11/2017. No terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinte; Sitio Verdes -
Queimadas-PB.

72 Seu Jaime e Dona Euzinete relataram que h4 mais ou menos quinze anos atras, fizeram uma filmagem
em VHS da novena e que a fita se encontra com Adilson Tavares. Entretanto, eles possuem dois 2 DVDs
(2008-2011), filmados e editados por Juarez Alvez, profissional da area que atua em Queimadas-PB e
familiar da comunidade. Também possuem alguns registros nos celulares da familia e um DVD com videos
da novena realizados pela equipe da Secretaria de Cultura de Queimadas em 2010.
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de um mesmo momento imediato da performance, atuando em paralelo como criadores
de memdrias relativas as Novenas de Terno. Sobre esta agdo de registrar a performance

da novena, Seu Jaime relata:

Filmar é uma vantagem, eu acho bonito né? Ai filma o povo na festa
animado, comendo e bebendo. Se as vezes tem algum problema meio
assim [brigas ou desentendimentos], a gente vé também. Af a filmagem é
boa demais pra isso’3.

Percebemos que a roda do coco traz para o ambiente da novena, uma abertura
para a demonstracdo da competéncia corporal dos dancadores e dancadoras, assim
como, a execucdo vocal e instrumental do coco pelo grupo de Terno, recaindo sobre eles
a atencdo que justifica as espontaneas capta¢des audiovisuais. Recai sobre o organizador
da novena a responsabilidade de escolher o grupo de Seu Geraldo Preto ou o de Seu Bras
para assumir esta funcdo. Enquanto o primeiro grupo é elogiado na comunidade pela
qualidade do coco, o grupo de seu Bras é conhecido como o melhor para a ocasido da
“festa do santo” (caracterizada pelo pifano); sendo consenso entre os integrantes do
Grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca que o grupo de Seu Geraldo Preto é o que executa
0 coco para que seja dangcado de maneira mais satisfatéria, principalmente porque o
grupo de Seu Bras ndo possui um cantador dos cocos (sendo sua execucdo totalmente
instrumental) e, deste modo, ndo conseguem criar uma diferenciacao ritmica entre os
dois tipos de coco (coco de roda e coco de mergulho) praticados na comunidade. E neste
momento da festividade em que o “povo” se torna o proprio motivo de celebragdo que,
dou prosseguimento a descricao e andlise da execu¢do dos cocos registrados durante
algumas noites de novena, priorizando a apresentacao do grupo de Seu Geraldo Preto74

e a finaliza¢do ritualistica da Novena de Terno.

73 Trecho do relato captado no dia 28/11/2017. No terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinte; Sitio Verdes -
Queimadas-PB.

74 Presenciei quatro novenas nas quais o Grupo de Seu Geraldo Preto foi responsavel pela instrumentacao
do Terno e do coco: terreiro de Dona Severina Ferrin (02/11/2011), terreiro de Seu Jaime (19/01/2015-
2016) e no terreiro dos falecidos Severino Clementino e Genilda Clementino (02/11/2017).
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4.3 Até o arrancar da Bandeira: o coco enquanto festa do povo

Existem na comunidade dois tipos de coco que sdo executados durante a “festa do

», o«

povo”: “coco de roda” e o “coco de mergulho” ou “furado”. Ambos ndo sao restritos a esta
celebragdo religiosa, pois, também, sdo explorados em diversos momentos de lazer na
comunidade, como aniversarios, unides afetivas e comemora¢des em geral
(principalmente depois da criagao do Grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca). A nogao de
“festa”, assim, assume um duplo carater para a comunidade, ao manter unificada sua
ritualizacdo propriamente dita da Novena e, ao mesmo tempo, a posi¢ao do coco como
expressao independente da mesma.

Acredito que quando a cantoria do Hino de Sao Sebastido (parte de “Pegar a
Bandeira”) se refere ao “dancar a Roseira” e pede para que se “emparelhem”, esta se
referindo, na verdade, a composicdo tradicional do “coco de roda”, onde se faz
necessaria a quantidade par de dangadores ou dangadoras, sendo importante ressaltar
que, no momento imediato da execu¢do da “Roseira”, conferimos a danca caracteristica
do coco de roda e o acompanhamento instrumental do coco sem a cantoria. Isto quer
dizer que, para os envolvidos na crenga das Novenas de Terno, existe uma estreita
relacdo entre a ritualizacdo religiosa e a posicdo do coco como expressao “carnavalesca”
prépria do povo. Entretanto, ambas sdo consideradas como festa, tal qual
consubstanciada pela necessidade da coletividade e, consequentemente, suas diversas
trocas de afetividades, as quais extrapolam os eventos cotidianos, pois, mais
“radicalmente que o teatro, a performance é festa. Ela requer uma convergéncia
espontanea das vontades, aderindo as formas imaginarias comuns” (ZUMTHOR, 2010,
p-301). O coco de roda, assim, é uma expressao de coletividade, possuindo um instante
proprio dentro da festividade da Novena, como se buscasse conservar a memoria
coletiva da comunidade, para além das obrigacdes sociais a serem cumpridas durante
sua ritualistica, direcionando o foco a composicdo do coco de roda (pares) que é tdo
importante para o momento da Roseira, quanto para fora do contexto religioso.

A sequéncia poética deste momento da festa é dependente da subjetividade do
principal tocador (e/ou cantador) da ocasido e das intera¢des realizadas pelo publico.
Em todas as visitas que realizei nas novenas, o grupo de tocadores conduzidos por
Geraldo Preto (assim como o de Seu Bras, embora sem o cantar), geralmente inicia a

performance pelo coco de roda que serve como motivo instrumental para “dancar a
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roseira” durante a “festa do santo”. Instantes depois da partida instrumental do grupo de
tocadores, a roda de dancadores e dancadoras buscam sincronizar o encontro “face a
face” ao moverem seus corpos uma vez para o lado direito e uma vez para o esquerdo,
sendo que, para cada lado, ocorre uma breve marcagdo com uma pisada para o
respectivo lado, estabelecendo através do proprio eixo do corpo em movimento, a
percep¢dao da competéncia da performance que esta executando. Sobre a recep¢ao do

momento imediato da performance seu Jaime explica:

0 Seu Antonio, o senhor nio vai dancar ndo? —‘Vou nio, porque af
s6 se acha bunda!’ [risos]. Porque olhe, vocé ta dancando aqui
Willa [Em pé - referindo-se ao eixo do corpo], se tiver o coco
certinho, o de 14 vira igual. L4 do outro lado vocé fica olhando, eu
‘tou dangando aqui e daqui eu ‘tou vendo e vai aqui [gira duas
vezes para um lado e para o outro]. Ai pronto, pode dangar
tudinho, ai todo mundo vai ali. Ou faltou um? Ou entdo sobrou,
porque € assim: se faltar da errado e se sobrar da errado.”

Neste relato, seu Jaime evoca a lembran¢a de um conhecido para explicar o
“arranjo” da composicao e a sincronia dos corpos em movimento conjunto, isto é, refere-
se a movimentacdo para a direita e para a esquerda, com o intuito de que ocorra
simultaneamente entre todos os participantes da roda um encontro “face a face” que,
por sua vez, caracteriza a harmonia gestual da roda, podendo ser percebida pelos
dancadores no momento de execuc¢do performatica, como também por aqueles que estao
fora da roda (imagens 29-30). Esta preocupacdo com a quantidade par de dangadores e
dancadoras, requer a atencdo da comunidade, pois, aqueles que conhecem a “regra”
ficam atentos para quando ocorre uma formag¢do impar, e acabam chamando alguém de
fora ou saindo da roda para equilibra-la.

Quando Seu Geraldo Preto e os outros tocadores percebem as primeiras
movimentacdes da roda (iniciadas pelo “nucleo” de dangadores responsaveis pela
novena), puxa o coco que serve como motivo instrumental da Roseira, sua transcrigao é

que apresento a seguir:

Eu tava, eu tava
Eu tava em Itabaiana
Eu tava, eu tava
Eu tava em Itabaiana

75 Trecho do relato captado no dia 28/11/2017. No terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinte; Sitio Verdes -
Queimadas-PB.
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Coro: Palet6, camisa engomada
manga levantada e calca americana’é

O canto do coco de roda é composto por pequenos refrdos e o ritmo é
repetidamente cadenciado pelos instrumentos de percussdo (zabumba, ganza, triangulo
e pifano). As temadticas reincidentes no corpo textual do coco de roda versam
principalmente sobre os encontros, desencontros, “seu dia-a-dia, o trabalho, os amores,
até fatos histéricos marcantes ou pitorescos” (AZEVEDO, 2015, p.123). No verso a
seguir, também cantado por Geraldo Preto durante o coco de roda, é possivel identificar
alguns elementos que ilustram possiveis personagens que se encontravam no momento
da economia cafeeira do Brasil, a perceptivel perpetuacio da lembran¢ca de uma
ancestral denominada como Carminha, a necessidade de reencontro com suas raizes

culturais que residem na Bahia, além do desejo de uma relacao afetiva:

Eu dei um beijo em Carminha
Dei outro na irma dela

De baixo do cafezeiro
Apanhando café com ela

Se alguém me levasse embora
Juro por Deus como eu ia
Voltava pra minha terra

A minha amada Bahia

Mandei cortd meu cabelo
Mandei rapa meu cangote
Mandei buscar uma menina
Da Paraiba do Norte?”

Durante o coco de roda é de costume que os primeiros cocos sejam tocados de
maneira lenta, para que os mais velhos possam acompanhar os movimentos da roda,
assim como para que ocorra uma maior abertura do publico que queira participar.
Percebe-se também que ocorre uma intensa interacao com o publico que acompanha
apontando, assoviando ou gritando os nomes dos danc¢adores ou dos tocadores. Esta
interacdo que ocorre por parte do publico amplia a no¢do da performance, atestando

como as reac¢des direcionadas ao grupo de dancadores, tocadores e ou cantadores, sao

76 Coco extraido do documentario Um Mergulho no Coco, 2015 - sendo captado no dia 19/01/2015, no
terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete, localizado no sitio Verdes.

77 Coco extraido do video coletado no dia 30/10/2016. No terreiro de Seu Dao; Sitio Campo Comprido -
Queimadas-PB.
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importantes para que estes encontrem meios criativos, por meio do empenho
instrumental, vocal e gestual, para manter continuo este didlogo entre os “performers” e
o publico durante varios minutos de repeti¢cdo de um mesmo coco.

Esta caracteristica é bastante notdria na comunidade e, talvez, explique o motivo
de ndo existir uma grande variedade de “textos” cantados durante a novena, contudo,
Seu Geraldo Preto quando canta, por varios minutos um mesmo coco, come¢a um
processo de trocar alguns versos do coco, por sons estritamente musicais, tornando o
“texto” em mais um dos arranjos musicais, pois este ultimo perde quase todo seu sentido
semantico enquanto “narratividade”. Esta caracteristica de transformar o “texto” do coco
no momento da performance ocorre geralmente quando o coco comega a “esquentar”,
tornando o ritmo da roda mais acelerado, quando praticamente o texto passa a ser
“abafado” pela estridéncia dos instrumentos que buscam instigar ainda mais as
movimentagdes corporais dos dancadores. E neste momento que percebemos como os
mais velhos sabem “sambar” com uma maestria para que ndo fiquem cansados
rapidamente, através de uma leveza no modo como pisam no chdo, buscando apenas
arrasta-los para girar seu corpo de um lado para outro; ou saltar como Seu Topada ou
Dona Margarida, com bastante precisdo para ndo perder a sincronia na roda e arrancar
gritos do publico.

E provavel que existam outros cocos de roda no repertério coletivo da
comunidade, pois mesmo que Seu Geraldo Preto seja na atualidade seu principal
“tirador” de cocos, ja foi possivel acompanhar outras pessoas que também sabem cantar
alguns cocos que ndo fazem parte do repertorio individual de Seu Geraldo; como foi o
caso de Ant6nia que, durante uma novena de S3o Sebastido no terreiro de Seu Jaime,
aproveitou o momento de descanso dos tocadores para puxar, juntamente com sua tia,
Dona Cema, o seguinte coco de roda:

Vamo ver, vamo ver

Na subida com a escada
Foi a turma do governo
Que passou de madrugada

Coro: E Dom dom
Esse coco é bom
Coro: E Dom dom
Esse coco é bom
Coro: E Dom dom78

78 Coco extraido do documentario Um mergulho no coco, 2015.
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Quando os dangadores e tocadores estdo saturados ou cansados de executar o
coco de roda, ddo uma pausa de alguns minutos para que ocorra a configuracao das
regras da performance do “coco de mergulho” ou “furado” (imagens 31-32). Nele, a roda
se mantém parada e quando os tocadores iniciam a instrumentacdo e o canto, um dos
dancadores salta para dentro da roda, enquanto aponta para algum dos outros
integrantes e o convida, através de uma gestualidade corporal (seja a tradicional
“umbigada” ou mesmo apenas apontando com o dedo), para ocupar o centro da roda,
voltando novamente a integrar o circulo de pessoas, e assim sucessivamente. Caso
curioso diz respeito ao “coco furado”, que mantém a dinamica do “coco de mergulho”,
sendo considerados os mesmos pela comunidade. Entretanto, quando os tocadores
aceleram o ritmo, causando sons estridentes na musica e uma espécie de canto que
mistura um pequeno texto como mote central com os diversos efeitos da entonagao
vocal para ndo o tornar enfadonho, exigindo novamente do coquista a sua capacidade de
improviso.

Segue a transcricdo de um dos primeiros cocos de mergulho a ser cantado,
seguido de um coco coletado por Méario de Andrade em 1929 em Alagoas, para
percebermos como sua forma continua praticamente a mesma, pois, existem algumas

sutis diferenciagdes em suas partes:

S6 dango na casa
Se for de tijolo

De roda amarela
banhada de ouro?®

Sé calgo sapato
Com meia de ouro
S6 danc¢o em casa
Que tenha tesouros?

As tematicas dos versos do coco de mergulho/furado expdem o carater ludico
desta performance que envolve o cotidiano rural, encontrando reincidéncias nas figuras
dos animais, sendo geralmente o primeiro verso fixo e os posteriores improvisados pelo
coro em sua parte final da rima. No momento da performance é possivel acompanhar um

jogo de velocidade de “resposta” entre o solista e o coro (restante dos tocadores),

79 Coco extraido do documentario Um Mergulho no coco, 2015.
80 Coco n? 232 - “Sé calgo Sapato”; (ANDRADE, 1984, p. 287).
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estimulando a dindmica interna da roda que levanta poeira com as recorrentes “puxadas
de perna”.

A variacdo na intensidade da musicalidade e do canto inaugura uma espécie de
desafio: o dancador que é chamado para o centro da roda recebe o direito de “puxar a
perna” (rasteira) de quem o aponta, obrigando este ultimo a sair rapidamente do meio
da roda ou a pular para evitar o risco de queda. Apresento, a seguir, a transcricao de
quatro diferentes cocos de mergulho ou furado, em que esta aceleracdo é bastante
evidente, por se tratarem apenas de pequenas “sugestdes sonoras” para que ocorra uma

veloz articulacdo entre as duas estruturas do canto:

Olha o cabelo do moleque
Coro: O moleque é tu
Olha os ovo do moleque
Coro: O moleque é tu
Olha a cabeca do moleque
Coro: O moleque é tu

E cavalo novo

Coro: E esquipador

E cavalo novo

Coro:E namorador

E cavalo novo

Coro: E paquerador

Babuleta deu na fulo
Coro: Babuleta deu na fuld

Maguido é bom

Coro: Maguido é Bom
Méguido é bom

Coro: Méguido é Boms!

