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Introduccioén

Eu vou mostrar minha pisada

Com alegria no ritmo na embolada
Batendo forte o pé no chdo

Minha pisada faz tremer o coragéo
(Composicion de Nilton Rodrigues)

El Coco! es una préctica cultural que se desarrolla en Brasil, especialmente
en la region noreste. Los investigadores Duarte, Vilela, Lavenere, Carneiro, entre
otros, atribuyen sus origenes a la raiz e influencia negra, sobretodo en el periodo
esclavista de Brasil®. Segun dichos autores, los africanos esclavizados, tras huir de
sus “duefos”, se congregaron en espacios colectivos de resistencia denominados
Quilombos, siendo uno de los mas importantes el que se formé en la Serra da
Barriga, region que pertenecia a Pernambuco y que en la actualidad forma parte de

la provincia de Alagoas®.

Actualmente, en la Provincia de Alagoas, observamos la coexistencia de dos
modalidades del Coco, las cuales nombraremos como: grupos de Coco de roda®y
grupos musicales de Coco, haciendo alusion a sus rasgos principales.

La relacién entre los origenes de la practica del Coco y el Quilombo dos
Palmares se da porque en dicha region abundaban las palmeras. Esta especie
forestal tenia diversos usos, principalmente su fruto, el coco, el cual era utilizado
para la alimentacion y la fabricacion de aceite, entre otros usos. El proceso para
obtener la pulpa, consistia en golpear el fruto hasta sacar la cascara o envoltura.
Este proceso cotidiano, presuntamente, dio origen a la creacion de un patron
percusivo que junto a las palmas y los cantos de trabajo vendria a conformar el

ritmo llamado Coco.

! utilizaremos la palabra Coco, tipeada con la C mayuscula ya que se refiere a un género vy,
diferenciando de la palabra coco, que se refiere al fruto de la palmera coqueiro.

% En Brasil, el periodo esclavista durd hasta fines del siglo XIX, oficialmente fue decretado su fin en
el 13 de mayo de 1888.

% El conocido Quilombo dos Palmares funcioné como espacio de resistencia que congregaba negros
emancipados, indigenas y blancos pobres. Después de numerosos intentos, la corona portuguesa
logré su destruccion fisica en el afio 1694. Fuente: Carneiro, Edson. Quilombos.

* De acuerdo Cavalcanti "Curiosamente, hoy dia la expresiéon “coco de roda” designa, de modo
genéricob la danza y no mas un modo especifico de  bailar". Fuente:
http://www.redecocoderoda.com.br/h3/index.php/o-coco


http://www.redecocoderoda.com.br/h3/index.php/o-coco

(...) los negros se sentaban en el piso, ponian al duro coco seco
sobre una piedra y lo golpeaban con otra hasta que se rajase. La
gran cantidad de negros empefiados en este servicio provocaba en
las piedras un ruido enorme que se mezclaba con los de sus tipicos
lamentos. Y en medio de estas ruidosas reuniones, algunos
empezaban a cantar, otros se levantaban y empezaban un fuerte
zapateado y los demas uniformaban el toque de las piedras para
acompafiar a aquel extrafio ritmo que surgia. Y los negros
renovaban siempre el juego y la cosa se torné costumbre, pues este
ritual de romper el coco terminaba siempre en canto y en danza
(Vilela 1980: p.18/19)°.

Mas alla de definir los origenes de la practica, en este trabajo, intentamos
ubicar la produccion actual de los grupos. Nuestro objetivo es examinar como se
configuran tales grupos hoy en dia e identificar cuales son y cémo se dan los
procesos involucrados. Para esto, articulamos los conceptos que orientan nuestra
investigacion, con las percepciones que tienen los artistas estudiados, en torno a
sus propias acciones dentro del Coco. A partir de sostener la idea de que estas
practicas se encuentran enmarcadas en una presunta tension entre tradicion vy
modernidad nos proponemos a estudiar las nuevas configuraciones de la practica
del Coco en la ciudad de Maceid, provincia de Alagoas, en Brasil; pretendemos
recorrer los caminos por los que se fue diversificando dicha practica, para también
poder reflexionar acerca de su momento actual. Nos interesa analizar el juego entre
tradicion y modernidad, conceptos que parecieran antagénicos, pero que aparecen
de manera reiterada como claves para entender una supuesta busqueda por la

definicion de identidad entre los actores involucrados en la practica.

Nuestro objetivo general con esta investigacién es describir e interpretar la
configuracion actual de la practica cultural del Coco, en la provincia de Alagoas; asi
como también, analizar los procesos de identificacion y significacion que los
protagonistas atribuyen a la practica y como se perfila la construccién de una
identidad a partir de las tensiones y reconfiguraciones en el contexto urbano de la

ciudad de Maceio, en la actualidad.

Se percibe actualmente, en la ciudad de Macei6, una cantidad importante de
proyectos culturales que apuntan a valorar y difundir la practica del Coco. Estos

confluyen en un imaginario donde se valora el género del Coco creado por los

® Traduccién de la autora, revision por Daniele Martins.



mestres® méas antiguos, como la modalidad auténtica, tradicional y que debe ser
conservada. Tales proyectos se presentan en diferentes formatos y son propuestos
en general por diferentes instituciones o individuos (profesores, artistas y
productores culturales, entre otros) o quienes fomentan el desarrollo de la practica
en la cultura local. Dichos proyectos se caracterizan por realizar formaciones
culturales en escuelas o crear espectaculos musicales que buscan homenajear a los
mestres y mestras del Coco. Podemos citar algunos proyectos que vienen siendo
desarrollados en los ultimos cinco afios: O Coco alagoano pra todo mundo Pisar
(2016 e 2017), Rede Socio Criativa do Coco de Roda (2017), Arraia Segura o Coco
(2014, 2015, 2016 e 2017), Projeto de Extensdo na Ufal: Aula espetaculo com
Grupo de Coco Pisada Forte (2016/2017), Coco Agosto — Homenagem a Mestra
Hilda (2019) e Coco Agosto - Homenagem a Verdelinho (2019).

Entendemos que estos proyectos se enfocan en generar acciones que
promueven la practica del Coco como una importante manifestacion cultural de la
region, fomentando asi su difusion. Dichos proyectos tienen caracteristicas comunes
gue nos permiten inscribirlos como un movimiento - un contexto de acciones - que
se caracteriza por la afirmacion de la practica del Coco como un elemento

representativo de la identidad de un grupo.