Esta modalidade de coco pode ser encarada como um momento restrito aos
homens da comunidade, pois as mulheres se retiram da roda e, preferencialmente, se
estabelecem como publico ao seu redor, demarcando uma fronteira entre os géneros e,
simultaneamente, uma reiteracdo dos papéis assumidos neste modelo de relagdo social,
embora, ultimamente, foi possivel presenciar algumas mulheres participando do coco

furado, contudo, poucas vezes sao chamadas para o centro da roda durante seu processo

81 Os trés cocos foram transcritos do registro musical realizado em 2015 para o documentario Um
Mergulho no coco. No dia 07/03/2015; No Sindicato dos Trabalhadores de Queimadas.
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interativo. Existem inclusive histérias sobre desavencas durante este tipo de coco, sendo
claras as adverténcias de varios dancadores da comunidade sobre a necessidade do
respeito para com as consequéncias da brincadeira, principalmente para aqueles que

ndo estdo habituados com suas regras. Sobre isto, Doma Cema explica:

Quando Adilson chegar, eu vou mandar Adilson falar. Porque os
meninos puxam muito na perna. Porque os menino dos Verdes
puxam. Af eu vou mandar Adilson falar que quem quiser entrar no
coco de magui [mergulho]; se eles ndo falar, eu vou falar - que eles
reparem o coco daqui, de magui, como é que os meninos dancam.
Quem cair, pra ndo se zangar. [pausa] Pode torar perna, pode
torar braco, pode torar a gangrena. LA na gente é assim, caiu, caiu,
bate a poeira e levanta de novo.82

Alternando entre a execucdao do coco de roda e o de mergulho ou furado, com
seus devidos intervalos (alimentacdo, bebidas, descanso etc.), o ntucleo das funcdes
lidicas da novena busca manter a roda em funcionamento durante toda a madrugada,
mesmo quando a maioria das pessoas jad partiu do terreiro. Esta obrigacdo a ser
cumprida diz respeito a ultima parte da performance da novena que sé pode ocorrer
quando o dia estd amanhecendo, sendo sua ritualizacdo uma espécie de retorno a nogdo
de “festa do santo” para aqueles que presenciam o “arrancar a bandeira”. Deste modo, a
roda de coco ao lado do mastro nao volta a se formar e as cantadoras e os tocadores se
organizam em volta do mastro. Os tocadores iniciam esta parte do ritual com a
instrumentacao do hino de Sdo Sebastido durante alguns minutos de execucao, sendo
seguidos pelas cantadoras com as lanternas acessas nas maos, entoando a seguinte parte

do hino:

82 Trecho do relato captado dia 28/11/2014, no Terreiro de Dona Cema, Sitio Guritiba - Queimadas-PB.
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Para arrancar a Ban

deira

ey

(Imagem 33 - 42 Parte do Hino - “Para arrancar a bandeira”)

O cantar, mais uma vez, assume um tom imperativo para que ocorram as ultimas
reveréncias a bandeira e ao santo que deve ficar em seu altar, no aguardo para que o seu
objeto sagrado seja “arrancado” pelo homem que o fincou no terreiro e o hasteou ao céu.
Acredito que o verbo “arrancar” ndo se refere exclusivamente a bandeira, mas, também,
ao mastro fincado no terreiro que serve como intermediario para o martir realize a
alcunha apenas possivel aos santos e a mais nenhum fiel apds o hasteamento da novena,
dando-lhe a possibilidade de observar, do alto, toda a “festa do povo”, como uma espécie
de sentinela (soldado) do perimetro externo do terreiro. Ao final desta parte do hino, os
tocadores, mais uma vez, iniciam a instrumentacdo da “Roseira”, oferecendo a
oportunidade para que as cantadoras e outras pessoas presentes executem novamente a
coreografia do coco ao “pé da bandeira”, seguidos dos tocadores que realizam os
mesmos passos.

Ao término destas ultimas mesuras gestuais das cantadoras e dos tocadores,
direcionadas ao “conjunto” (mastro-bandeira) do simbolo “terreno” do santo (cravado

no solo do terreiro), as cantadoras assumem o papel de encerramento do ritual religioso,
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através da cantoria do ultimo verso do Hino de Sdo Sebastido que consta no caderno de

Dona Euzinete:
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(Imagem 34 - 42 Parte do Hino - “Para arrancar a bandeira”)

Durante a repetitiva cantoria deste fragmento do hino, o homem, anteriormente
responsavel pelo hasteamento da bandeira, comeca a puxa-la para baixo o lado da corda
que estd entrelacada na ponta inferior da bandeira, fazendo com que esta chegue,
lentamente, até as suas maos, simbolizando o “arrancar da bandeira” para aqueles que
estdo presentes (imagem 35). O mastro, o andor (esculturas ou quadros com a imagens
dos santos) sdao guardados ou devolvidos pelos organizadores da novena, aos seus
devidos “donos”, dias posteriores a respectiva data da celebracgao.

Durante este trajeto descritivo sobre aquilo que encaro como uma performance
poética da oralidade, decorrida durante a ritualistica da Novena de Terno, foi
privilegiada a festividade direcionada a Sdo Sebastido, justamente pelo fato de que sua
estruturacdo, em atual situacao de “oralidade mista”, busca resguardar as necessarias
reservas mnemonicas para manter este traco cultural da comunidade em regular estado

de reatualizagdo®. Atualmente, os lacos de crenca que formam o nucleo da novena

83 A cada celebracgdo das Novenas de Terno, ocorre a possibilidade de “reatualizar” a narrativa “simbélica”
que “formata” a sua propria liturgia. Sobre isto: “A festa religiosa é a reatualizacdo de um acontecimento
primordial, de uma ‘histdria sagrada’ cujos atores sdo os deuses ou os Seres semi-divinos. Ora, a ‘histdria
sagrada’ esta contada nos mitos. Por conseqiiéncia, os participantes da festa tornam-se contemporaneos
dos deuses e dos Seres semi-divinos. Vivem no Tempo primordial santificado pela presenca e atividade
dos deuses. O calendario sagrado regenera periodicamente o Tempo, porque o faz coincidir com o Tempo
da origem, o Tempo “forte” e “puro” (ELIADE, 1992, p, 55).
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caminham fragilizados pela auséncia de fiéis que se dispdem a colaborar com sua
produgdo, por outro lado, é notdéria a tentativa de fortalecimento dos lacos
remanescentes, principalmente entre os integrantes do Grupo Samba de Coco Mestre Zé
Zuca que buscam ativamente resguardar a memoria da competéncia desta performance
cultural, através de diferentes tipos de registro: escrita, fotografia e video.84

E impossivel acompanhar em profundidade as ramificacdes das relacdes sociais
estabelecidas através dos lacos de crenga conectando os diferentes individuos que
residem na comunidade ou distante dela, principalmente, pela limitacdo do pesquisador,
perante a complexa relacdo historicamente estabelecida nestas imediagoes geograficas e
suas capacidades de criacdo e transmissdo de registros relativos a pratica desta
performance. Contudo, a apreensdo da recep¢ao das Novenas de Terno requer um longo
acompanhamento do pesquisador in loco, para que, lentamente, ocorra um
entendimento de seus significados que vdo desabrochando lentamente como um botao
de uma roseira, no orvalhado amanhecer dos primeiros raios do sol. A parte tudo isso, é
notéria a auspiciosa abertura da comunidade para com os que se interessam em
interagir com sua festividade, seja durante a reatualizagdo performatica da novena ou
durante as apresentagdes do Grupo Samba de Coco mestre Zé Zuca, para além dos

terreiros da comunidade.

84 A “cantoria” da maioria dos textos performados durante as Novenas de Terno sdo de origem oral,
contudo, através da relagcdo dos individuos com as técnicas da escrita e dos atuais meios audiovisuais, esta
passa a coexistir na logosfera; sendo esta ultima um “(..) perfodo aberto pela técnica da escrita:
transmissao, principalmente, oral de textos raros sacralizados [diferentemente de (DEBRAY, 1995, p.
218).
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Considerando as discussdes abordadas nesta pesquisa sobre a memoria de tragos
culturais e das poéticas da oralidade - a partir do coco e da Novena de Terno em
Queimadas-PB - foi possivel constatar algumas questdes importantes, que podem ser
aprofundadas futuramente em outro estudo. Embora satisfeito com o resultado da
aplicacdo tedrica e metodolégica desta pesquisa, acredito que ainda seja possivel
destrinchar alguns pontos, que abordam questdes mais amplas sobre o conceito de
“cultura popular” e sua relacao com os estudos da performance.

Como primeiramente, realizei um mergulho em algumas fontes de pesquisas
basilares sobre o coco no Nordeste brasileiro, ficaram perceptiveis as progressivas
transformacdes técnicas, tedricas e metodologicas no modo de encarar diversos
conceitos que envolvem a constru¢do de fontes da cultura brasileira. Foi possivel
constatar que existe uma “genealogia” nestes estudos culturais envolvendo aspectos das
poéticas da oralidade, partindo de uma tradicdo “modernista”, passando por uma fase
“gramsciana” (por volta dos anos 1970) e desembocando, contemporaneamente, na
abertura para os estudos de performance. Nas fontes trabalhadas no segundo capitulo,
construidas por Mario de Andrade, pela MPF-1938 e pelo Acervo Ayala, percebe-se
importantes mudangas metodoldgicas, entretanto, é mantido um certo tratamento
“interdisciplinar” que traz a cena instigantes discussdes acerca das diferencia¢cdes nos
meétodos de fixacdo dos “conteuidos da oralidade” (escrita, fonografia, fotografia e
videografia).

Estas pesquisas sdo importantes por evidenciarem as transformacoes historicas e
sociais no modo de encarar o conceito de “cultura popular” e, paralelamente, as
mudangas referentes aos meios de captacao, registro e transmissdo das poéticas orais,
possibilitando um caminho de mao dupla: verificar como sdo produzidas (e
recepcionadas) as representacdes dos “populares”, tal como verificar, os modos pelos

quais os proprios praticantes das culturas populares se relacionam com pesquisadores e
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com os meios tecnoldgicos que passaram a ter contato. Por outro lado, também
poderiamos pensar o coco enquanto objeto de representacdo artistica, realizada por
eruditos, como por Mario de Andrade e incluidos na sua obra pessoal, também, como
ocorreu suas pioneiras media¢des pelos os meios de massa da industria fonografica, com
os trabalhos de Jackson do Pandeiro ou Luiz Gonzaga. Assim, apds rastrear o coco
enquanto objeto analitico, consta sua relacdo com algumas religides de descendéncia
africana, como o Xang6 e o Catimbd, o que indicaria parte de uma linhagem hibrida de
diferentes “monumentos orais”, que foram se mesclando de acordo com as
particularidades sociais de cada grupo, para além da regiao Nordeste.

No caso das Novenas de Terno, onde o coco encontra-se em confluéncia direta
com o catolicismo, percebe-se por meio do seu ritual certa disputa de autoridade entre o
“oficial” e o “popular”, marcada pela relagao entre a oralidade e a escritura como meios
de passagem de suas caracteristicas “formais” no devir histérico. Como sua elaboragao
ndo depende diretamente da Igreja Catdlica, os préprios “populares” sdo os responsaveis
por organizar sua producao e principalmente, por medir, aprovar ou excluir elementos
de sua liturgia, transformando-a a cada celebracdo. Deste modo, sua continuidade é
exclusivamente dependente dos lagcos comunitarios, que foram estabelecidos durante
décadas nas comunidades rurais da parte sul de Queimadas. Em outras palavras, nao é
possivel inferir um tom fatalista sobre a resisténcia da meméria da Novena de Terno ou
do coco nos sitios queimadenses, justamente pela capacidade da “cultura popular”
sempre ser “(..)abafada, recalcada, arrasada, e, ao mesmo tempo, sempre renascer das
cinzas” (CHARTIER, 1995, p. 181). Por isto, acredito que o grupo Samba de Coco Mestre
Zé Zuca, embora possua suas problematicas relacionadas as condigcdes de classe,
avancada faixa etaria dos integrantes do grupo, transporte, etc; conseguiu ressignificar
um traco cultural proprio da regido, tornando-o patrimdnio da cidade de Queimadas,
principalmente, pelas suas articulagdbes com as capelas da zona rural e urbana -
adicionando mais uma forma de reatualizacdo da memdria coletiva que transita entre o
grupo.

Como se trata de uma pesquisa que dependeu da presenca em campo, em que a
cada novo encontro os sujeitos colaboradores da pesquisa o conhecimento sobre os
aspectos histéricos e sociais que os cercam, é sempre modificado em algum nivel - pelas
novidades ou contradi¢des entre os relatos; é possivel aprofundar futuramente em

questdes, ainda mais sensiveis sobre a performance da Novena de Terno - por exemplo
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como ela reitera o evidente recorte existe entre os papéis de género atuados por meio
das suas “func¢des poéticas”, ou como as suas relagdes com os “médias”, é sintoma da
“alienacao” causada pela hegemonia midiatica.

[sto mostra um outro lado da pesquisa, aquele referente a criagcdo de intimidade
para tocar em determinados assuntos com os sujeitos da pesquisa, pois, para determinar
como essas “funcdes poéticas” ou o significado que atribuem as suas expressoes
simbolicas, refletem a reiteracdo de alguns aspectos das suas vidas sociais, sejam sobre
classe, género, raca ou orientacdo sexual, é preciso um longo percurso com diversos
“atores sociais”, que nem sempre estdo disponiveis ou abertos para didlogo -
impossibilitando, forcosas consideracdes sobre a relagdo da “poética” com a vida dos
seus praticantes.

Como pude experimentar alcancar um método de escritura que intersecionasse
os relatos dos sujeitos da pesquisa com as minhas organiza¢des e improvisos, percebi
que existem limites de plausibilidade, daquilo que pode ser interpretado sob a luz das
experiéncias dos praticantes; e aquilo que podem ser apenas conjecturas direcionadas
para positivismos ou preconceitos de variados tipos. Aprendi, aos poucos, o arduo
trabalho de alcancar uma ética necessaria, para que houvesse transparéncia naquilo que
se refere as fontes utilizadas, evitando “folclorizagdes” nas categorizagdes utilizadas
para analisar a Novena de terno, as “formas orais” do coco e os relatos dos sujeitos que
as praticam. No mais, considero que os estudos de performance sdo meios que
possibilitam formas de aliar as caracteristicas sociais e histéricas das expressoes

culturais com suas caracteristicas poéticas da oralidade.
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Fontes orais captadas/totalidade da pesquisa

NOVENA DE TODOS OS SANTOS - TERREIRO DE DONA SEVERINA FERRIN
5 videos (MP4)- Dia 02/11/2011 - totalizando 10 minutos e 40 segundos - Sitio Verdes
- Queimadas-PB (Sala de estar da casa de Dona Severina)

DOCUMENTARIO - UM MERGULHO NO COCO - (RESTANTE DA CAPTACAO)

5 dudios (WAVE - MP3):

Entrevista com Dona Cema - Dia 28/11/2014 - Sitio Guritiba - Queimadas-PB (Casa de
Dona Cema)

Entrevista com Seu Jaime e Dona Euzinete - Dia 19/01/2015 - Sitio Verdes -
Queimadas-PB (Terreiro do casal)

Entrevista com Seu Geraldo Preto - Dia 07/02/2015 - Sitio Sulapa - Queimadas-PB
(Casa de Seu Geraldo e Dona Luzia)

Entrevista com Adilson Tavares - Dia 07/02/2015 - Sitio Sulapa - Queimadas-PB (Casa
de Seu Geraldo e Dona Luzia)

Entrevista com Seu Serrote - Dia 07/02/2015 - Sitio Sulapa - Queimadas-PB (Casa de
Seu Geraldo e Dona Luzia)

Fotografias:

Ensaio fotografico: Mestres do grupo SCMZZ

21 fotografias - Terreiro de Seu Geraldo e Dona Luzia

Ensaio Fotografico: Ao redor do coco

47 fotografias

19 videos (MP4)- totalizando aproximadamente - 1 horas e 43 minutos

Link do documentario no Youtube: https://youtu.be/tQlorroza8w

NOVENA DE SAO SEBASTIAO - TERREIRO DE SEU JAIME E DONA EUZINETE

1 dudio (WAVE - MP3):

Sequéncia de captacao da novena de Sdo Sebastido - Totalizando 2 horas, seis minutos e
cinquenta e seis segundos. Dia 19/01/2018 - Sitio Verdes — Queimadas-PB (Terreiro de
Seu Jaime e Dona Euzinete)

Sequéncia de captacao da novena de Sao Sebastido — Dia 19/01/2019 - Sitio Verdes -
Queimadas-PB (Terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinete).