En este sentido, destacamos que nuestra investigacion se enfoca en una
modalidad que conlleva un formato especifico, los grupos musicales de Coco, que
se presentan en escenario con una cierta cantidad de musicos (tocadores’ y
cantores), quienes ejecutan un repertorio formado canciones de Coco y no
necesariamente poseen cuerpo de baile. Hacemos el recorte en la capital, ciudad de
Maceio, tomando grupos Yy artistas que tienen en comun la reivindicacion y
conservacion de la tradicion, pues exaltan las ensefianzas de los mestres y valoran
los aspectos histéricos tanto en sus discursos como en la puesta en escena de sus
presentaciones. De esta manera, los artistas estudiados, buscan mantener tales
rasgos de autenticidad en sus nuevas configuraciones y se inscriben en este

movimiento que valora lo tradicional.

® Por mestre, ver glosario.
" Por tocador, ver glosario.



Cultura e identidad en el Coco

Considerando el Coco como una practica cultural que se enmarca en el
desarrollo de la modernidad tardia - su creacién y establecimiento como también
sus principales transformaciones se insertan y se afianzan en el contexto de los
efectos generados por la modernidad - vamos a pensarlo explicitando perspectivas

tedricas que difieren de otros abordajes, por ejemplo, el de los estudios folcléricos.

El presente trabajo, toma como referencia, la cultura como un sistema
significante, tal como plantea Geertz (1992): “[...]el analisis de la cultura ha de ser,
por lo tanto, no una ciencia experimental en busca de leyes, sino una ciencia
interpretativa en busca de significaciones” (Geertz 1992: p.20). Canclini (2005)
retoma este concepto de “interpretacion de las culturas” en su texto La cultura
extraviada en sus definiciones, y, resalta la cultura como un sistema de
significantes, donde por medio de los procesos sociales se producen, circulan y
consumen significados. Asi mismo, evidencia la concepcion procesual y cambiante
de la cultura, donde los objetos y las practicas pueden sufrir transformaciones y
resignificaciones, desde los diferentes usos que le dan los sujetos.

El autor resalta que la cultura es “la instancia en la que cada grupo organiza
su identidad” (Canclini 2005: p.353). La cultura tiene una dimension generadora de
identificaciones, que involucra los procesos de interculturalidad que ocurren en la
vida moderna, siendo estos, los resultados de las interacciones que se dan en
distintas escalas desde lo local, regional y mundial. En este sentido, vamos a
abordar el concepto de identidad, enfocandonos en como se generan los procesos

de identificacion en los jovenes practicantes del Coco.

Nos interesa discutir desde la mirada de Hall (2003), quién entiende la
identidad como algo que se va construyendo a lo largo de la vida, no como
representacion de un “Yo” totalmente formado, sino como un “Yo” que acepta una

identidad fragmentada. Segun el autor:

El concepto reconoce que las identidades nunca se unifican y, en los
tiempos de la modernidad tardia, estan cada vez mas fragmentadas
y fracturadas; nunca son singulares, sino construidas de multiples
maneras a través de discursos, practicas y posiciones diferentes, a
menudo cruzados y antagonicos (Hall 2003: p.17).



Segun la cita anterior, en el presente trabajo nos contraponemos a la mirada
esencialista de la cultura, la cual, como veremos a lo largo de este trabajo, fue la
perspectiva que condujo la mayoria de los estudios acerca de las culturas
populares, en Alagoas®. Nuestro posicionamiento conlleva la nocién de identidades
construidas con base en las relaciones y contextos donde se dan las practicas
sociales. De esta manera, la identidad como una construccion dinamica y

fragmentada es la base para abordar nuestro objeto de investigacion.

Entendemos que los procesos de cambio no son negativos sino inevitables,
puesto que las manifestaciones culturales estan insertas en la dinamica social. Por
lo tanto, no es posible que una practica cultural no se transforme a través de las
generaciones. Entendemos que no es posible garantizar la pertenencia a una
identidad cultural como una categoria inmutable, fija y con rasgos intrinsecos, sino
gue las construcciones de identidades se van configurando de formas distintas y
estan estrechamente relacionadas con los contextos histéricos y sociales propios de
cada grupo. Es asi que se enmarca una tension alrededor de cuél es la legitimidad
de la expresiéon cultural, cuales son los valores que representa y cudl seria la

manera ‘adecuada’ de proyectarla al hacia el futuro.

Retomando el concepto de cultura como sistema significante y pensando en
la construccion de valores simbdlicos que se da en los procesos sociales, sabemos
qgue las préacticas pueden asumir distintos significados desde las disputas e
influencia reciproca, que tienen lugar entre cultura subalterna y hegemodnica
(Guinzburg, 1976). En este sentido, consideramos clave pensar el proceso del Coco
como una practica hibrida en la trama del campo de la cultura popular, pues alli se
figuran conflictos y disputas simbdlicas por establecer los sentidos mas validos,

aquellos en que los variados actores buscan su legitimidad dentro del campo.

Actualmente, el Coco revela sus configuraciones como una practica cultural
con légicas de identificacion particulares. Entendemos que la busqueda por la
identidad es una constante en la construccion de subjetividad de quienes buscan

diferenciarse en el seno de la sociedad. En la practica del Coco la identidad se

® Esta perspectiva es adoptada principalmente por los folcloristas: en Alagoas, forman parte del
Movimiento do Folclore Brasilefio que se desarrollé principalmente entre los afios 40 y 60 con gran
influencia de las ideas de los movimientos roméanticos europeos. Podemos conocer la trayectoria del
movimiento en trabajos como el de VILHENA (1997), en
http://www.cnfcp.gov.br/interna.php?ID_Secao=100


http://www.cnfcp.gov.br/interna.php?ID_Secao=100

vincula a la tradicion, concepto que entendemos también como un proceso de
construccion, en los términos planteados por Hobsbawm (2018). Se podria decir,
entonces, que en la provincia de Alagoas se viene construyendo la idea del Coco
como un bien patrimonial, constituyéndose asi una narrativa que valora la tradicion,

y en este sentido, la practica del Coco debe ser preservada.