18 videos (MP4) - Totalizando 13 minutos e 24 segundos - Dia 19/01/2019 - Sitio
Verdes - Queimadas-PB (Terreiro de Seu Jaime e Dona Euzinte)

NOVENA DE SAO SEVERINO DO RAMO E SAO SEBASTIAO - TERREIRO DE SEVERINO
CLEMENTINO E GENILDA CLEMENTINO

1 dudio (WAVE - MP3):

Sequéncia de captagdo da novena de S3o Severino e Sao Sebastido. Totalizando
cinquenta e quatro minutos e quarenta segundos. Dia 19/05/2018 - Sitio Barriguda 3 -
Queimadas-PB (Terreiro de Severino Clementino e Genilda Clementino (Falecidos).
Fotografias:

16 fotografias


https://youtu.be/tQ1orroza8w
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CONVERSA COM SEU JAIME E DONA EUZINETE ANTES DO CHURRASCO COM O
GRUPO SCMZZ NO TERREIRO DE SEU JAIME E DONA EUZINETE - SITIO VERDES
3 4udios - Dia 29/09/2018 - totalizando 29 minutos e 36 segundos.

CONVERSA COM DONA EUZINETE E CELIA DE SEU TIMBA - CASA DE DONA CELIA -
RUA ODILON ALMEIDA.
2 audios - Dia 14/08/2018 - totalizando 32 minutos.

OBSERVACAO: Todo o material é digital (MP3, MP4 e JPEG) e est4 disponivel nos DVDs
que acompanham este material impresso - Totalizando aproximadamente: 23 gigabytes.
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ANEXOS

TERMO DE AUTORIZACAO DO USO DE REGISTROS E INFORMACOES

Nés, membros do grupo/comunidade Samba de Coco Mestre Zé Zuca/Campo Comprido,
Sulapa, Verdes e Centro da cidade de Queimadas-PB, declaramos que em reunido
realizada no dia 10 do més de julho de 2017, fica AUTORIZADA a utiliza¢do dos registros
visuais, SOnoros e textuais, realizados pela comunidade e pelo
pesquisador/representante: Willams Lucian Belo Ramo.

Fica ainda autorizada, de livre e espontanea vontade, para os mesmos fins, a cessao de
direitos de veiculagdo de registros e informagdes, ndo recebendo para tanto qualquer
tipo de remuneracao.

Por esta ser a expressao de vontade coletiva, autorizamos o uso acima descrito sem que
nada haja a ser declarado a titulo de direito conexos a nossa imagem ou a qualquer
outro, e assinamos a presente autorizacdo em 02 vias de igual teor e forma.

Seguem as assinaturas e digitais dos 17 integrantes do Grupo Samba de Coco Mestre Zé
Zuca, presentes na referida reunido:

1.Nome:
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OBS: S6 serao validas as assinaturas de pessoas maiores de 18 anos.
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TRANSCRICOES DOS RELATOS

ENTREVISTA PARA O DOCUMENTARIO - UM MERGULHO NO COCO; 29/11/2014 -
TERREIRO DE DONA CEMA - SiTIO GURITIBA.

DONA CEMA:

Posso falar? Posso falar? Pois eu sou Iracema Maria da Concei¢do. Nasci no sitio Verdes, filha de
Maria Aiga da Conceicdo [Olga]. Pai, Severino Zuca de Souza. V4 [av0], Manuel Severino de Souza.
Vo6 [avd], Sebastiana Maria da Conceigdo. Irmao [Zé Zuca] José Severino de Souza. S6 isso?

WILLAMS:
Quem foi Zé Zuca?

DONA CEMA:
Quem é compadre Zé Zuca? Meu irmao querido (risos), filho de Maria Aiga. Compadre Zé Zuca,
irmao da minha estimacao.

WILLAMS:
Ai sua mae era daqui? E seu pai era de Pernambuco?

DONA CEMA:
Pai era pernambucano e mae era paraiba. Pai era de Vicéncia e mae aqui de Queimadas, do
municipio de Queimadas, né? Nascida de criada, sitio Verdes.

WILLAMS:
Ai a senhora foi pra Pernambuco e voltou?

DONA CEMA:
Fui com idade pra Pernambuco de sete anos e voltei com idade de quinze anos. Pra um terreno
de uma cidade chamada Orobd, de Umbuzeiro a baixo.

WILLAMS:
A senhora ja voltou dangando coco?

DONA CEMA:

A gente aprendeu a dangar coco, meu filho, com idade de cinco anos. Pai ja botava a gente pra
dancar. O pessoal tocando, a familia dele e pai botava a gente, os filhos pra dangar. Ai
aprendemos Através das maes da gente, das tias. Ndo era ciranda ndo, sabe? Era novena. Quando
findava as novenas, ia danc¢ar no pé da bandeira. Amanhecia o dia, dancando.

WILLAMS:
A senhora tocava com Zé Zuca, nas novenas?

DONA CEMA:

N3o, nas novenas a gente ndo tocava ndo. Quem tocava era o terno. O povo de Neco Tavares, Zé
Orotorio, que vinha para as novenas. Ai quando afindava as novenas, as mulheres rezavam, ai o
pessoal dangava na bandeira, arrancavam a bandeira e dangavam até o dia amanhecer. A familia
da gente mais velha. Af aprendemos a dancar com idade de cinco anos. Pai acostumou a gente a
dancar, ai gente foi se acostumando, se acostumando, até hoje.

WILLAMS:
E a senhora aprendeu a tocar com quem?
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DONA CEMA:

Com compadre Zé Zuca. Compadre Zé Zuca, botava eu com a caixa, “é assim, comadre Cema. Pra
tu me ajudar, mulher!”. Af quando ele tava com a munheca doendo, eu pegava na caixa e ele no
ganza. E assim, a gente tocava a noite todinha. Nas caieiras. O povo queimava tijolo, chamava a
gente e a gente amanhecia o dia. Comicio, dancemos muito aqui em Queimadas, com compadre
Zé Zuca tocando, na frente da igreja. Compadre Zé Zuca era muito querido, morreu porque deu
aquela trombose nele. Ai desprezemos, a caixa. Desprezemos nao, ele me deu aquela caixa. Ele
disse: Olha comadre, tava ja morrendo. Quando eu morrer essa caixa é tua.Ta certo compadre.
Eu morava no sitio Cavaco, em Boqueirdo acima. Tomando conta do sitio do dono daquela
empresa, Rio Doce [frota de 6nibus]. Passei nove anos trabalhando para Seu Beto, dono daquela
coisa. Al quando compadre Zé Zuca adoeceu na Sulapa [sitio vizinho do sitio Verdes], Ai eu deixei
esse menino aqui, José, tomando conta e desci pra tomar conta dele. S6 sai de 14 quando ele
morreu ai ele disse: Comadre, eu vou te fazer um pedido, comadre Cema, Quando eu morrer, a
caixa e o ganza é teu. Nao dé a ninguém, minha comadre. T4 certo compadre Zé Zucal. Mas eu
achei pesado, na hora que a gente saiu do enterro, com o caixdo dele, de pegar a caixa e sair com
ela. Num é meu filho? Era um absurdo, né? Ai eu deixei, quando foi com uns oito dias, desci de
boqueirdo, vim buscar a caixa, quando chegou c4, a malvada tinha vendido. A mulher dele, essa
caixa dele ta no catolé, eu ndo vou em uma novena que aquela caixa tiver tocando, que eu nao
vou ndo. Porque eu ja botei duzentos nela, mas ndo tem jeito. O cara ndo vende ndo. Mas eu ainda
pego aquela caixa de compadre Zé Zuca. Antes de morrer ainda pego. Caixa dele veio do Rio [de
Janeiro]. Mas a mulher, quando eu cheguei, comadre, vim pegar a caixa que compadre Zé Zuca
me deu. Mas comadre, pois, 0 menino nao vendeu a caixa tua. E, tem mais o que o fazer né? Mas
ele ndo vende nao. Tord, ele diz Tord.

WILLAMS:
Af Dona Cema, quando a senhora era novinha, como era o coco de antigamente? Ele era sé na
novena ou ele tinha...

DONA CEMA:

Nao, no tempo da novena, a gente ndo dangava nao. A gente dangava depois que rezasse, né?

A gente dancava. Mas era o terno, ndo era o coco nao, cantava coco nas novenas nao. Cantava
aquelas pecas, que nem Bras, ali do Cassio Cunha Lima [bairro de centro Queimadas]; Bras
tocava novena, esses samba de coco da gente, ele levava no pife [pifano], Bras, mas nio canta,
coco. Canta coco ndo. Em novena ndo. Toca l4 em Jaime porque, compadre Geraldo vai e quem
canta é compadre Geraldo, mas nesse tempo ndo esse negocio de coco na novena nao, terno. Af o
povo dancgava, Bras tocava naquele pife. Al depois, o ano atrasado que Bras era vivo, quando Bras
ia jantar, ai eu pegava na zabumba, 14 pra nio ficar parado. Acabava que Bras se acostumava. Eu
digo, ndo Bras, ndo é eu que tou ganhando dinheiro nao, cachorro da mulesta. Vem pegar em tua
caixa e ele pegava. Mas é diferente. Compadre Geraldo toca, naquela caixa grande, zabumba e no
pife. As ciranda de compadre Zé Zuca, essa ciranda da gente ndo levava pife nem nada nio, meu
filho. S6 era cara cacha [reco-reco], ganza e a caixa. Somente. Mas esses negocios de compadre
Geraldo, é terno. Aquela caixa de compadre Geraldo é de terno, foi de um terno que um cara
morreu e vendeu a ele. E o que veio de 13, também é terno, o que veio de Brasilia é terno, porque
veio prato, veio pife, disse que veio ganza. Mas ndo me mostraram o ganza nio, mostraram a
caixa e a zabumba grande mostraram a gente. Uma tdia desse tamanho assim, t4 14. Eu ja bati em
Campina pra ver se eu acho um Ganza, mas.. compramos um ganza, Marinete comprou um
ganza. Presta ndo, Mas nio da tom nio, porque é de aroeira. A gente bota um, eu botei uma meia
quarta de chumbo dentro, mas nio da a tacada ndo. Nao da pra coisar nio. Ai ficou perdido. Ta
Marinete, levemos pra Fortaleza, quando chegamos 14 botamos e foi perdido. Coisa nao, s6 da se
for um ganza daquele coisa de deposito. E é assim, esse negdcio de ciranda, é diferente de terno.

WILLAMS:
A senhora poderia explicar aquela histéria do terno, que o povo pensava que era roupa?
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DONA CEMA:

Era roupa... Porque eu tinha uma promessa pra rezar uma novena aqui nessa casa. Af eu fiz a
promessa para aquele menino dessa casa ai, filho do rapaz do botequim. Af quando da fé, chegou
um dia e ele disse, ‘mae Cema, a promessa que a senhora fez eu ndo vou pagar, do jeito que a
senhora fez ndo’. Eu disse, porqué meu filho? ‘Porque eu ndo vou de terno e gravata nao. Eu digo,
meu filho... ndo é roupa nio, o terno é a zabumba. O povo aqui ndo sabe coisar umas novenas
rezadas ndo, meu filho. Aqui ndo sabe nao. Porque, a gente bota o santo ali, tras no andor pra
aqui né? Ai ja a bandeira bota ali, na casa daquela outra e bota a bandeira ai, pra subir a
bandeira. Ai eles pensando que a promessa que eu fiz, foi pra ele pagar de terno, de roupa de
terno, de gravata. Eu digo, é ndo malvado. E o terno que vem tocar. Pois é, eles nio sabe coisar
ndo. O povo daqui ndo sabe tocar uma novena de terno nao.

WILLAMS:
Ai o terno é a caixa?

DONA CEMA:

E a zabumba. Aquela zabumba grande de compadre Geraldo. O terno de Geraldo, ndo sabe? Do
jeito que compadre Geraldo toca. Porque num tem os pratos, a flauta, num tem tudo? Pois
pronto, o terno é aquele. Agora o povo pensando que o terno era roupa. Eu digo, é nao Jailson,
nao é tu que vai se vestir de roupa nao, doido, é o terno que vai tocar. Tu num vai pagar o terno?
‘E é mae Cema?’ Eu digo, eapois? Cachorro da mulixa! Tu num mandasse eu fazer a promessa pra
tu pagar? E eu num fiz? Tu num dissesse, ‘pode fazer a promessa’. Porque foi assim, ele trabalha
de noite, pro lado de Campina. Af no dia que foi fazer um exame, esses exames pra 13, ai deu uma
dor. Ele chegou 14 em casa da rua, menino chegou morto, morto mesmo. Chegou da cor disso
aqui, caiu e ficou la por morto. Ai pegamos ele, colocamos na cama do rapaz Pirocha [filha mais
nova]. Ai, eu fiz um cha de anador pra ele e ele fez uma promessa pra Nossa Senhora Aparecida,
que Nossa Senhora ndo deixasse, tirasse aquela dor daquele rapaz, que ele botava uma novena
de terno aqui, que ele buscava Nossa Senhora nos bracos dali. De andor nao, pra ele trazer nos
bracos. Rezar a novena dela, sair da casa de Dona Luivinha. Ai, ndo passou, botemos ele na cama,
com poucas horas ele botou pra suar. Até hoje!

Essa dor desapareceu. Af eu tava dizendo, Jailson, tu cuida em pagar tua promessa. Ele disse, ndo
mae Cema, agora s6 quando tiver de férias pra pagar a promessa. Agora ele pensando que o
terno era pra ir de terno, de blusa que nem um pastor. Ele pensando que era assim.

WILLAMS:
Ai Dona Cema, a sehora ja tocou coco onde tanto?

DONA CEMA:

Ah meu filho, toquei em muito canto. Toquei em muito canto. Se for contar os coco que eu mais
compadre Zé Zuca, de Zumbi a Cabaceiras, todo canto que a gente ia... Agora mesmo [refere-se ao
Grupo Samba de Coco Mestre Zé Zuca], ja andemos muito meu filho, andemos muito... Ja fui por
Cabaceiras, Jodo Pessoa, aquela rua que tem 1a perto de Caruaru [palavra incompreensivel],
Areia, Sertdo, ja batemos em todo canto. Recife, ja batemos em todo canto.