En la actualidad percibimos la emergencia de un nuevo proceso: los grupos
protagonizan un acercamiento a los origenes del Coco, valorizando sus aspectos
histéricos y tradicionales. Los integrantes de los grupos parecen reconocer Su
responsabilidad como los que mantienen una tradicion que se inicid generaciones
atras, pero que asi mismo, entienden que su continuidad implica un diadlogo con las
formas y sentidos propios de su experiencia actual. Sus acciones buscan una
identificacion con los origenes, y a la vez, operan en oposicién a unas logicas que
intentan preservar las practicas culturales en modelos cristalizados y copiables. De
esta manera, consideramos que no es tan sencillo establecer una diferencia
determinante; encasillando y clasificando los grupos en tradicionales o no
tradicionales, como auténticos o no auténticos; a partir de los rasgos que mantienen

o de las mudanzas y quiebres que promueven.

Percibiendo a los practicantes del Coco como sujetos sumergidos en un
proceso, vamos a estudiar la manera en que reconfiguran la practica, pues buscan
nuevas formas y construyen nuevos sentidos en el presente, desde la perspectiva
de que la tradicion se reconstruye en el momento histérico actual. Estas nuevas
configuraciones conllevan la articulacién entre conceptos como identidad y tradicion,
y a su vez, los sentidos que se le atribuyen se vinculan a un proceso de
reconocimiento del Coco como patrimonio cultural inmaterial. Vamos a ver, como el
transcurso del concepto de patrimonio y su giro epistemoldgico, que incluye a las
culturas populares, opera en el marco de la cultura como recurso, en los términos

planteados por Yudice (2002).

Estudios culturales

Pensando en la pertinencia de la investigacion para los estudios culturales
seguimos a Reguillo (2004), quien destaca la tension analitica de la relacion entre la
estructura y la capacidad de agencia de los sujetos. En este sentido, pensar la

identidad como algo no fijo, implica reconocerla como identificaciones y procesos de



pertenencia donde juegan las diferencias (ser negro/a, ser mujer) en determinados

contextos sociales.

De esta manera, creemos que podemos pensar una definicion de los estudios
culturales en los términos que plantea Reguillo (2004) cuando nos dice que: “...esta
perspectiva no se define por los objetos que toma, sino por el enfoque y las
intersecciones que se privilegian para el analisis” (Reguillo 2004: p.09). En este
sentido, nuestra perspectiva de construccion del objeto tiene en cuenta tanto las
estructuras e instituciones que participan en el desarrollo de la practica cultural,
como la capacidad de reordenamiento de la gente, que desde sus intervenciones
sigue aportando al Coco, dentro de una dindmica entre mantener una continuidad e
irrumpir con nuevas propuestas. Para realizar un acercamiento a la perspectiva

sociocultural que propone Reguillo (2004), encontramos que:

Lo sociocultural alude precisamente al lugar donde se tocan y se
afectan las estructuras sociales objetivas y los procesos simbolicos,
lugar de cruce de los sistemas como fuerzas productivas y
constrictivas con la capacidad de agencia de los actores sociales
gue desde la subjetividad son capaces de apropiarse, negociar o
resistir al sistema; lugar de interface entre la reproduccion y la
capacidad de transformacién e imaginacion social (Reguillo 2004:
p.09).

Restrepo (2015) destaca la actuacion contextual como elemento fundamental
gue caracteriza a los estudios culturales como campo tedérico. Entendemos que el
contexto establece formas de relaciones Unicas que no permiten la generalizacion, y
de esta manera, los estudios culturales se constituyen como una diversidad en
términos tedricos, politicos y metodoldgicos, no se restringen a un cuerpo tedérico
especifico, mas bien conllevan tal pluralismo, que comprende “el contexto como el
ensamblaje de articulaciones que en un momento dado producen y definen la
singularidad de cualquier aspecto de la vida social, los estudios culturales siempre
buscan sus respuestas en relacion con el estudio de ese contexto” (p. 341). El autor
también plantea los estudios culturales como proyecto politico y al mismo tiempo se
configuran por la especificidad de ser una “modalidad de teoria critica”, que no

pretende encasillarse en el ejercicio de la teoria en si misma.

Por su parte, Reguillo (2004) destaca el caracter transdisciplinario de los
estudios culturales al desmarcarse de los anclajes disciplinarios que desde su

compartimentacién impone limites a la comprensién de la realidad. Otro rasgo a
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destacar es la nocién compartida de cultura como un campo constitutivo que se
relaciona con lo politico, en el cual se establecen relaciones de conflicto y disputas
por los significados que constituyen el mundo. Siguiendo lo anterior, pensamos
nuestro objeto de estudio como un fendbmeno hibrido que se inscribe en la relacién
entre cultura y poder, que mantiene rasgos de una tradicion, y a su vez, se ha
venido alimentando de la innovacién de las nuevas generaciones. Ademas, el
trabajo se encuadra en la perspectiva de voluntad politica, pues se propone la
construcciéon de un conocimiento que pueda intervenir y contribuir con las préacticas
actuales del Coco, desde una perspectiva tedrica y metodologica que valoriza las
voces de los practicantes, haciendo hincapié en los sentidos atribuidos por ellos

mismos.

En relacion con lo anterior, se plantea una reflexiébn sobre ciertas practicas
culturales actuales, que vienen configurdndose a partir de la accion de sus
protagonistas, rescatando su voz y su conocimiento particular. De este modo, se
busca generar un conocimiento que articule teoria y practica y que pueda generar
avances en las maneras de ver e intervenir en la practica del Coco en el contexto de

sus transformaciones.

Partimos del supuesto de que los protagonistas del Coco son los
responsables de construir el contexto actual de dicha practica. Valoramos la
concepcion de los sujetos acerca de las practicas culturales, cobmo las conceptian y
como entienden los cambios. En este sentido, adoptamos una metodologia de
naturaleza cualitativa, haciendo un andlisis interpretativo desde una investigacion de
abordaje etnografico. El punto de partida fue un mapeo para conocer los grupos
actuantes hoy en dia en la Provincia de Alagoas. Realizamos una investigacion de
campo a modo exploratorio, visitando las ciudades y dialogando con los principales
protagonistas. Otra herramienta utilizada para complementar el mapeo fue la
realizacion de una encuesta por medio del envio de un cuestionario virtual a once
grupos, de los cuales respondieron ocho. El objetivo fue entender tanto las
cuestiones mas del orden organizativo, como sus modos de pensar la produccion
actual en relacién a las formas de produccion de los maestros que son considerados

referentes.

Luego de la realizacion del mapeo, pudimos hacer un paneo acerca de los

proyectos y practicas que se vienen desarrollando durante los ultimos diez afios, en
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Alagoas, para después enfocarnos en el trabajo de dos artistas: Jurandir Bozo y Os
Verdelinhos, quienes vienen enfocando su trabajo en la biusqueda de la valoracion
del Coco como préctica tradicional en la actualidad, en la ciudad de Maceio.
Realizamos con los dos artistas seleccionados, Jurandir Bozo e Os Verdelinhos,
entrevista en profundidad con preguntas abiertas. Utilizamos la observacion
participante en los espacios de encuentro y ensayos de los grupos, como también la

investigacion documental a partir de los informes de las entrevistas.

Con relacion a las entrevistas, nos valemos de la perspectiva de la entrevista
comprensiva, que segun el planteo de Kaufman (2013), debe ser un momento en el
cual el sujeto entrevistado sea contemplado en su totalidad. El autor hace una critica
a las entrevistas frias y que priorizan el distanciamiento entre las partes. Su planteo
es que el entrevistado posee un saber importante, y que para que este conocimiento
aparezca, se debe llegar a un nivel de interaccién e involucramiento en que “el
informante se sorprenda porque lo escuchan con mucha atencién y se sienta
elevado, (...) a un papel central. El no es interrogado vagamente a respecto de su
opinién, sino por aquello que posee, un saber precioso que el entrevistador no

tiene™.

Las preguntas generadoras buscaron conocer cémo tales protagonistas
perciben su relaciébn con el conocimiento de los maestros antiguos, cémo se
apropian y reconfiguran en su quehacer creativo. Pretendemos también entender
cdmo perciben el contexto actual, si perciben la emergencia de un contexto distinto

y cOmo se perciben en este proceso.

También utilizamos como fuente las redes sociales, las paginas web de los
grupos y analizar sus publicaciones. De alli pudimos identificar algunas actividades
de los grupos ya conocidos como también descubrir otras iniciativas que todavia no
habiamos ubicado. Sobre todo en el dltimo afio de la investigacién (2020), en que
varios paises del mundo sufrieron los efectos de la pandemia del covid 19, fue muy
importante la gran produccion de material publicado de manera virtual. En el

contexto de aislamiento social, la herramienta de las redes sociales amplié el

® La traduccion al espafiol es nuestra: “o informante se surpreende por ser ouvido profundamente e
se sente elevado, (...) a um papel central. Ele ndo é vagamente interrogado a respeito de sua
opinido, mas por aquilo que possui, um saber precioso que o entrevistador ndo tem” (Kaufman, 2013,
p.80).
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espacio de investigacion y pudimos escuchar diversas entrevistas y conciertos que

se transmitieron en plataformas virtuales.

Se realizé una revision bibliografica de la produccion académica actual
acerca del Coco, como también de los estudios mas antiguos en torno al tema. Para
eso se realizaron visitas al Archivo Pablico Municipal de la Provincia para consultar
su acervo de articulos publicados en periodicos locales y revistas especializadas de
la Comisién Alagoana del Folclore.’® De esta manera, buscamos relacionar la
reflexion propuesta por la bibliografia con la interpretacion de lo que demuestran los

datos de nuestra investigacion etnografica.

Extranjerizar la propia cultura

En este apartado presentaremos dos experiencias subjetivas claves que
influyeron en la construccion de esta investigacion. Mi experiencia como extranjera
en la ciudad de Rosario y la historia de mi relacion con la practica del Coco.
Reflexiono en como estas vivencias, fueron fundamentales para establecer ciertos
desplazamientos que me permitieron analizar una expresion artistica desde otra

perspectiva mas alla del involucramiento personal.

El Coco forma parte de mi vida desde nifia, pues es una practica muy comudn
en el noreste brasilefio, principalmente en las escuelas primarias. En el contexto
familiar esta practica también estaba presente; tengo recuerdos de un tio que
bailaba en grupos de Coco de roda y cuando iba a casa de mi abuela, escuchaba
sobre sus ensayos. Era comun ver en familia las presentaciones en las fiestas
populares que se organizaban en el marco de los festejos juninos™*.

Antes de mudarme a Argentina, en el afio 2016, colaboré en un proyecto

cultural*?

, auspiciado por la municipalidad, que surgié con el propdésito de formar una
red sociocreativa y reunié parte de los grupos de Coco de roda de la ciudad de
Maceio (Alagoas - Brasil) en una perspectiva de comunicacion y emprendimiento
hasta entonces inédita en el area. Elaboramos una coleccion multimedia de trabajos

profesionales (catalogo, CD y portal) a partir de contenidos creados por integrantes

1 En este trabajo utilizamos la palabra Folclore - y sus derivaciones - con ‘C’ en lugar de con ‘k’ tal

como esta aceptada su ortografia por la Real Academia Espafiola. También verificamos que es
utilizada por autores hispanohablantes como Guerrero (2014).

" por festejos juninos, ver glosario.

'2 para conocer este trabajo consultar http://www.redecocoderoda.com.br/


http://www.redecocoderoda.com.br/
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de los grupos de Coco de roda, con el acompafiamiento técnico de investigadores e
instructores de los talleres. La propuesta buscé fortalecer a los grupos de
practicantes en torno a los conocimientos y técnicas que les permitieran un
desempefio autbnomo y consciente de su trabajo artistico como producto de gran

valor simbdlico y econémico.

Mientras cursaba la maestria, presenté dicho proyecto desarrollado en Brasil
en diversos eventos académicos. En 2017 participé del Il Congreso Latinoamericano
de Gestion Cultural, en la Universidad Autébnoma de Occidente, en Cali- Colombia;
de la 12 Jornada de Gestion Cultural Gestando Vinculos para el trabajo y la creacion
cultural, en la Universidad Nacional de Entre Rios, Argentina. En 2018, participé del
3° Encuentro Nacional de Gestion Cultural en la Universidad Autbnoma de Yucatan,
México. La experiencia de compartir mi recorrido profesional en los espacios
anteriormente mencionados, me llevaron a reflexionar acerca de la préactica del
Coco, relacionandola también, con las teorias y los debates generados en las clases

de la maestria en Estudios Culturales.