E vamos andar meu filho, agora que vai se andar. Porque disse que tem uma corrida pra gente ir
pagar em Sao Paulo, pra gente ir de avido. Teve um rapaz que estorou-se todinho, com medo. Eu
disse a ele, 0o nome dele, sabe o que vai fazer, ai ele, ‘o qué, sua peste?, eu digo, que vamos fazer
uma calga pra tu. Nés vamos cortar um saco de nylon, fazer uma cueca pra tu, porque se tu cagar
no avido fica dentro do saco. Mas esse homem deu a mulesta com a gente, da a gangrena! Ele
quase morria no caminho, ficou branco branco branco, quando chegou em Recife, quando
peguemos o avido, fomos no 6nibus daqui, peguemos o avido de Jodo Pessoa pra Recife e de
Recife pra Fortaleza. Pronto, ele foi bom, mas o qué meu filho!? Quando chegou, l1a o rapaz quase
morria, quase morria mesmo, tomou a fala, tudo! E quando chegou ai no Catolé, pia cada um
caroc¢o que saiu nele. Agora eu disse que quando for pra Sdo Paulo, tem que o povo botar ele na
frente de 6nibus e a gente ir de avido. Porque ele ndo anda mais ndo. Mas eu mango[rir] dele,
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mas ele se zanga, da a gangrena com a gente. Eu digo, mas é facil menino, corta, a gente faz um
calgdo assim pra tu 6, quando acabar faz uma camisinha pra tu e tu vai, quando chegar 14 é s6
jogar no mato. Ele da a mulesta com a gente.

WILLAMS:
A senhora me contou uma vez, a histdria do lugar que a senhora foi, na praia, que vocés tocaram
na praia...

DONA CEMA:

Aquilo ali ¢ macumba meu filho, aquilo nao é ciranda ndo. Uma caixinha aquilo, uma caixinha ali,
outra ali, outra ali e quatro mulheres batendo. S6 batendo na caixa e era, 1i Ui Ui [sonoridade do
coco]. Ai chegamos, a gente subiu pro prédio, 14 pra cima, jantamos, trocamos de roupa e
descemos. Nada de chegar na praia. O rapaz que estava tomando conta era Paulo. Cadé Paulo?
Chega nessa praia hoje ndo é? ‘Chega Dona Iracema’. Quando deu fé, chegamos e de longe, era
uma roda de coco que dava dois terreiros desse. Chegamos 14 e tava o povo: Ui, i, Gi [interjeicdo
ainda mais aguda] e elas batendo na caixa. Eu digo, 6 Paulo, isso num é macumba infeliz. E uma
macumba e forte! Ai a gente foi e disseram, o coco da gente daqui é assim. E eu digo, e é é? Ai
dancaram, dancaram, dang¢aram, dangaram, a gente 13, fiquemos tudo em pé. Eu digo, é
macumba. Af fizeram, um saldozao que fizeram pra gente dangar, bem pertinho da praia que a
agua batia aqui assim. Pra gente dancar trés coco de roda, sé. Duas de coco de roda, dois de
margui [mergulho] e duas cirandas, cad em baixo, no pé da praia. Ai depois subimos, Adilson
mandou a gente subir, subimos. Quando chegamos 14, entregaram a caixa, 1a eu ndo dancei nio,
me entregaram a caixa, pra tocar mais compadre Zé Zuca, compadre Geraldo. Af fizeram a roda
de coco, ai Adilson, entregou o papel ao rapaz, o rapaz subiu. Falou pra eles, ‘agora, ja se
apresentaram, quem vai se apresentar agora é o coco dos Verdes, municipio de Queimadas,
Mestre Zé Zuca. Al pronto, ai peguemos. Af fizeram uma roda bonita, roda de coco dos meninos
da gente e eles por de trds com outra assim. Mas ficaram tudo doido, doido, nunca disse que
tinha visto um coco daquele, nunca! Ai um rapaz me chamava, uma meninas diziam: ‘E eu? -Nio,
E eu? -Nio'. Ai eu disse é eu? Eu tava tocando na caixa. Af eu disse, é eu moc¢o? ‘E a senhora
mesmo, faga um favor’. Af desci, entreguei a caixa ao menino de compadre Geraldo e desci.
Quando cheguei, ele disse: ‘posso tirar um retrato mais a senhora?’ Pode! Tiremos, ele disse:
‘Agora eu quero fazer uma pergunta senhora’. Eu disse, pode perguntar. ‘Aquele coco que a
senhora tirou primeiro, que coco é aquele?’ Eu digo, é coco de roda, rapaz. ‘E aquele outro que a
senhora tirou?’. Eu digo, de margui. ‘E aquela outra por derradeiro’. Eu disse, ciranda. Af eles
gravaram. Disse, t4, uma coisa muito bonita, uma coisa que a gente nunca vimos nesse mundo de
meu Deus. Eu digo, pois... pro senhor saber. Ai pronto. Ai eles foram mais a gente no avido. Agora
tem que pagar esse coco que eles vieram dangar com a gente ca. Disse que é pra gente ir pra Sdo
Paulo, tem outro pra ir pra Brasilia. Pois é bonito! Em Recife? Mais vish Maria, o povo quase
endoidecia. A gente foi dancar na praia de Tamarineira. Eu disse, a gente somos doido é? De
dancar na praia de Tamarineira. Fomos dancar nessa praia. Mas la foi bom demais, 1a foi bom.
Mas também nao ficou ninguém. A gente botamos tudo, o pessoal de 13, botamos tudinho. Quanto
mais chegava gente, chega era assim. Era chegando e gente jogando na roda. Mas deram dentro
visse! Dancaram que nem a mulesta. Saimos de 1a era trés horas. Mas esse coco ta longe, esse
coco da gente. Agora porque eles nunca viram, o samba do jeito da gente ndo. E diferente. E
aqueles deles é macumba. Eles ndo sabem coisar coco de roda ndo. Nunca viram!

WILLAMS:
Seus filhos sabem dancar o coco?

DONA CEMA:
Sabe.

WILLAMS:
A senhora que ensinou?
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DONA CEMA:

Eles aprendem. Eu ndo ensino nio. Esse menino, Adilson que ta ensinando. Adilson é quem
chega assim nas cirandas, Adilson que bota. Aquele neto meu. Tsk, as filha da neta de compadre
Antonio. Elas dangam! Elas dancam bonito. Nao é bem nds que ensina ndo. Elas que pegam o
rumo do coco né? Aquilo vai pela tacada da caixa né? Pela tacada da caixa nego aprendeu, meu
filho! Buiu, aprendeu com quem? Com a gente. Socorro, irma [filha] de Tido. Botemos Socorro
dentro... Tira a chinela, a alpercata do é minha filha. O sapato de salto alto. Vocé agora vai entrar
dentro de um coco. Socorro deu dentro rapaz. Do coco, aquilo ali aprende, meu filho. Agora eu
vou mandar os meninos falar. Quando Adilson chegar. Eu vou mandar Adilson falar. Porque os
meninos puxam muito na perna. Porque os menino dos Verdes puxam. Af eu vou mandar Adilson
falar que quem quiser entrar no coco de magui [mergulho]; se eles ndo falar eu vou falar - que
eles reparem o coco daqui, de magui, como é que os meninos dangam. Quem cair, pra nio se
zangar. [pausa] Pode torar perna, pode torar brago, pode torar a gangrena. L4 na gente é assim,
caiu, caiu, bate a poeira e levanta de novo. Eu vou falar, mandar Adilson falar que todo mundo
querendo entrar, pode entrar no coco de roda, no coco de margui. Agora quando os meninos
puxar na perna, ndo se zangue nado. Bateu a poeira, levantou, vai em cima! E bonito rapaz... T4, eu
acho mais bonito o coco de margui do que o de roda, eu acho. Tu vai ver Margarida que tem ali,
dancando. Ja visse ela dancando? Se tu ver o presepe, tu vai rir que vai morrer. Ela pega na saia
assim... eu ndo sei como aquela mulher ndo cai no coco de margui. Eu disse, Margarida, os
meninos gosta puxar na perna. Mas pronto, pega a gangrena, a bicha é ligeira na perna. E ela
vem, que ela é de dentro da ciranda. Mas se cair ndo da pra quebrar a perna ai nio, porque é
muita areia.

WILLAMS:
Ai Dona Cema, tem musica pra cada tipo de coco?

DONA CEMA:
Tem meu filho. Porque o coco de margui é um né? O coco de roda é outro. E a ciranda é outro.

WILLAMS:
Ai qual a diferenga que tem entre eles trés?

DONA CEMA:
E porque é diferente. Porque ciranda, é diferente e o coco de roda, de margui é diferente do coco
de roda. Porque, olhe, repare:

Eu dei um beijo em carminha

Dei outro na irma dela

De baixo do cafezeiro

Apanhando café com ela

Esse af é coco de roda. Ja o de margui é outro:

Babuleta deu na ful6
Babuleta deu...

E diferente meu filho. E a ciranda é diferente né? Agora compadre Zé Zuca aprendeu desde
pequenininho. Ele inventava. Quando tirava. Ele pegava um gato, matava o gato. Quando acabava
tirava o couro, botava pra secar o couro daquele gato. Quando acabar ele fazia... ele mesmo foi
quem inventou. Uma rodinha de tambor. Ele tirava aquele pedago de tambor assim, rapava bem
rapadinho e depois fazia aquela taboa. Quando acabar, pregava de prego. Quando acabar ele
encaixava aquela caixinha. Caixinha aqui assim. Ele mesmo, da cabeca dele que ele via no
Pernambuco. Ai ele foi batendo e batendo e foi aprendendo e foi aprendendo. Até que ficou
coquista. Era assim, compadre Zé Zuca. Al depois com comadre Roxinha. Depois que ele ja estava
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rapaz feito, foi que a Maria Roxinha em Vicéncia, em Machado. A gente foi dangar um coco 14 em
Machado, 14 em Sao José. De Machado a baixo. Ai quando chegou 13, essa Maria Roxinha, parece
que ndo sei de onde veio ndo. Oh menina dancadeira, infeliz! Ela botava uma garrafa, assim, na
cabeca. Dancava que a garrafa fazia assim e ndo cafa. Aquilo que era uma infeliz. Af compadre Zé
Zuca, aprendeu muito coco com ela, muito. Ndo sei de onde aquela dana era nao.

WILLAMS:
Oh Dona Cema, af a senhora ja tocou na novena de terno? Ou s6 homem que toca?

DONA CEMA:

Nao, toco ndo. Tem dois instrumentos que eu ndo toco. Pelejo e ndo aprendo, é tocar naqueles
pratos. Eu pelejo e ndo toco nada. Agora eu tenho uma sobrinha que naqueles prato é o cdo,
visse. A tal da pretinha, uma danada desse tamanho, assim. Mas é o diabo naqueles prato. E eu
pelejo. Vou, mas nao tem jeito ndo de levar nio. E nem baido de ciranda. Baido de ciranda da a
gangrena e eu ndo aprendo. Porque o baido de coco de roda margdi é um e o de ciranda é
compassado. Do jeito que canta a ciranda é que a gente leva na caixa. Ja José, toca. Aquela danada
que ta ali, toca. Ndo sabia ndo, José ensinou ela ainda agorinha e a peste pegou. Levou e
sustentou, a condenada. E eu pelejo e ndo tem jeito. Nao tem jeito ndo, de tocar ciranda ndo toco
ndo. Nao sei tocar ndo. Eu roo! Eu fico bestinha com as meninas tocando ela. Mas nao tem jeito
ndo.

WILLAMS:
A senhora poderia falar pra gente como era Zé Zuca? Se ele era brincalhao...

DONA CEMA:

Era meu filho, aff. Compadre Zé Zuca era muito querido. Sé chamava com todo mundo de
filhinho. Todo mundo era filhinho pra aqui, filhinho pra acola. Todo mundo adorava aquele
homem. Eu ndo sei como era uma criatura daquela nido. E morreu assim, tocando. A mulher 14
deitada e ela tinha um menino aqui assim. ‘Oh Aguinaldo!” Aguinaldo, ‘O que é papai?’ ‘Pega o
ganza e vamos cantar um coco. Parece que ele tava adivinhando. Eu morava nesse tempo, em
Boqueirdo. Ai disse, que ele saiu pra sala, sentou-se num tamborete. O filho no outro. ‘Pega o
ganza Aguinaldo’. E pegaram de cantar um coco eles dois. No que ele tava cantando deu a
trombose. Deu a trombose. Ai mandaram me dizer, eu vim. Quando chegou c3, ele disse: ‘E minha
comadre, tou acabado. A infeliz da coisa me pegou-me. Eu digo, mas tu vai ficar com compadre.
Tomou a fala dele, depois levaram pra Campina, deram inje¢do. Ficou bom. Ainda cantou uma
ciranda, no sitio Verdes. Foi a ciranda que ele cantou por derradeiro. Parece que foi uma coisa
mesmo. Sei ndo. Eu ndo gosto nem de passar naquela casa que compadre Zé Zuca adoeceu.
Parece que foi uma despedida que ele cantou, assim, no meio da rua, assim. Ele cantou a ciranda,
quando foi no outro dia adoeceu. Ave Maria, compadre Zé Zuca era muito querido. Querido de
todo mundo, de todo mundo. Ele era um homem que bebia, mas ele nunca foi homem de
estranhar com ninguém, com ninguém, ninguém. Nao sei ndo como era um homem daquele nao.
Compadre Zé Zuca acabou-se tdo novo. Mas essa doeng¢a quando da num. Ele morreu uma banda,
ele dizia. A gente espiava ele toda noite. A gente se deitava aquele monte de mulher no encerado,
ele dizia assim: ‘Comadre Cema!” Que é compadre? ‘Deita aqui mais eu.” Eu me deitava, aquele
monte de mulher no encerado e eu botava meu brago assim, e ele se deitava no meu brago. Al
quando ele agarrava no sono, eu tirava meu braco, escapolia e ia embora pra onde tava as
meninas. E ele metia os pés. ‘Comadre Cema, covarde! Mas tu sois covarda, comadre Cema. Pois
tu deixasse eu s6 dormir pra sair, num foi? Pera ai que eu vou cair em riba de vocé! Tu nio ta
danado nao! ‘Eu vou cair em cima de vocés!’ E os outros, espiando pra ele. Ele estava muito mal,
mas o povo tudo jogando sinuca, sueca assim. Ele fazia, de um lado dele era morto, a que ele fazia
com a perna boa? Ele saia, saia, saia, quando acabava, chegava na parede assim. Pow! Caia em
cima da gente, quando acabava dizia: ‘Caia ou nio cai?’ Ai Bil Novo, que era o irmio mais novo da
gente: ‘Pia compadre Zé Zuca como é sabidinho. Cadé que ele caiu em cima da gente? Caiu em
cima das mulher! Ele disse: ‘Porque mulher é mais quente!’. Ai 1a vai o povo pegar ele e bota-lo
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na cama. Era assim, quando ele cismava de fazer uma coisa. Eu disse, tu ndo vai cair de novo nao,
Compadre Zé Zuca! Apois tu ndo quer vir deitar mais eu nio, comadre Severina venha! Ai
comadre Severina ia [irma mais nova]. Quando ele agarrava no sono, comadre Severina corria, ai
ele se zangava. Quando ele se zangava e cagava a gente e ndo achava. E era assim, compadre Zé
Zuca, Ave Maria!