En este sentido la construccién de nuestro objeto de investigacién tiene que
ver también con mi trayectoria como extranjera viviendo en una ciudad del interior
de Argentina. Vivir y estudiar en un pais que no es el de la propia nacionalidad,
comunicandose en un idioma diferente al de la lengua materna y viviendo otra

cultura y costumbres, fue una experiencia que atraves6 todo este proceso.

Kristeva (1994) explica que la definicion juridica del extranjero como aquella
persona que vive en un lugar donde no tiene su ciudadania o nacionalidad, no da
cuenta de la complejidad del fendmeno, “las incomodidades de esa condicion
singular, que consiste en diferenciarse en el seno de un conjunto — por definicion

formado por la exclusion de los desiguales” (p. 47).

La experiencia como extranjera me proporciond algunas reflexiones que se
dieron a lo largo de mi rutina en la ciudad de Rosario, principalmente durante mi
participacion en algunas actividades como la practica del tango y sobretodo en el
proyecto de extensiéon, de la Facultad de Humanidades y Artes de la Universidad
Nacional de Rosario, Portugués como lengua de integracion. En este proyecto pude

presenciar y participar de las clases de portugués como idioma extranjero, en el
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marco del seminario Portugués e Integracion, para alumnos de la escuela

secundaria Etica, en el barrio de Nuevo Alberdi.

El hecho de, sisteméticamente, reestructurar las ideas en un idioma que no
es el idioma nativo, nos posiciona como un sujeto que se ubica en un espacio ‘entre’
la lengua materna y la extranjera. El hablante de una determinada lengua materna
se constituye como sujeto en el mundo, a través de su primera lengua, ya que,
segun el teérico francés Emile Benveniste (1976), el hombre se constituye como
sujeto en el lenguaje y por el lenguaje. Siguiendo la idea anterior, encontrar un lugar
propio para decir en la segunda lengua, forma parte del proceso de construccién de

subjetividades, pues es encontrarse como sujeto en esta lengua extrafa.

Teniendo como abordaje teérico la interculturalidad en la ensefianza del
portugués como lengua extranjera (Mendes, 2008), los seminarios dictados en el
proyecto se caracterizaron por pensar y planificar los contenidos desde el contexto,
la cultura brasilefia y la integracion latinoamericana. En este sentido, en el afo
2018, colaboré con el armado de clases, sugiriendo algunos contenidos, también
participé de las mismas agregando informacion siempre que era necesario, acerca
de las distintas pronunciaciones de diferentes palabras o acerca de la cultura

brasilena.

Como cierre de las actividades del seminario en portugués se organizé una
fiesta teméatica recreando los festejos juninos de Brasil. En dicha ocasién pude
participar presentando la musicalidad y el baile que suele usarse en tales festejos.
También participamos de una mesa coordinada con el tema Portugués e Integracion
- Investigacion, Extensién y accion 2, en las IV Jornadas Internacionais
Descobrindo Culturas em Lingua Portuguesa, en la Universidad Nacional de
Cérdoba. En esta mesa presenté un relato acerca de la construccién de identidad a
través de las lenguas portuguesa y espafiola durante el dictado del seminario

Portugués e Integracion.

Es innegable que dicho proyecto, fue clave en mi vivencia como estudiante
extranjera y significd un aporte teérico y empirico a mi trabajo, en la medida que me
permiti6 ampliar la percepcion del concepto de identidad como algo no acabado,
como algo en constante construccion. En esta trayectoria se puede percibir la

constitucion de una subjetividad muy particular, de un sujeto que conlleva una
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identidad mudltiple, que adopta la interculturalidad y que transita entre sentirse

extranjero y sentirse nativo.

Con respecto a las practicas tangueras, mi participacion empieza con un
interés en conocer y disfrutar de la cultura local. Como alguien a quien le gustan las
artes, principalmente, la danza y la musica, arranqué en los talleres de tango y
empecé a frecuentar las milongas, encuentros sociales donde la gente se reldne a
escuchar y a bailar tango, que se armaban en la ciudad. La practica del tango me
movilizé muchisimo y me convirtié en una entusiasta del baile, me sentia motivaba a
aprender las técnicas para disfrutar ain mas del baile, como también conocer los

origenes y el desarrollo de dicha practica en Argentina.

Una de las cosas que llamaba muchisimo mi atencion era la participacion de
personas de todos los rangos etarios, clases sociales y géneros. En cierto momento,
participé de una milonga con chicos y chicas jévenes que conoci en un taller de
tango que se dictaba en los Galpones de la Municipalidad de Rosario. Terminada la
milonga seguimos juntos hacia un boliche, espacio donde tanto la musica como la
conducta de las personas era totalmente distinta a lo que se percibia en una
milonga. Esta doble participacion me despertd una curiosidad: ¢cémo es que
conviven esas preferencias musicales tan diferentes en la juventud? Estos jovenes,
interesados en disfrutar la practica cultural que conlleva el sello de tradicion e
identidad argentina - milongas tangueras - eran los mismos que transitaban en
espacios considerados mas modernos, donde se escuchaba y bailaba musica como

cumbia, cuarteto, entre otras mas populares.

Tanto la vivencia en el tango, como también algunas lecturas y charlas con
maestros y bailarines, ampliaron mi percepcion respecto de dicha practica y pasé a
establecer algunas comparaciones entre la practica del Coco en la provincia de
Alagoas, en Brasil y la practica del tango en Rosario, Argentina. Me fue posible
observar algunas semejanzas y a la vez algunas diferencias en lo que concierne a la
identificacion y valoracion de la practica como rasgo de la identidad de un grupo.
Todo este contexto me permitié establecer algunas posibles relaciones entre las dos
practicas y me incentivd a mirar la practica del Coco no solamente como algo

placentero, sino también, como una practica que amerita un abordaje investigativo.
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La trayectoria narrada anteriormente, me permitié vincular los estudios que
venia desarrollando en la maestria con las experiencias en Rosario y
adicionalmente esto se articulaba con un tema que ya me movilizaba de manera no
académica, la practica del Coco. Y asi, se fue tejiendo mi tema de investigacion, al
entrecruzar la cotidianidad, la historia personal, la experiencia profesional y la teoria

sobre los conflictos y dilemas actuales en el campo de la cultura popular.