WILLAMS
Fora Zé Zuca, a senhora tem quantos irmaos?

DONA CEMA:

Fora compadre Zé Zuca, s6 tem. Mde quando morreu deixou oito filhos. Quatro mulheres e
quatro homens. Deus ja tomou conta de dois e tem dois. Tem compadre Antdnio af [vizinho
nessa época] e compadre Abdias no Rio [de Janeiro]. E as mulheres tem quatro. Ninguém sabe
quais € as quatro que vai. As quatro ta interada, mas os homens ja foi embora dois. Tem eu,
comadre Severina, Comadre Maroquinha e Toinha. Comadre Severina é a mais velha, mas é a
mais que tem saide é comadre Severina.

WILLAMS:
Ela danga no coco, Dona Severina?

DONA CEMA:

Ela é a principal do coco. Ela vem. Compadre Antonio. Diz compadre Antbnio que ficou delas
chegarem, antes dos outros virem. Elas vinham, na frente pra poder os outros virem atras.
Comadre Severina e as outras la dos Verdes. Eu sei que Adilson vem com elas. Mas elas vem tudo
no carro de Afonso.

WILLAMS:
Onde foi que a senhora conheceu o seu marido, Dona Cema?

DONA CEMA:

L4 nos Verdes. Ele era compadre de pai e quando mae morreu, ele espiava pra mae toda noite.
Mae ja morrendo. Ele era casado com o povo dos Tavares. Dois irmio que casou-se com duas
irmas. Ai, Neco Tavares, do Olho d’Agua. Era Zé Mendonca, Manuel Mendonca e uma mulher
chamada Justina, irma dele. Esse povo do brejo de Jaboatdo. Esse brejo é pro lado de Caruaru.
Pra aquele mundo. Af casou-se ai no Olho d’Agua. Ai foi que a mulher morreu e ficou. Eu me casei
com ele no ano de quarenta e sete. Casei por ignorancia. S6 me casei por causa de covardia de Bil
Novo. Pra Bil Novo nao dar uma pisa n’eu, o bichinho. E num me arrependi de ter casado com o
velho ndo. Aquele velho era muito bom pra mim. Esse homem nunca teve ciime de mim. Esse
homem nunca empatou. Eu saia mais compadre Zé Zuca e ele dizia: ‘Mas vocés tdo com uma sede
de samba da mulesta né?’ Eu dizia, oh Zé Mendonga. A gente amanhecemos o dia, o povo 14 da
ciranda ndo deixava a gente sair bem cedo, sem tomar café. Tinha vez que a gente chegava de
nove horas, pra dez horas em casa. E ele ndo se zangava nao. Eu saia com compadre Zé Zuca pra
todo canto.

WILLAMS
E ele também dancava coco?

DONA CEMA
Dancava, ele era coquista. Ele cantava coco. Esse povo de Alagoas sdo tudo sdo coqueiro. Danga
que é danado.

WILLAMS:
A senhora teve quantos filhos?
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DONA CEMA:

Agora mesmo eu sé tenho trés. Dois homens e uma mulher. E tem nove no céu. Tem nove que
Deus levou. Nove anjos e dois rapazes. Vai fazer trés anos que Severino morreu em Boqueirao.
Depois de uma operag¢ao. Quem acabou de matar ele foi um reldmpago. Ele tinha platina numa
perna. Deu um trovao tdo grande aqui. Eu tinha chegado da feira. Ele trovao foi tdo grande que
abalou assim a terra. Oxi, ele tava operado. Ele tinha platina na perna direita dele. Severino. Ai
ele tava operado em cima da cama. O relampago pegou, ai desceu assim 9§, vip! Pegou na perna
dele e jogou assim 6. Também quando jogou, ele ainda chamou um nome. Disse: ‘Vocé vem com a
mulesta? Ai a mulher terminando uma galinha, disse: ‘O que foi Severino?’ Ele disse: ‘Esse
cachorro da mulesta me pegou-me.’ Oxi, supapou a perna dele que foi em cima. Também, daqui
pra c3, caiu o couro todinho. Ficou preto, preto, preto. Caiu o couro e aonde a platina era assim, a
platina assim por dentro. Furou um buraco assim. Com dois dias ele morreu. Perna pretinha.

WILLAMS:
Mas tudinho dancava coco, Dona Cema?

DONA CEMA:
Tudo. Todo menino meu dang¢ava. As meninas, as netas. Aquela que tava dancando ainda agora
ali. Tudo é neta. Essas peste tudo canta, tudo elas canta, danc¢a. Acostumadas.

FIM
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TRANSCRICAO DA CONVERSA COM SEU JAIME E DONA EUZINETE - DIA: 28/10/2017 -
SITIO VERDES, QUEIMADAS-PB.

WILLAMS:
(--)O que eu tou pretendendo estudar. Porque assim, eu continuo estudando 14 na UEPB. Sé que
dessa vez ndo é pra filmar. E s6 pra estudar as musicas, o que vocés cantam [performam]. Mas
tem uma hora do coco, que ao meu ver é uma das horas mais importantes da novena. Que eles
cantam a roseira né? Af eu queria conversar com o senhor. Como o senho ... S3o 36 anos de
novena né?

SEU JAIME:
36 anos, né.

WILLAMS:
0 senhor lembra o ano que comegou?

SEU JAIME:
0 ano, eu passei 36 anos mesmo.

WILLAMS:
Em trinta e seis anos, muita coisa mudou né? O senhor morava aqui num tempo que nio tinha
nem energia.

SEU JAIME:

E, tinha s¢ até ali s6. Af morei aqui muitos anos sem energia. No tempo que tido era prefeito, fez
até ali em Zé Pereira. Af fez até alj, af ficou Capoeiras [incompreensivel]. Af ficou por l4. No outro
ano, faz manutencdo. Af eles terminaram e completaram Verdes com Capoeiras.

WILLAMS:

0 senhor lembra como era a novena no tempo que ndo tinha energia.

SEU JAIME:

Nao. Eles usavam lampido e candeeiro. Um candeeiro assim de dois bicos. Botava uns candeeiros
assim, de 6leo. O dleo que vinha era quadrada, aqui é quadrada. Af ele furava o lado da lata, ai
colocava o bico no candeeiro. Com dois bicos assim, um pra la e outro pra ca. E eu fiz muita festa
aqui, na frente aqui, com lampido. Braulio parte fazia ai. Fazia Braulio, fazia eu. Lampido
[expressdo incompreensivel]. Af acabou-se. Ia 1 em Dedé Soares, tinha um posto 14 na frente. De
Zé pequeno pra frente um pouquinho, sabe? Dedé Soares tinha um posto ali. Era 14 num velho
baixo, chamava com ele Zé de Basto, sei 1a. [Pausa - sobrinho de Dona Cema fala sobre a porta do
bar que estava batendo].

WILLAMS:
Ai Seu Jaime, o senhor acha que melhorou depois que chegou energia. Assim, na novena. Pra o
funcionamento da novena? O que mudou?

SEU JAIME:

A energia é melhor pra tudo. Pra novena principalmente. Que era tudo no escuro. Pra tirar a
sorte era um problema. Que era, o candeeiro apagava. O vento. [expressdo incompreensivel]. A
tradi¢cdo do povo velho. Hoje em dia o povo novo nem procura botar a sorte. Mas o povo velho
pra tras, era, tinha que vir pra ajudar na festa sabe? O santo. A despesa. Nos precisava pedir
esmola. Nés precisava pedir ajuda pra festa. A minha menina aqui. Hoje casado todinho. Ela
pediu até casar. Depois que foi pro Rio [de Janeiro]. Ai a gente pedia. Pedia pros Verdes, pro Olho
dAgua. Pedia ajuda pras Furnas. Pedia ajuda pro Catolé. Agora quando a gente pedia, tinha muita
gente nojenta. Ai dizia: ‘Santo precisa de esmola ndo!". Af pro lado da Furna, tinha gente quase. Al
chegava na porta, a gente ndo conhece quem é. As vezes diz que ndo é cabra da gente. E ndo,
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“vocé va embora”. Obrigado! E assim ia embora. [expressdo incompreensivel] levar cardo. Os
evangélicos ndo gostam. Assim, tem uns que considera, que ndo liga. Siga a religido que quiser
seguir. Mas tem muito catélico - evangélico. Aqui perto d’eu tem um vizinho. Um vizinho meu, ele
vem fazer pregacdo. Pode fazer ai, eu escuto. Uma vez ele passou com uma menina aqui. Disse
que as imagens ai é ndo sei o qué... [pausa].

WILLAMS:
E proibido né? As imagens?

SEU JAIME:
Pra eles é!

WILLAMS:
E pra eles é proibido, eles ndo gostam ndo. Mas Seu Jaime, o senhor lembra quando era 14 nas
caieiras? Também nao tinha energia né?

SEU JAIME:
N3o. Fazia o fogo da caieira. O fogo clareava.

SOBRINHO DE DONA CEMA:
Era, o fogo da caieira, lembro. Clareava tudo.

SEU JAIME:

A caieira era com seis boca né isso? Seis bocas, uma de nove quarto. Fazer os tijolos pra fazer as
casas. Tijolo macico. A gente queimava os tijolos né? Ai faz o tijolo né? Ai caia no chao, fica o
terreiro limpo pras casas. Af faz a caieira ali.

SOBRINHO DE DONA CEMA:
O claro todinho, no terreirao todinho com a boca da caieira.

SEU JAIME:

E aquele fogo na boca da caieira. Um caba ali botando fogo, sabe? [expressdo incompreensivel,
conversa paralela]. Zé Zuca vei, chamava ele sabe? Segundo pai dizia, que ele nio era tdo aleijado
ndo. Mas levou uma facada ali, no alto acola. Tinha uma reza de meio. Chavama tio Caboclo. No
més de maio, ali rezando. Af tinha uma festa e 14 pegou briga, umas encrenca, com um velho 14 da
Sulapa. Esse velho morreu também. Tudinho morreu. Ai pai disse que chegou 1a no mata pasto,
grande, de inverno, no més de maio. Que no més de maio chovia muito nesses tempo aqui. No
mata pasto, num alto, verde, granddo. Pegaram um briga pra 14 e o vei botou a faca nele aqui
[perna]. Ai ele se agarrou-se com faca e tudo. Af cortou esses nervos aqui [entre a articulacdo do
joelho]. Af ficou mais curto ainda, ja tinha um toque na perna

SOBRINHO DE DONA CEMA:
Tio Zuca! Ele era manco de uma perna.

SEU JAIME:
Ja tinha um toque, ai cortou esses nervo aqui da perna dele.

WILLAMS:
Mas, mesmo assim tocava e dangava?

SOBRINHO DE DONA CEMA:

Mas rapaz, amanhecia o dia! Pra formar a caeira, botar fogo na caieira e chamava ele.
WILLAMS

Ai depois que chegou a energia, ja ndo tinha mais caieira?
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SEU JAIME:

Nado lembro mais ndo. Nao tenho certeza ndo. Acho que quando chegou energia, acabou as
caieiras, comecou os tijolos de lajota. A populacdo cresceu, ndo tinha mais espago pra cavar
terra. Porque cava sabe? Cava um palmo de fundura, terra macia. Tem lugar que da
massame[terra boa para tijolo, avermelhada]. Ai vai botando agua, botando agua e cavando o
barro. Ai vai, com a grade, comega a juntar, passava por cima, puxa.

WILLAMS:
Entdo tem que deixar molhado até de noite.

SEU JAIME:
Nao. O barro ja curte logo de dia. Agba [aguar - molhar], ai fica aguando ele, cortando ele,
cortando ele, botando agua e batendo.

SOBRINHO DE DONA CEMA:
0 caba batia de manh3 e pode mexer com ele s6 no outro dia devagarzinho.

SEU JAIME:
No outro dia corta o pé dele. Passa a faca no lado de cima.

[CONVERSA PARALELA - INCONPREENSIVEL]

SEU JAIME:
Eu trabalhava com tijolo, eu vou la com a faca. Quantos milheiros é? ‘Bati um milheiro ontem’. Ai
corta. [parte incompreensivel].

WILLAMS:

Mas o senhor ja entendia né?

SEU JAIME:

J4, eu fui criado aqui. Fui pro Rio [de Jaineiro], mas fui criado aqui. Minha mae era dai, minha
mae. [parte incompreensivel].

WILLAMS:
A sua familia veio de onde? Seu pai, sua mae eram daqui mesmo?

SEU JAIME:

A familia de minha mae era de Pernambuco. Nasceu aqui parece, nasceu aqui mae. Mas meus
avos, eram de Pernambuco. De Machado. J4& a de pai era pras bandas daqui. [parte
incompreensivel]

WILLAMS:
Ai quando o senhor cresceu, os dois ja dangavam, ja faziam a novena?

SEU JAIME:
Pai fazia novena, mais rezada. Que o terno era meio carinho, porque pagava. Eu que fiz novena
na casa de mie logo. Comecei 1 em mae logo.

WILLAMS:
Entdo no comeco nao tinha a novena...

SEU JAIME:
Tinha em outros cantos ai.
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WILLAMS:
Mas tinha o coco j3, no final da novena?

SEU JAIME:
Ja tinha. Esse coco de roda veio da novena. Vem da novena. Porque se faz a novena... novena de
terno, a coisa é essa.

WILLAMS:
Tem o coco no final?

SEU JAIME:

0 coco é aquela tradicdo que a gente faz ai. Agora, Zé Zuca s6 era chamado pras cirandas. Pras
caieiras. O povo chamava, pra ndo dormir. O cabra no fogo sozinho 13, ficava 14 no fogo, depois
esquecia e abaixava a fervura. Ai tinha coco de roda, tomar cachaca. Aquela brejeira daquele
Chico, de engenho, a gente trazia. Sabe quem é Chico? [direcionado ao sobrinho de Dona Cema].
J& morreu o velho, trazia a brejeira braba. Braba, mas era boa. Bem feita, ndo fazia mal. Ai
escondia no pé da guarita, nas moita, podia vir alguém e roubar o litro. Isso era ha muito tempo.
Hoje nao, a gente faz a festa e o povo fica sentado... Ninguém que mais beber.

WILLAMS:
Ai seu Jaime, ai quando chegou energia e as coisas foram mudando. O senhor lembra que foi
chegando coisa. S6 tinha radio?

SEU JAIME:

Nao, assim. Eu ainda botei um botequim, numa novena de terno que teve la em seu Tim, num
patio. Naquele grupo ali [grupo escolar que fica na divisa entre os sitios Capoeiras e Verdes]. Ali
tinha um velho, Seu Tim, ele fazia uma festa todo ano. Era uma festa, acho que era Nossa Senhora
da Conceicdo. Nao me lembro se foi um santo. Mas foi num ano que 13, que fazia um motor, ta ta
tu [refere-se ao som do motor da geladeira]. Adalto Macario, conhece Adalto Macario?

WILLAMS:
Conhec¢o, amigo da minha mie [avd de um ex vizinho meu, Max].

SEU JAIME:

Ai quando fazia festa, ele trazia roda gigante, trazia os parques e vendia galeto. “Olha os galeto,
assado!” E eu pedia 1a pra botar um botequim. E eu usei um botequim la. A minha geladeira era a
gas, ndo tinha energia. Era a gas. E ele trazia um transformador pra mim. Eu era novinho, mas ja
era casado. Tinha um filho novinho, assim.

WILLAMS:
Depois que foi chegando energia, no comeg¢o nem radio tinha?

SEU JAIME:
Tinha radio a pilha.

WILLAMS:
Ai depois, televisio, essas coisas s6 foi chegando...

SEU JAIME:

N3ao, eu lembro que chegou uma televisio no Olho d’agua. Na casa de Manuel Caboclo. Nés ia ver
14 e pagava até pra ver. Seu Abel, do Olho d’agua, quando chegou depois do Olho d’agua, que
morou em Queimadas, tinha televisdo. A bateria né? Era a bateria. Ai Abel, gente pagava pra ver
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0 jogo né? Entendeu? Era assim que a gente fazia pra ver um jogo. E pagado! Porque? Desligava a
luz do dia todo e a bateria descarrega né? Ai tinha que ter dinheiro pra cobrir aquilo ali.

WILLAMS:
E todo mundo gostava de ver...

SEU JAIME:

Ver, porque a gente nao sabia o que era uma televisdo. Ave Maria, um radio. [nome de uma
pessoa incompreensivel] que ja morreu, tinha um radio. Ai tinha um tal de forr6 de Zé Lagoa.
Nés ia bater 14 pra escutar um forré de Alagoa. Forrozagem. ‘Menina, olha a hora de Zé Lagoa’.
Dava a hora comeca. Af ligava: arhhhhhhh [interjeicdo de ruido do radio]. [canta algo
incompreensivel, misturando falas de radio]. E nés tudo la no terreiro. Moga, rapaz né? Aquela
forrezeira do momento.

WILLAMS:
Ai na sua casa? Quando ja foi chegando, chegando televisao...

SEU JAIME:

Televisdo chegou. Eu ja conhecia, vendo no Rio [de Janeiro]. Sempre ia no Rio e voltava né?
Passava seis meses no Rio, passava um ano. Passava dois anos. Pra os meninos ndo crescer 13, eu
ia e voltava sabe? Ai quando os meninos cresceram um pouquinho. Vamo embora, se eles
crescerem aqui vao dar trabalho. O modo do Rio é diferente aqui do meu. Quando é no Rio, vocé
tem uma filha, diz assim: ‘O Seu Jaime, vou sair com sua filha hoje’. Bota num carro e vai embora.
Aqui a gente da roca ndo aceitava ndo. Na ro¢a aqui demorava demais.

WILLAMS:
Ai o senhor ja sabia o que era televisdo, o que era radio, tudo de 1a?

SEU JAIME:
Conhecia do Rio, televisao, radio, gravador.

WILLAMS:
Ai quando a sua novena comecou. Porque o senhor voltou pra morar aqui de vez, num foi?

SEU JAIME:

Quando os meninos nasceram, ja tavam com cinco, seis anos. O mais velho, eu nio fui mais. Eu
vinha fazer a novena sem filho nenhum. Fiz novena de terno 14 em pai, sabe que a promessa...
Mas eu ndo tinha minha casa aqui ainda e fiz 14 em pai.

WILLAMS:
A promessa era de qué?

SEU JAIME:

Uma procissdo 1a de Antonio Gongalo, 14 depois do Catolé. A fomos ver a procissdo aqui cedo e
fomos ver a procissdo 1a. Quando chegamos aqui, era tarde da noite. Faz a novena. O povo tudo
esperando no terreio aqui.

WILLAMS:

Tinha muito gente nessa época?
SEU JAIME:

Tinha muita gente.

WILLAMS:
Ai essa promessa era pra o senhor ficar morando aqui?
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SEU JAIME:
Eu fiz a promessa pra conseguir um emprego aqui. Fiz uma promessa sabe? E ter que pagar. Fiz
14 em m3e.

WILLAMS:
Era pra Sao Sebastido também?

SEU JAIME:
Era, era.

WILLAMS:
Ai depois de um tempo, que o senhor comecou a fazer aqui?

SEU JAIME:

Ai eu me mudei da minha casa [casa dos pais] e comprei uma casinha aqui do meu tio [terreno
da atual casa]. Bem pequenininha, aquele miolinho, s6 tinha uma salinha uma salinha no meio. E
a novena foi aqui mesmo. Numa salinha pequenininha.

WILLAMS:
Nao tinha essa casa aqui ndo?

SEU JAIME:

Tinha. S6 tinha uma casinha e um saldozinho. [parte incompreensivel]. Eu negociei muito
tempo sem geladeira aqui. Ninguém tinha geladeira, que era cara. Ai depois que eu arrumei uma
geladeira. Ndo sei a quem o menino deu essa geladeira. Comprei uma a gas 1a do Caracolzinho.
Sem energia. Depois que chegou energia, ai ficou baratinho. Que nem essa dai. Af comprei uma
geladeirinha velha ai. L4 vai, 14 vai. Depois comprei uma freezer de um menino do Rio. Ai dei pra
uma filha minha.

WILLAMS:
Ai depois sua novena foi ficando... muita gente vindo pra ca. Af o senhor lembra quando o senhor
pediu pra o povo gravar, filmar?

SEU JAIME:
Quem fez de gravar essas coisa aqui, foi Laércio. Ali do Catolé.

WILLAMS:
Ele era coquista?

SEU JAIME:

Ele dangava, mas ele ndo td mais com a gente no coco nao. Mas ele samba. Ele ¢é afilhado de Julia
ali do Catolé. [expressdo incompreensivel] Um forte, é Laércio. Ai ele falou comigo: ‘6 Jaime, essa
cultura, tua tdo bonita. E vai perder ai 6, Seu Bras tocando aqui, Pepeta rezando a novena. E vai
terminar... Vamo gravar, vamo manda gravar’. Af eu disse, quanto é? Ele disse: ‘Rapaz, é uns
duzentos contos’. Pois ajeita 14 que a gente paga. Manda gravar. Ai chamou Eldo. Parece que foi
Eldo que chamou. Que veio gravar, sim, foi Eldo. Ai veio ai. Af fez a fita. Ndo era DVD, era fita né?
Depois Adilson pegou essa fita aqui com um tempo. Com um tempo, a gente tinha aqui. Ai pegou
pra comegar esse projeto, 1a do coco de roda. Agora o projeto comecou no tempo de Carlinhos de
Tido [prefeito de 2009-2012]. Com Amélia, do coco de roda [Secretaria de cultura da época].

WILLAMS:
Depois disso comecou a filmar?
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SEU JAIME:

Ali Juarez veio, por conta da prefeitura e tudo. Amélia, que era.. que comecou... que veio fazer
esse coco de roda... fazer a cultura né? Fazer um ponto de cultura [secretaria]. Que Queimadas
ndo tinha. Acho que ndo tinha. Af ela veio. Vieram pra uma novena ali. Zezé de Anchieta eu
conhecia. A gente ja rezou uma novena ha muitos anos aqui. [parte incompreensivel]. Af ele, eu
vi ela e a turma da prefeitura. Pouca gente e o povo ndo sabe rezar uma novena nessa tradi¢io
nao, certo? Ai, foram la: ‘Mas rapaz, a novena dali ndo é boa nao’. Foi de Dezembro, sabe? Vocés
querem fazer... s da certo esse coco de cultura, 14 em Jaime, porque la... a festa 14 o povo sabe
sambar. E Genuario, é Severina Miné [Ferrin - irma mais velha de Dona Cema - “vizinha” de Seu
Jaime]. Mas morreu um bocado, Enivaldo, Nivaldo mesmo! Morreu Toinha, Damido! Era tudo do
coco de roda. A irma de Topada... irma de Topada, esse povo [apelido de um dos dangarinos mais
irreverentes, danca com uma lata de pitii/51 nas maos], é irmdo dele. Aquele povo ali é dos
Damido. Damido, aquele povo ali era um povo que... gosta mesmo de sambar. Entdo: ‘Vai 14 pra
Jaime’. Ai vieram. O Jaime, mata ai, mata... [expressdo incompreensivel] Essa vez ia ser aqui, pra
matar um bote pro povo comer. Digo, tém. ‘Mais rapaz, porque vamos la. Um moéi de gente’. Pode
vir! Pode vir todo mundo. Af ele falou: ‘Pois vou mandar matar um porquinho, pra assar pra
gente. Ai de manha... fico ocupado. Eu fiz bandeira, fiz coisa da novena, fogos. S6 se tu mandar
arrumar o porco e mandar um cara vir assar. Eu nio tenho tempo nio. Ele disse: ‘O, vou mandar
Dunga pra ir’. Ele disse: O, tu compra um por ai. Aqui ndo tem. Tu mata o porco ai, pesa que eu
pago’. E as mesas? Tem pouquinhas mesinhas aqui. Af disseram: ‘A mesa a gente leva’. Ai quando
chegou, ai... Nesse dia, nesse ano. Eu votei com Jacé né? E Carlinhos veio aqui duas vezes. Eu ndo
posso votar em tu esse ano, porque eu voto com Jacd. Devo favor a ele. E ele falou comigo: ‘Nao,
eu melhor quando o cabra é bom e d4 a palavra como vocé af’.

CHEGADA DE DONA EUZINETE

SEU JAIME:
‘Mas ndo Jaime [expressdo incompreensivel]. Eu sou assim, ndo gosto de negdcio... Ai ele disse:
‘Ta bom demais’.

WILLAMS:
Ai Seu Jaime, depois desse ano. Um dos primeiros anos que foi filmado... eu vi que teve filmagem
nesse ano. 0 senhor acha importante filmar, essas tradicoes?

SEU JAIME:

Eu goto que divulgue mesmo. Porqué eu tenho tenho filha 1a pro Rio de Janeiro, filha, filho, tu la
vé, sabe? Ai eu chamo [nome préprio incompreensivel] vem pra ca. Mesmo quando ele diz que
nao vem, mas, eu chamo Juarez. Juarez que trabalhava com ele ja. Filmando e dando o DVD. Eu
mandei fazer um bocado.

WILLAMS:
0 senhor tem medo de um dia essa cultura ser esquecida?

SEU JAIME:
0 coco de roda pode ser que nio caia, mais as novena de terno se eu morrer, acaba. Porque o
povo aqui mermo, pouca gente ta fazendo. E fazia eu, fazia Genoaro, fazia Severina Miné, fazia Zé
Blindio, fazia seu Chicé, hoje nada disso faz mais. Fazendo Zefinha ali agora. Jenuario fazia duas
por ano. Num era Nete, Jenuario? Hein Nete!? [Kkkkkk]. Jenuario, nera? Fazia a procissao, em
dezembro?

DONA EUZINETE:
Em maio.
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SEU JAIME:
Em maio. Ele fazia duas novenas por ano. Ele fazia a de Nossa Senhora da Conceicdo, dia oito de
dezembro. E fazia a de trinta e um de maio.

WILLAMS:
E o senhor em Janeiro?

SEU JAIME:
Em Janeiro. Esse povo tudinho fazia parte delas. Tirava a sorte, queimava flores...

WILLAMS: Queimava flor?

SEU JAIME:
Queimadas a flores do més de maio...

WILLAMS:
Entendi, é uma tradi¢cdo de maio, né? Que é o més de Maria?

SEU JAIME:
Do maio, é! Entdo, essas festas foram acabando, as do més de maio. Igual a cantoria, cantoria
acabou. Fiz muito cantoria aqui. Af parei.

WILLAMS:
Entao filmar pra o senhor...

SEU JAIME:

E vantagem e eu acho bom. Acho bonito. Filma o povo bebendo. Se as vezes tem algum problema
e ndo se agrada. A gente vé também. As vezes a gente ndo se agrada. Festa tem de tudo. [parte
incompreensivel - ruido do vento]. Af a filmagem é bom demais pra isso. Ai depois que Carlinhos
ficou filmando, eu fiquei filmando também. Pra tras filmamos, s6 uma vez pra nés ficar com a
lembranga. Num foi Nete? Adilson levou a fita antiga?

DONA EUZINETE:
Levou. E era fita de video, num era?

WILLAMS:
Vocés ja tinham videocassete em casa, nesse tempo?

DONA EUZINETE:
Tinha, tinha. Até hoje ta por ai, nas coisas velhas. Nem presta mais. Eu deixei por ai guardado,
mas nem presta mais.

WILLAMS:

0 dona Euzinete. A senhora tem o caderninho né? Da novena?
DONA EUZINETE:

Tenho.

WILLAMS:
Ai, assim. A iniciativa de escrever as musicas foi sua?

DONA EUZINETE:

Ndo porqué, o catecismo da reza, é antigo. Até as letras sdo antigas também. Um livrinho
pequeno. Que veio do pessoal velho, do meus avds, dos meus pais, sei la.. De atras, de muito
atras!
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WILLAMS: E a roseira, ja tinha nesse livro?

DONA EUZINETE:
Nao, a roseira ja foi Pepeta que me ensinou. O falecido, que ja se foi né?

SEU JAIME:

Mas os coco do pé da bandeira, sempre teve. Mais pra tras, sé que ndo cantava a roseira. Era
calado. Dizia que era o coco dos tocador. ‘Agora é os tocador! Os tocador!” Os tocador, pro pé da
bandeira. Tocando [imita som de pifano], esse que tdo ai, esses novos nao sabem tocar isso ai
ndo. O Povo velho sabia. Nem entrava a gente, s6 entrava eles mesmos. Agora o fim do terreiro
era pra gente. Ai como os tocador hoje ndo sabe, af tem essa roseira. Canta: ‘Junta as mulheres
pro pé da bandeira’. Ai a gente se acostumou, ai vai e todo mundo danca a roseira.

DONA EUZINETE:
Pepeta que me ensinou...

WILLAMS:
Mas essa pessoa que lhe ensinou, ela ja era coquista...

SEU JAIME:
Nao, s6 rezava a novena. SO rezava. Era Pepeta. Ele era bem estudado.

WILLAMS:
Ai a senhora que escreveu a roseira?

DONA EUZINETE:
Foi. Escrevi pra ficar... pra ndo esquecer né? Pra ficar sempre... ndo esquecer. Deixei 13, guardado
no caderno.

WILLAMS:
Ai se senhora perder esse caderninho, a novena fica prejudicada?

DONA EUZINETE:
N3do. Nao, porqué nio é eu sé que tenho. As meninas ali em baixo também tém. Porque quem
tira, é Maria da minha prima ali de baixo. Ela quem tira né? Vocé viu ela lendo ai?

SEU JAIME:
Ela que tira na hora. E tem as que acompanham.

DONA EUZINETE:
Elas tiram e a gente acompanha.

SEU JAIME:

[parte incompreensivel] Porque tem a reza completa. Porque tem o oferecimento. Af a gente nao
sabe o oferecimento. Ai tem pessoa que nido sabe. Tem Maria, Delma ali, de T6t6. Tirava também,
Marineta, mas t4 caducando. Ta com mais de cem anos. Ai é ruim da goela, tosse, ndo aguenta
mais nao. Ja ta velhinha.

WILLAMS:
Alguém ja lhe contou que lhe viu, em uma filmagem? Viu vocés numa filmagem? Alguém viu
senhora, numa filmagem ndo sei onde...
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DONA EUZINETE:
No rio de Janeiro, eu vi muito 13, né Jaime?