Respecto a la estructura del presente documento, en el capitulo uno
realizaremos una genealogia del concepto de cultura popular. Pues reconocer los
diferentes abordajes de la cultura popular a lo largo del desarrollo de las ciencias
sociales, nos ayuda a entender cémo los estudiosos se relacionaban con las
manifestaciones artisticas denominadas populares. Atenderemos también, al
proceso de institucionalizacion del tema en lo que concierne a una definicion de
identidad nacional. También veremos cémo tales estudios, con enfoque en el
folclore, se destacan en la Provincia de Alagoas, centrdndonos en los aspectos de
los origenes y transformaciones en la practica cultural del Coco. También
presentaremos algunos conceptos y nuestra eleccion tedrica metodoldgica.
Partiendo de una concepcion de la identidad como algo no fijo, alejandonos asi del
abordaje esencialista, pues pretendemos entender como se relacionan los actores
del Coco desde sus procesos de construccién de subjetividad (o necesidad de

diferenciacion).

En el segundo capitulo nos sumergiremos en la historizacién de la practica,
delineando sus transitos, sus desarrollos, sus hitos y sus modificaciones.
Realizaremos un recorrido por la trayectoria del Coco, haciendo hincapié en los
cambios de acuerdo a sus contextos, estableciendo asi, una relacion entre algunos
hechos politicos para determinar cdmo modificaron la practica, por ejemplo: el
contexto de la esclavitud, el monocultivo de cafia de azlcar, las migraciones y las
diferencias entre los contextos rurales y los contextos urbanos. De esta manera,
podemos situar su presencia en diferentes espacios como las fiestas populares, los
grandes salones de la élite local, como también los escenarios para presentaciones.
A su vez, tiene como objetivo disefiar una caracterizacion del Coco destacando las
similitudes y diferencias entre las modalidades, como también las vinculaciones
entre aspectos de la danza, de la musica y de la poesia. La propuesta es hacer un

paneo general del Coco, actualmente, en la ciudad de Macei6 y en algunas
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ciudades del interior de la provincia de Alagoas. Detallaremos las diferencias entre
las dos modalidades: Coco de roda y Coco musical, ademas, presentaremos a los
dos artistas elegidos para profundizar la investigacion: Jurandir Bozo y el ddo Os

Verdelinhos.

Nos proponemos verificar los diversos procesos de transformacion y
resignificacion que fue sufriendo la practica del Coco en distintos momentos de su
trayectoria. Por ejemplo: cuando las personas pasan del campo hacia la ciudad hay
un cambio radical de contexto que implica nuevas configuraciones. Si pensamos en
términos de un desarrollo histérico del Coco, destacamos la etapa entre 1960 y
1990, cuando las escuelas publicas en Alagoas incluyeron un proceso de formacion
en danzas folcléricas. Esta formacion se realizé6 por medio de un proyecto llevado a
cabo por el folclorista Pedro Teixeira que consistia en presentar los mestres
tradicionales de los ritmos folcléricos, creando grupos de Coco de roda en distintas
escuelas. Este proceso generd, principalmente en Maceid, un incremento en la
creacion de grupos de Coco de roda, lo cual decantd en que a principios del afio
2000, se evidenciara un fortalecimiento significativo de dicha modalidad,
contribuyendo también con el formato actual y sus formas de organizacion. Hoy en
dia hay una espontanea y considerable actividad de jovenes que forman parte de
los grupos, quienes ensayan y suman esfuerzos para presentarse en diversos
escenarios; principalmente, en el concurso anual que ocurre por motivo de las
fiestas juninas, organizado en convenio entre la asociacion civil que los representa y
el poder publico. La fuerte difusion y adhesion de tales grupos hace que empiecen a
convertirse, a fines del siglo XX, en el modelo de espectaculo con rasgos de lo

masivo y convencional.

No obstante, desde mediados del afio 2010 surgen algunas acciones y
proyectos que empiezan a dar cabida a la difusion de otra modalidad: los grupos
musicales de Coco. Dichos grupos se dedican a amplificar la practica en una
configuracion distinta y el enfoque se expande mas alla de las presentaciones y
concursos, ya que, incorporan al espectaculo una dindmica participativa con el
publico. Por un lado, el desarrollo histérico del Coco favorecié su vinculacién con el
baile, en un circuito de presentaciones en diversos escenarios con el fin de

compartir y fomentar la practica. Sin embargo, paralelamente en los ultimos diez
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afios, empieza a tomar fuerza este movimiento de creacion y produccién musical

gue se caracteriza por enfatizar en la practica colectiva y participativa del Coco.

En el tercer capitulo presentaremos como la relacion entre la triada:
identidad, tradicion, patrimonio, la cual nos permite fundamentar nuestra reflexion
acerca de la practica del Coco, y asi confrontarla con los datos empiricos. La
relacion que los actores establecen con la tradicién en la actualidad, nos posibilita
entender como suceden algunos procesos de atribucion de sentidos a la préactica del
Coco. Reflexionaremos acerca de las acciones de los grupos, basandonos en las
voces de quienes participan hoy en dia, especialmente en los discursos de los dos

artistas elegidos.

Por esta via, nos proponemos discutir las reconfiguraciones de sentido entre
pasado y presente, en torno a como en este contexto la tradicion se convierte en un
valor y en un recurso. Estudiaremos la activacion del Coco como patrimonio
inmaterial, de diferentes maneras, segun los diversos actores de la sociedad
(jévenes, poder publico, mercado turistico, politicos). Asimismo, veremos como los
grupos estudiados se apropian del Coco como patrimonio, atribuyendo un
significado de conservacién y permanencia, aunque operando y estableciendo

modificaciones.

En un contexto de disputa entre los sentidos hegemoénicos y los emergentes,
vamos a ver los caminos que adoptaron los grupos musicales que se basan en la
valorizacion del Coco y en la afirmacion de una identidad vinculada a la practica.
Partiendo de la distincion planteada por Williams (2015), entre los elementos
arcaico, emergente y residual, observaremos como, enmarcados en un contexto de
relaciones dinamicas, los grupos reconfiguran tales elementos en una articulacion

entre pasado y presente.