SEU JAIME:

Agora mesmo eu estava no Rio e o cara colocou o DVD da novena. Botou eu tirando a sorte. Ddo
tras [mexe o corpo imitando Seu D3o]. La no Rio agora. Um mog¢o no rio pra 13, fui comer um
buchada la. Ai, um bocado de parente meu e a minha menina. Af juntamos la. ‘Vamos o DVD da
novena, pai?’. Eu, bota. Ai ele botou. Botou os coco de roda também. Mas esse ai foi em
Queimadas [centro]. Ndo conheci o lugar direitinho, mas colocou um coco de roda. Eu vi 1a.

WILLAMS:
0 senhor prefere que continue filmando...

SEU JAIME:
E divulgando, gravando e divulgando.

DONA EUZINETE:
E porqué. Dois anos... foi dois anos né Jaime, que a gente nao sai direitinho, uns dois anos.

SEU JAIME:
Juarez disse a eu, que esse ano [proximo ano] vai botar pra filmar ai. Hein Nete, como é que
falou com Juarez? Esse ano filmar direto, direto, num foi?

DONA EUZINETE:
Pra filmar, ndo é n3o?

SEU JAIME:
Nao, ele disse que é na hora ja vai ta espalhado pelo mundo todo.

WILLAMS:
E na internet. Deve ser na internet...

DONA EUZINTE:
E isso, é...

SEU JAIME:

E ao vivo, é ao vivo! ‘O Jaime, tua novena esse ano’. Ele veio esses dias ai. ‘Sua novena esse ano, se
preocupe ndo, que eu vou botar ao vivo. Esse negdcio de DVD ja era’. E é porque é mesmo.
Porque o DVD néo espalha né? Uns fica se amarrando: ‘Nio, quero nio’. E fogo. Ele disse: ‘Esse
ano, na tua novena, vou botar ao vivo logo. Quando vocé ta aqui, o pessoal no Rio ja esta vendo’.

[parte incompreensivel —~conversas paralelas com a chegada de Fiota, dangarina do grupo]

WILLAMS:

Mas é assim mesmo. Os dvds hoje... A senhora num falou que o videocasse esta velho e ninguém
usa mais? Daqui a pouco é o dvd, o povo vai tudo pra internet. Entdo era basicamente isso,
assim... Porque Dona Euzinte, eu tou estudando e eu queria saber assim, o quanto pra vocés é
importante o gravar, registrar, a memoria da novena e dessa tradicdo pra que continue pras
outras geracdes. Porqué muita coisa mudou em pouco tempo. Quando vocé pensava, que as
casas que o senhor falou, a prépria caieira iluminava o terreiro, é diferente de hoje que tem um
monte de lampada...
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SEU JAIME:
E a fumaca nos olhos do povo?

[risos]

SEU JAIME:
Dava um bebo amuado [muito] nas caieiras.

DONA EUZINETE:
E a gente dancava, no terreiro das caieiras...

SEU JAIME:
Subia a poeira, num era como a danca de hoje, o povo fazia o coco de roda e marcava. As vezes o
povo ta sambando de mentira .

WILLAMS:
Se dissesse assim, claro que entendendo a sua idade. Mas se dissesse assim, Seu Jaime, vamos
fazer uma caieira ali. O senhora saberia fazer ainda?

SEU JAIME:
Eu nunca fiz!

WILLAMS:
Mas o senhor num disse que sabia fazer o corte?

SEU JAIME:

Mas é o corte do tijolo no chao. Ja batia espalhado no patio. Af eu vou la cortar sé o pezinho do
tijolo. Porque quando bate ele, fica um barrinho, no pé dele. Ai passa a faca, pra cortar ele. Que
nem faz o queijo. Mas ndo tem o que saber ndo? Porque as bocas sdo as quatro pilhas de tijolo
aqui. E tudo barrado, as bocas sabe? Af das bocas... eu ndo entendo bem como faz ali, acho que
bota meio tijolo. Meio pra c4 e meio pra ca. A boca da caieira é isso. [desenha com as mdos no
chdo, quatro espacos, lado a lado] Daqui para aqui. E esse daqui para aqui e emenda [juntar] os
dois. Entendeu? Ai vai. A outra pilha, ja fez diferente pra amarrar. Que ai ele ndo cai. Fica assim,
entendeu?

WILLAMS:
Entendi. Tem gente aqui que sabe né... Porque eu conversei... a familia de Dona Cema. Eles dizem
que vieram de Sao Vicente Ferrer [Vicéncia]. A sua familia ja é de Machado.

SEU JAIME:
A da minha m3e. Dos meus avods. Eram de Pernambuco.

WILLAMS:

Porqué aqui na comunidade, tem muita familia que veio de Pernambuco. Ai, a de Sao Vicente
Ferrer... Que Dona Cema disse que os pais dela trabalharam 14, nos engenhos de l4. Eu liguei pra
prefeitura de 14 e conversei com o secretario de cultura [Kléber]. Ai o secretario de cultura me
disse que la tem um senhorzinho que danga... que tem a novena de terno de Sio Sebastido.

SEU JAIME:
Aonde? Em Machado?
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WILLAMS:

Nao, em Sao Vicente Ferrer. O que me disseram é que era uma novena de terno. Eu queria ir 1a
pra ver se é parecida com a de vocés. Se tem a bandeira, se tem a procissdo. Esse ano eu venho
para a daqui. Eu tou aqui. Af no ano que vem, queria ir pra 14. Mas eu s6 vou se tiver... Se ndo
tiver vou em outro hordrio pra conversar com o senhorzinho. Eu esqueci o nome dele. Um
senhorzinho que ainda ta vivo e dancava a novena no terreiro dele. Ai eu achei muita
coincidéncia. Dona Cema falou que veio de la e ser justamente de Sdo Sebastido.

SEU JAIME:

0 Willa. A novena de terno, pra tras. No meu tempo que eu era rapaz novo. Os tocadores eram
firmes. Povo bom. Tocava toda peca. Tocava flauta. Agora é esse pifezinho [pifano]. Mas a flauta
que é um toque bonito. A flauta era bonita, sabe? Flauta aqui, pouca gente toca. Mas pra tras,
tinha Biu Caboclo e Neco Tavares.

WILLAMS
Mas o coco, 0 coco mesmo... vocés... tem gente que chamava o grupo de tocador s6 para os
casamentos, né? Teve muito coco tocado por aqui sem as novenas?

SEU JAIME:

Tinha, mas vinha sé a caixa. Vinha pife ndo. Vinha Zé Zuca com a caixinha, o ganza e o triangulo,
s6. 0 Willa, teve uma vez que eu fiz um coco de roda aqui. Ai chamei Zé Zuca e fizeram uma festa
aqui em baixo, no grupo. Teve um comicio nesse mesmo dia. E o coco aqui ndo parou. Ai teve um
comicio que veio, esse dia pra ai. [parte incompreensivel - conversas paralelas]. Sé pra ele
mermo.

WILLAMS:
Porque tem a hora dos tocador comer né? Ai para pros tocador?

SEU JAIME:

[parte incompreensivel] Af comeu um caldo de mocotd. Ai disse: ‘Mas ta bom, me d& um tiquinho
de vinho af’ [provavelmente se a Z¢é Zuca]. Al tomou vinho. ‘Agora vamos cambada’. Ele falava
bem alto. Ele era baixinho e falava alto. ‘Bora cambada, vamo dancar o coco ou a ciranda, ¢é a
ciranda mermo Zé Zuca. Ai segurava.

WILLAMS:
Mesmo sem novena?

SEU JAIME:
Era. Botei um banco no terreiro banco ali [parte incompreensivel - chegada de mais integrantes
do grupo]

WILLAMS:
Eu achei coincidéncia [Vicéncia/Sao Vicente Ferrer-PE]. Tou pensando em ir 14 pra criar essa
ponte, sabe?

SEU JAIME:
Eu ouvi falar de Machado. Machado tem festa de Sao Sebastido.

WILLAMS:
Mas é da igreja mesmo né?

SEU JAIME:
Na igreja.
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WILLAMS:
Essala é na casa desse senhorzinho, sabe?

SEU JAIME:
Sei

WILLAMS:

E porque eu esqueci o nome dele... mas ele [Kléber] me falou que... ai eu queria ver 14 como &,
sabe? Saber se é parecida com a daqui. Porque é coincidéncia. Vocé ndo ouve falar muita de
novena de terno. Ndo tem em outro canto por aqui... ai eu fiquei sabendo justamente que tem la...
em Sdo Vicente Ferrer. E em um sitio chamado Gurugi. O nome do sitio onde esse coroa mora.

SEU JAIME:
0 Willa, eu vou dizer a tu, pra ser franco... A tradicdo é grande, é essa festa é antiga. Mas, as
novenas mesmo, bem rezada, por af a gente ndo vé ndo?

WILLAMS LUCIAN:
S6 tem por aqui.

SEU JAIME:
Num é Fiota?

FIOTA:
Vé nio...

SEU JAIME:
Aqui 6, aqui no Credo... E uma reza toda desmantelada.

WILLAMS:

0 que eu acho diferente da sua e que eu vi se repetir, na casa de Dona Severina Ferrin, no de
Todos os Santos, acho que faz uns quatros que fui [sete anos]. Ela ainda tava, assim, mais
acordada... que é justamente o jeito que vocés organizam o terreiro, a liturgia né? Da novena. Ai
vai pegar a bandeira ali, ai volta, ai vem pra ca. Passa o dia todinho se preocupando com as fitas,
com o pau da bandeira, com a bandeira... Esses detalhezinhos que vocés fazem... ndo tem em
outro canto ndo. Af eu queria ver se tem 13, sabe? Se é parecido, se tem alguma coisa semelhante.
Porque o jeito que vocés fazem aqui, ndo tem em outro canto nio. S6 tem aqui. E o coco sendo
dancado no final, mais ainda.

SEU JAIME:

E 14 aonde a gente foi, 1a naquele grupo... fomos 14 no Cedro. Mas 14 tinha varios cocos, mas nao
tinha o da gente.

WILLAMS:

Entendi, outros cantos né?

SEU JAIME:
Tinha um coco que vinha pra cima da gente, mas ndo marcava. Entrava cem pessoas se possivel.
E s6... [sapateado com os pés].

WILLAMS:
Nao tinha a marcac¢do nio?

SEU JAIME:
N3ao. O, se entrar uma pessoa a mais, ndo for par, ja atrapalha. Ja ndo da pra marcar o coco mais.
Se quiser entrar, pode entrar, mas vocé arruma uma parelha...



144

DONA EUZINETE:
Uma parelha...

SEU JAIME:
A gente estando dancando... pode entrar mais gente. Desde que bote par e vire sempre né?

WILLAMS:
Tendo espaco no terreiro...

SEU JAIME:
Pode entrar, mas que seja par.

DONA EUZINETE:
Sempre em dois.

SEU JAIME:

O par que entra, se errar, nds vé ali, a gente ajeita pra 1a. Agora se eu viro aqui e vocé e quando
eu viro, faz que nem um velho que morreu... Pai de Marinaldo, conhece Marinaldo? O velho era
bom de coco... ‘O Seu Antonio, o senhor nio vai dancar ndo?’ -‘Vou nio, o negécio af sé se acha
bunda!’ [risos]. Porque olhe, vocé ta dancando aqui Willa, ta dancando aqui [Em pé - referindo-se
ao eixo do corpo] o de 14 vira igual. T6 no roda e daqui eu tou vendo... Entrou demais ou faltou
um? Entrou demais ou sobrou? La do outro lado vocé fica olhando, eu tou dangando aqui e daqui
eu tou vendo e vai aqui [gira duas vezes para um lado e para o outro]. Ai pronto, pode dangar
tudinho, ai todo mundo vai ali. Ou faltou um? Ou entdo sobrou, porque é assim: se faltar da
errado e se sobrar da errado.

WILLAMS:
E aqui sempre foi dancado desse jeito?

SEU JAIME:
Foi.

WILLAMS:
S6 o furado que é diferente né?

SEU JAIME:

Furado é furado mesmo. Para tras o furado... hoje em dia os meninos tdo puxando muito na
perna. E até perigoso o cabra cair e quebrar um perna. Quebrar um brago. Pra tras, eles faziam
todos os presepes, mas ndo puxava.

WILLAMS:
Fazia o presepe para chamar alguém?

SEU JAIME:

Eu fago. Nunca fiz quando era mais novo. Mas os cabra velho que conheci, eles com os pés do
nada pulava pra tras. Faziam presepe de todos jeito. Jogava a perna [hmmmm - Interjei¢io
indicando a distancia do pulo]. Mané Carneiro, meu pai, Antdénio Ferreira, que rezava a novena, o
velho: [Upi, Uiii - Interjeicdo indicando a hora do pulo] 14 vai! Levantava a perna pra c4, nem
batia e nem puxava.

FIM
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ENTREVISTA COM ADILSON PARA O DOCUMENTARIO - UM MERGULHO NO COCO;
07/01/2014 - TERREIRO DE SEU GERALDO E DONA LUZIA - SITIO SULAPA.

WILLAMS:
Pode se apresentar Adilson

ADILSON:

Eu me chamo Adilson Santos Tavares. Eu sou coordenador do coco de roda, aqui no municipio de
Queimadas. Eu tenho 31 anos de idade. Eu sou funcionario publico. Moro aqui na comunidade
do sitio Verdes.

WILLAMS:
Como tu aprendeu a dancar o coco, Adilson?

ADILSON:

Eu comecei a dancar o coco de roda, a partir dos dezesseis anos de idade. Até entdo, desde de
crianca eu tinha observado as novenas de terno aqui, pela questdo das dancas populares. Eu a
aprender com o pessoal de Dona Severina de Miné [Ferrin], que é familia de Seu Zé Zuca, que foi
o precursor do coco de roda aqui em Queimadas.

WILLAMS:
Os teus pais dangavam coco?

ADILSON:

A minha mae nem tanto, mas o meu pai desde novo, que sempre dancava o coco de roda, quando
tinha a novena de terno, quando tinha a queima das caieiras, que até entdo, quando existia a
queima das caieiras aqui na regido... sempre tinha o coco de roda e a ciranda né? Depois a gente
vai mostrar pra vocés que sempre tinha o coco de roda quando tinha a queima das caieiras.
Entdo o meu pai sempre dancava, tanto na queima das caieiras e também na novena de terno.

WILLAMS:
Ele [seu pai] ja te contou como era.. o que acontecia na festas que tinham na queima das
caieiras?

ADILSON:

Na realidade ele nunca me contou. A partir da minha vivéncia, que eu fui observando a maneira
como acontecia. Entdo ndo teve nenhuma explicagdo teoricamente, mas sempre tive a visdao de
mundo em relacdo essa danca.

WILLAMS:
Tu sabe de onde veio Adilson o coco de roda?

ADILSON:

Pelo que foi informado pelos antigos.. a novena... o samba de coco... ele veio do municipio
chamado Sao Vicente Ferrer, do municipio [Estado] de Pernambuco. Por que um senhor
chamado Zé Zuca, de apelido Zé Zuca, que até entdo, é de minha familia também... ele saiu daqui
novo e foi trabalhar nos canaviais em Pernambuco no municipio de Sio Vicente, e ele aprendeu a
dancar o coco de roda, o coco furado e a ciranda, trouxe para aqui no sitio Verdes do municipio
de Queimadas. E até entdo essa danca foi incorporada, foi entrelacada na religido catdlica,
fazendo parte das novenas de terno, também chamadas de novenas de santo.