Para finalizar, planteamos ciertas reflexiones acerca de la continuidad del
Coco en la actualidad, al pensar la practica no en términos de pérdidas o de
ganancias, sino mas bien analizando los desafios y retos para su permanencia. En
este sentido, para formular una conclusion, partimos de algunas reflexiones
planteadas por Agier (2001) sobre las culturas identitarias, en torno a como los
practicantes del Coco actuan y colaboran para la permanencia de la practica por

medio de sus estrategias identitarias. Pareciera que se desvinculan de una narrativa
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netamente tradicionalista que prohibe y desautoriza las transformaciones y se
convierten en los protagonistas que utilizan diferentes caminos, una suerte de juego
donde por medio de la vinculacién al pasado garantizan la permanencia en el

presente.
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Capitulo 1

Entramado tedrico

Cultura popular y sus dilataciones

Los estudios sobre la practica cultural del Coco en Alagoas, fueron
mayormente, llevados a cabo por investigadores de diversas areas del
conocimiento. La pasion por la practica era lo que justificaba sus estudios e
investigaciones. El desarrollo de las Ciencias Sociales en Brasil, amplié y a su vez
modifico, las miradas tedricas acerca de las practicas consideradas populares. En
este sentido es importante destacar la comprension acerca del concepto. La cultura
popular se ha nombrado desde diversas perspectivas como también se le
atribuyeron diferentes fines/usos. En este capitulo presentaremos las perspectivas
tedricas que nos permiten pensar la cultura popular para lo cual estudiaremos su
recorrido histérico desde los inicios del siglo XIX hasta la actualidad. Asi mismo,
trataremos de establecer algunas relaciones del fenbmeno con distintos momentos

de la politica brasilefia.

Segun Rocha (2009) la cultura popular se configura, en el contexto del
pensamiento social brasileiro, como un campo de conocimiento que adquiere
diferentes abordajes a lo largo de su trayectoria, que por momentos se ha
aproximado a los estudios del folclore, luego ha tenido una mirada mas
antropoldgica y hoy en dia también se relaciona con la idea de patrimonio.Durante la
década de los afios veinte del siglo XIX diversos investigadores se interesaron por
las manifestaciones culturales. Interesados en la constitucion de una idea de
Nacién, muchos se involucraron en la busqueda por conocer, catalogar y registrar
las manifestaciones culturales que posteriormente se configuraron en los estudios

folcloricos.

Desde su perspectiva, los folcloristas veian a los grupos y a sus
manifestaciones culturales folcléricas como los portadores de una esencia que se
basaba en la conjuncion de las tres razas, vistas como formadoras de una identidad
nacional: blanco, negro e indio. Los folcloristas sufrieron influencia del movimiento
romantico europeo, asi como la impronta coleccionista del anticuario. Entre los

puntos en comun que encontramos, resaltamos la fuerte relacion de la cultura
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popular con el pasado y la valorizacion de una esencia que solamente se da con la

continuidad historica.

Renato Ortiz (1992) comenta que “el entendimiento de la cultura popular so6lo
es posible cuando es referido a una “sustancia” de la cultura perteneciente al
pasado’. Para Ortiz, los romanticos y los folcloristas se interesan por la tradicién,
por las supervivencias de un pasado que se hace presente en la modernidad. En
este sentido, el pueblo se convierte en algo positivo, como guardianes de una
reliquia. Asi, los folcloristas veian en las manifestaciones tradicionales populares
una especie de alma de la cultura de un pueblo, una suerte de espejo que agregaba
y reflejaba una identidad que debia ser mantenida. Para eso era necesario catalogar

y registrar con la finalidad de identificar y preservar tales manifestaciones.

Estos estudios se dan en un contexto de grandes transformaciones del siglo
XIX, con el avance del capitalismo y la consolidacion de innovaciones tecnoldgicas.
Mientras en Europa la preocupacion de los investigadores tenia que ver con la

pérdida de tradiciones, en Brasil los estudiosos se preguntaban por la identidad.

Durante el gobierno de Getulio Vargas - periodo de 1930 hasta 1945 - se
empieza a conformar un campo cultural con vasta produccion artistica e intelectual
en Brasil. Es un momento de construccion de una nacionalidad donde la idea de
mestizaje como un valor positivo es incentivada; el hombre brasilefio, mestizo, como
fruto de la fusién de las tres razas, donde lo popular ahora se convierte en simbolo
de una Nacion. En este sentido, Barbalho (2007) comenta que “...Ia valorizacién de
la nacionalidad como politica de Estado orienta la accion del gobierno en el area

cultural al exaltar la cultura popular mestiza, elevandola a simbolo nacional™*.

Es en este contexto politico donde se desarrollan los estudios del folclore. De

acuerdo a la cientista social Catenacci (2001) los folcloristas:

[...]Jcreian que la investigacion del origen y de las caracteristicas de
las manifestaciones folcloricas era el medio mas eficiente para
afirmar la identidad nacional. Para eso, era necesario entrar en
contacto con el pueblo, o sea, con las clases subalternas, los
hombres simples, “deseducados” y al mismo tiempo testigos y
archivos de la tradicién. Esas manifestaciones folcléricas que, segun

13 | a traduccion al espafiol es nuestra: “o entendimento da cultura popular sé é possivel quando
referido a uma substancia de cultura pertencente ao passado”(Ortiz 1992: p.27).

* |a traduccion al espafiol es nuestra: “...a valorizagdo da nacionalidade como politica de Estado
orienta a acdo do governo na area cultural ao glorificar a cultura popular mestica, elevando-a a
simbolo nacional” (Barbalho 2007: p.41).
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ellos, se encontraban presentes, principalmente en el medio rural,
habian estado amenazadas por el proceso de modernizacion en el
cual Brasil se estaba insertando. Se creia, en ese sentido, en la
incompatibilidad entre las manifestaciones folcloricas y el progreso, o
sea, entre los avances de la modernidad y la tradicion. Esos estudios
estaban, al mismo tiempo, ante la necesidad de salvar lo que
pertenecia a nuestro pasado, y el deseo de olvidarlo - colonizacion,
explotacion, esclavitud, y mestizaje *°.
En Brasil los estudios de folclore pronto se convirtieron en un movimiento®®,
este hecho puede ser verificado con la gran produccion entre los afios de 1947 y
1964, principalmente por medio de la Comissdo Nacional de Folclore y de la
Campanha em Defesa de Folclore Brasileiro, con el &nimo de construccién de una

identidad nacional.

En este contexto, destacamos el rol del modernista Mario de Andrade que
realizé viajes por todo pais catalogando diversas actividades que tenian que ver con
las manifestaciones artisticas del pueblo brasilefio. Andrade fue director del
Departamento de Cultura de la Municipalidad de San Pablo entre 1935-1938 v,
aunque el departamento deberia encargarse solamente de la municipalidad de San
Pablo, las acciones fomentadas por Mario siempre iban mas alla de la esfera

municipal.