WILLAMS:
A novena de terno, Adilson, como elas eram quando tu era crian¢a? Elas eram a mesma coisa de
hoje?
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ADILSON:

Desde quando eu era crianga, que as novenas de terno sempre manteve o mesmo perfil. O
diferencial é que antigamente ndo se tinha, assim, um aparato, digamos assim, mais tecnologico.
Antigamente ndo se tinha uma filmagem, hoje tem. Antigamente nao se tinha uma sonorizagao,
para quando as rezadeiras fossem rezar, terem essa sonorizacdo. Nao se tinha gambiarra, ndo se
tinha luz... para dar mais valorizacio a essa cultura e hoje em dia tem. Mas na questao de reza, na
questdo de danga, permanece da mesma maneira.

WILLAMS:
Entendo. Tu poderia contar mais ou menos como é a novena de terno?

ADILSON:

A novena de terno é um processo bem amplo, é um processo bem complexo. Era uma cultura que
se entrelagou do interior de Pernambuco para o interior da Paraiba. Principalmente aqui na
regido do municipio de Queimadas, mais na parte sul de Queimadas. A novena de terno é o
seguinte. E uma novena onde se reza, que tém a parte mais cristd e onde se danca, que tem a
parte pagd. Numa novena de terno se retine muita gente. Primeiro, além de se reunir as pessoas,
a gente vai buscar uma procissdo numa casa. Entdo, geralmente quando se tém uma novena de
terno, alguém fez uma promessa para ter essa novena de terno. Quando se tem uma promessa, ta
tudo programado. Vai sair a procissao de uma casa, para o local onde vai ter a novena. Entao
assim, acontece dessa maneira: sai uma procissdo, com muitas pessoas rezando, com andor, com
pessoas soltando fogos de uma casa, até o local onde se celebra a novena. A partir do momento,
em que chega na casa a procissio, ai vdo buscar a bandeira em outra casa, se hasteia a bandeira,
no terreiro e, a partir do hasteamento da bandeira, dan¢a-se a roseira, ao redor da bandeira, e
partir desse momento, quando terminar de dangar a roseira, a gente vai participar da parte
crista, que é reza. A partir de mais ou menos uma hora e meia de reza, os tocadores que
acompanham, os tocadores do coco, eles acompanham sempre esse processo. A partir desse
momento, a gente vai e tira a sorte. O que é tirar a sorte? A gente sai no terreiro dangando,
tocando e dang¢ando, pedindo qualquer colaboracdo financeira para o conjunto[tocadores].
Depois desse processo, vai comecar o coco de roda, por que o coco de roda abrange muitas
pessoas. Depois de ter dangado o coco de roda, ai danga o coco furado, que é uma danc¢a mais
assim... no bom sentido, uma dan¢a mais violenta. No bom sentido né? E depois, a questio da
ciranda. O coco de roda, o coco furado e a ciranda. O coco de roda, essa parte que junta mais
pessoas, que tem passos marcados. O coco furado, essa parte mais... digamos assim, vigorosa da
danca. E a ciranda, é mais para as mulheres. E mais suave, digamos assim. E se danga até
amanhecer o dia, de acordo, com a animacao da roda, do pessoal do local.

WILLAMS:
Tu ja presenciou alguma briga, Adilson, durante o coco furado?

ADILSON:

Ja presenciei, por que assim... Como a gente vive em sociedade. Na nossa sociedade existem
regras e tem pessoas que seguem regras e tem pessoas ndo segue regras. O coco furado, € uma
danca assim, parecida com a capoeira. S6 que é uma danga que faz desafio. Quando se tém uma
roda de coco furado, as pessoas que entram nessa roda, ela ja sabe como é que funciona. Alguém
chama vocé para o meio da roda, vocé tem que sair rapidamente, por que provavelmente, vocé
vai levar uma rasteira. Vocé tem que se livrar dessa rasteira e chamar outro dancarino, para vir
para o meio da roda e vocé sai. Entdo teve momentos, teve algumas pessoas, uma pessoa ou
outra que foi dancar e foi fazer parte do coco furado, e puxou uma pessoa, essa pessoa veio com
muita rapidez, muito veloz e derrubou.. derrubou essa pessoa que chamou. O dancarino
derrubou. Essa pessoa caiu, quando essa pessoa caiu, automaticamente, quando ela levantou
puxou a faca da cintura e desafiou a pessoa que a derrubou. Entdo infelizmente, nesse momento
a roda parou. Parou de acontecer o coco furado. Esse é o coco furado, que é o mais desafiador.
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Mas enfim. Com o passar do tempo, foi tudo explicado, foi tudo amenizado, a situacdo ficou mais
apaziguada e foi resolvido. Mas, geralmente acontece muito, o coco furado é uma danca
desafiadora e s6 pode ser participado com as pessoas que tém consciéncia como funciona. Eu
mesmo ja cai no coco furado, mas, quando eu cai, me levantei, bati a poeira e comecei a dancar
novamente. Porque eu sei que aquilo é uma danca, aquilo é uma cultura, aquilo é uma
brincadeira, entendeu? Aquilo ndo é para machucar ninguém. Aquilo ndo é, para maltratar
ninguém. Mas, infelizmente, tém pessoas que ndo compreendem isso e entram de uma forma
errada. Entra de uma forma para tentar machucar alguém ou para ser machucado.

WILLAMS:
Ai Adilson, tu poderia explicar a diferenga que tém coco de mergulho para o coco furado?

ADILSON:

Na realidade, o coco furado e o coco de mergulho, € uma danga sé. Ele tém dois nomes. Porqué o
coco de mergulho? Por que quando se esta dancando o coco de mergulho, d4 a impressdo que a
pessoa esta dando um mergulho, dentro de um recipiente com agua, dentro de uma barragem,
dentro de um agude. Pela forma que a pessoa danga, d4 a impressao que ela d4d um mergulho. Por
isso que muitos chamam de coco de mergulho, mas, na realidade, também é chamado de coco
furado. E uma danca sé. J4 a ciranda e o coco de roda, é totalmente o oposto.

WILLAMS:
E mais tranquilo?

ADILSON:

0 coco de roda... ele é uma dan¢a marcada. Danca com pares. Entdo quando for dancar o coco de
roda, as pessoas tem que dangar com pares. Por que se ndo tiver um grupo de pares dangando, a
danca sai errada, por que é marcado. Passo por passo, entendeu? Ja a ciranda ndo. A ciranda é
dois passos para tras e dois para frente. Ndao importa a quantidade, de pessoas que estiverem na
roda, o importante é dar dois passos para frente e dois para tras.

WILLAMS:
Tu chegou a conhecer Zé Zuca?

ADILSON:

Infelizmente ndo. Zé Zuca... quando ele faleceu, eu acho que foi em 1986, eu nasci em 1983, eu
acho que eu tinha trés anos de idade. Infelizmente, eu nao tive conhecimento, eu néo tive, como
conhecer ele. O que eu sei, é isso, que ele foi o percursor aqui da cultura, aqui na regido sul de
Queimadas. Na zona rural, aqui da parte sul de Queimadas.

WILLAMS:
Ai de onde foi que surgiu a ideia de fazer o Grupo Mestre Zé Zuca?

ADILSON:

Como eu falei para vocé anteriormente. Eu sempre gostei da cultura popular de Queimadas.
Desde crianga que eu observo meu pai dancando, que eu observei minha familia dancando coco
de roda, observando as novenas de terno, né? Até as queimadas das caieiras, sempre teve os
cocos de roda... eu sempre admirei. E, entao, assim... Era uma coisa que nunca era valorizada. A
partir de 2009, eu levei a informacdo que existia essa cultura para o poder ptblico do municipio.
Eles se interessaram, fizeram alguns documentdrios, tiraram algumas fotos, fizeram tipo um
pequeno documentario sobre o nosso grupo e, a partir dai, surgiu aquela proposta de se formar
um grupo, tirando a danca da novena catélica, pra fazer apresenta¢des, tanto no municipio,
quanto fora do municipio. Como aconteceu até hoje.
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WILLAMS:
Entendi. Vocés ja se apresentaram em varios lugares?

ADILSON:

Sim. N6s nos apresentamos em varios locais. Por exemplo, aqui na Paraiba, na capital Jodo
Pessoa, Campina Grande, aqui na regido metropolitana de Campina Grande. Boqueirdo, Barra de
Santana, na prépria Queimadas, que é a sede aqui do municipio. E também fora do Estado, como
por exemplo em Ilha de Itamaracd em Pernambuco, Recife e também na cidade de Limoeiro do
Norte no Ceara. Nos fizemos essas apresentacoes. E teve essa proposta, pra nos se apresentar
também, em Para de Minas, em Minas Gerais, mas, infelizmente ndo era uma agenda que dava
pra gente participar. Ai a gente ndo foi, mas, tém varios convites além da regido Nordeste, fora da
regido Nordeste pra gente fazer apresentacdo, mas, infelizmente ndo tinha como a gente
participar. A gente nao foi.

WILLAMS:
Adilson, tu ja viu outros cocos, de outros lugares. Tu poderia, assim, falar a diferen¢a do coco
daqui para os de fora, que tu ja viu?

ADILSON:

Sim. Quando a gente participou do evento em Ilha de Itamaraca... foi um evento de coco, né? Era
um evento a nivel de Brasil. Al teve varios grupos, principalmente de Pernambuco, que a fama
que Pernambuco tém, os cocos de la sdo bem, como vou dizer? Arrochados, bem desenvolvidos
né? Digamos assim. Mas, assim, o que eu vi é que os cocos la.. dancam muito bem, mas, uma
danca mais suave, mais sacudindo saia, essas coisas assim. Ja 0 nosso coco, ele é mais vigoroso
nos movimentos, sdo mais vigorosos os movimentos. Foi esse o diferencial que eu percebi. Do
coco daqui de Queimadas, com o coco de Pernambuco e de outras regides da Paraiba, como vi de
Jodo Pessoa. O nosso coco ele é mais vigoroso, ele puxa muitos movimentos bruscos.
Principalmente no coco furado, que também a gente chama de coco de mergulho.

WILLAMS:
Tu ja tinha visto o coco de mergulho em algum lugar?

ADILSON:

Nao, de todos os ambientes que a gente participou. Nés fomos em Limoeiro do Norte, que tinha
coco também, no Cear3, nds ndo vimos. Nés fomos em dois eventos em Jodo Pessoa, na capital da
Paraiba, n6és também ndo vimos, dessa maneira. Nos fomos em Pernambuco, em Ilha de
[tamaracg, nds também ndo vimos, dessa maneira tinica que nds temos aqui. Certo, entdo assim.
Cada um tem sua maneira e a gente tém que dar valor e valorizar a maneira de cada um ser. Mas,
igual ao nosso, até agora eu ndo vi. Possa ser que tenha, mas, até o momento, até o presente
momento, eu hdo vi.

WILLAMS:
Ai Adilson, tu poderia falar um pouquinho do grupo? formado por quantas pessoas, como foi a
escolha, as pessoas se disponibilizaram a fazer parte do grupo?

ADILSON:

Wilha. A partir de 2009, quando teve a questdo, dessa necessidade, de quando eu apresentei
para o poder publico do municipio, essa necessidade de talvez, valorizar a gente ou ndo. O poder
publico, conversou comigo e explicou, sobre a importancia dessa valorizacao. Entdo pediram
para eu formar um conjunto. Af eu tive essa preocupagdo. Para formar um conjunto de coco, ndo
é tdo simples, né? De repente... tem vinte e tantas pessoas que fazem parte do conjunto; em tal
momento, em tal hora e em tal semana, tém uma apresentacdo em tal lugar. Nao é todo mundo
que tem essa disponibilidade. Entdo para participar de um conjunto de coco, tem que gostar
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muito, porque a gente deixar a casa da gente, deixar a familia da gente para participar de uma
danca, muitas vezes sem ganhar nada, é pra quem gosta mesmo. Eu me preocupei com isso. Eu
conversei com vinte e quatro dangarinos, doze mulheres e doze homens. A gente conversou, teve
uma reunido e nés combinados para formar um grupo. Entdo, como finado Zé Zuca foi o
precursor da cultura aqui na zona rural de Queimadas, n6s achamos melhor batizar o conjunto
de Samba de Coco Mestre Zé Zuca que, até entdo, foi ele quem trouxe essa cultura de
Pernambuco aqui para a Paraiba. E a gente entrelagou na religido catdlica. Entdo nés formamos
um conjunto, a partir de 2009, com vinte e quatro componentes. Doze mulheres e doze homens.
Entdo de inicio, nés recebemos roupas, nds recebemos um aval para aparecer, digamos assim, na
midia.

WILLAMS:
0 que tu percebeu depois que se formou o grupo de Zé Zuca, aqui, em relacio ao coco?

ADILSON:

Tem um fator positivo e um negativo, William. O fator positivo, é que era uma danga, que a era
uma danga [coco] que, até entdo, quando ndo era valorizada... era taxada como danga de negro
ou como danca de indio, era taxada por essa populacdo... por alguns segmentos da populacio
rural, daqui de Queimadas. Mas, a partir do momento que essa danga foi se propagando. Foi
aparecendo, foi ganhando espag¢o na sociedade, mudou um pouquinho esse pensamento. Até
entdo, ficou mais importante nessa parte.

WILLAMS:

E hoje? Como esta a relacdo das criangas, com o coco? O grupo é formado por pessoas idosas,
num é assim? A maioria ja é um pouco mais velha, ai como esta essa relacdo das pessoas mais
velhas, com os futuros aprendizes do coco?

ADILSON:

Bem. Ha dois anos atras, nds fizemos uma reunido com todo o conjunto, que era composto por
vinte e quatro componentes, doze homens e doze mulheres. Em sua maioria a partir de trinta
anos, boa parte, a sua maioria, a partir de cinquenta. Entdo, a caracteristica do coco de roda, é a
idade e o vigor das pessoas e alegria das pessoas da terceira idade. Entdo, a gente sempre teve
essa preocupacdo de manter essa questdo. O coco de roda é sindnimo de terceira idade, é
sindbnimo de alegria, é sindbnimo de vigor de pessoas da terceira idade. Mas, mais ou menos a dois
anos atras, nos fizemos uma reunido, como eu falei anteriormente, para a gente tentar passar
essa nossa cultura, para os jovens né? Chegamos a formar um grupo e esse grupo, assim, foi
formado, fizemos algumas apresentac¢des. Ai com, por exemplo, agora atualmente, por falta de
talvez de apoio, ndo sei, por falta de algum poder publico, eu nao sei, ai assim, o grupo dos
jovens, ficou mais um pouquinho solto, mas, ndo totalmente, por que nas apresentacdes do coco
de roda nas novenas de terno, geralmente as criangas, os jovens, sempre participam. Tanto nas
novenas de terno, quanto nas apresentacoes que o grupo faz da cultura pela regido.

FIM
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“Hino a Sao Sebastido - Novena Barriguda” - (fotografia Willams Lucian, 2018, AP.)
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“Primeira procissao ou pegar o Andor” - (esquema grafico: Willams Lucian, 2018 - AP.)
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“Para buscar a bandeira” - (fotografia: Willams Lucian, 2018 - Acervo pessoal)
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“Procissio de levar a bandeira” - (esquema grafico: Willams Lucian, 2018 - AP.)
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“Coco furado” - (fotografia: Willams Lucian, 2014 - Acervo Pessoal)
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“Para arrancar a Bandeira” - (fotografia: Willams Lucian, 2018 - AP.)
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“Ultima parte do hino de Sdo Sebastido” - (fotografia: Willams Lucian, 2018 - AP.)
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“Mastro e bandeira de Sao Sebastido” - (fotografia: Willams Lucian, 2015 - AP.)