En 1936, fue invitado por el ministro Gustavo Capanema a elaborar el
proyecto para la creacion del SPHAN (Servico do Patrim6nio Histérico e Artistico
Nacional), creado un afio después, en 1937. Asi también realiz0 innumerables
investigaciones que contribuyeron en la formulacion e implementacién de las

politicas culturales. En 1938, coordind la Missdo de Pesquisas Folcloricas a fin de
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La traduccion al espafiol es nuestra: “...acreditavam na investigagdo da origem e das
caracteristicas das manifestacdes folcldricas como o meio mais eficiente para afirmar a identidade
nacional. Para tanto, era necessario entrar em contato com o povo, ou seja, com as classes
subalternas, os homens simples, “deseducados” e ao mesmo tempo testemunhas e arquivos da
tradicdo. Essas manifestacBes folcléricas que, segundo eles, encontravam-se presentes
principalmente no meio rural, estariam ameacadas pelo processo de modernizacdo em que o Brasil
estava se inserindo. Acreditava-se nesse sentido na incompatibilidade entre as manifestacdes
folcldricas e o progresso, ou seja, entre 0s avancos da modernidade e a tradicdo. Esses estudiosos
estavam ao mesmo tempo diante da necessidade de salvar o que pertencia ao nosso passado, e o
desejo de esquecé-lo — colonizagao, exploracao, escraviddo e mesticagem” (Catenacci 2001: p.30).

18 Elisabeth Travassos (1998) lo define como un conjunto de acciones articuladas por intelectuales
brasilefios que pretendian convertir el folclore en un campo reconocidamente del saber cientifico. Por
su parte, Luis Rodolfo Vilhena (1997) en su libro Projeto e Missdo: O Movimento Folclorico
Brasileiro(1947-1964), hace un analisis detallada acerca del movimiento, pasando por la genealogias,
cuestiones metodolégicas, formas de ordenamiento y principalmente las divergencia entre folclorista
y sociodlogos, discutiendo la importancia del movimiento en la constitucion del campo intelectual
brasilefio.
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documentar las manifestaciones populares del norte y nordeste del pais. Vale
resaltar que el reconocido intelectual brasilefio, ya en 1928, habia recorrido varias

provincias del nordeste brasilefio investigando la practica del Coco.

Destacamos que Mario de Andrade fue un intelectual que se preocupaba no
solamente por los registros sino también por los métodos. Su preocupacion por la
cientificidad de los estudios puede ser comprobada con el acercamiento al método
etnogréafico. Su equipo de investigacion curso talleres con Dina Dreyfus — esposa de
Claude Lévi-Strauss, quien en ese entonces daba clases en la Universidad de San
Pablo — quien segun Ayala (1999):

habia dictado el Curso de Etnografia (6) en el Departamento de
Cultura, ensefiando, entre otras cosas, a utilizar la fotografia, el
video y el fonégrafo como complementos importantes para las
observaciones de campo directas; ademas de las minuciosas

instrucciones de Oneyda Alvarenga, directora de la Discoteca
Publica Municipal, para la organizacion del material recabado®’.

El proyecto de Mario de Andrade ya reflejaba sus amplias perspectivas
tedricas y es considerado por muchos intelectuales como muy avanzado para la
época ya que sus ideas se configuraban como un giro en las nociones de cultura
vigente. Aunque no se considerase folclorista, sus esfuerzos apuntaban a legitimar
los estudios folcléricos como practica cientifica. En este sentido, sus aportes y

acciones se coadunan con el avance de la antropologia en el pais.

Los estudios del folclore empiezan a recibir criticas de algunos intelectuales,
gue se les reclamaba su falta de rigor metodolégico. Ademas, los folcloristas
estaban mas preocupados con la forma y no tanto con el contenido, su interés era
mas bien describir el fendbmeno desestimando la interpretacién. Algunos estudiosos,
como por ejemplo Florestan Fernandes, pensaban que el folclore se configuraba
como un hecho social que deberia ser estudiado por disciplinas como la

antropologia o la sociologia.

Las criticas a los métodos y las perspectivas teoricas de los folcloristas
parecen ganar fuerza en los afios 40 y 50, principalmente de parte de la sociologia

gue recién se establecia en Brasil. También, si analizamos el periodo histérico,

| a traduccion al espafiol es nuestra: “havia ministrado o Curso de Etnografia (6) no Departamento
de Cultura, ensinando, entre outras questdes, a utilizar a fotografia, o filme e o fonégrafo como
complemento importante as observacdes diretas em campo; além de instrugcdes minuciosas de
Oneyda Alvarenga, diretora da Discoteca Publica Municipal, para a organizagdo do material coletado”
(Ayala, 1999, p.235).
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podemos agregar que el pais vive un momento de creciente industrializacion y

avance de una ideologia desarrollista, basada en la racionalidad y cientificidad.

En los afos 50 y 60 gana fuerza un abordaje de cultura popular vinculada a
un poder de transformacion del pueblo. Brasil vivia un momento de discusiones
politicas acerca de temas como nacionalismo y democratizacion, vivia también la
ascension de un gobierno de izquierda y mucha movilizacion en las universidades y
sindicatos. Es un momento politico de mucha efervescencia y surgen los CPC
(Centro Popular de Cultura). Creados en 1961, se configuraban como un
movimiento que proponia una transformacién politica a través del arte. Los
cepecistas, como eran llamados los intelectuales y artistas que formaban parte,
creian que el arte debia tener un fin politico: despertar al pueblo para la
transformacion de la sociedad. Basados en las teorias marxistas, los cepecistas
pensaban la cultura popular como sinénimo de lucha y transformacion. Los artistas
buscaban unir arte y politica en un intento de acercamiento al pueblo, para ellos la
cultura popular era aquella que iba hacia el pueblo con el fin de activar su papel

revolucionario y de transformacion de la sociedad.

Podemos percibir que tanto el movimiento de los folcloristas como del CPC
tenian que ver con el tema de la conformacion de una Nacién, tal como comenta
Catenacci (2001):

Mientras los folcloristas vivian un momento de transformaciones,
vistas como inevitables en la coyuntura social, econémica y politica,
y la Unica posibilidad de salvar las manifestaciones seria registrarlas
lo més rapido posible, los artistas e intelectuales del CPC vivian (en)
un momento histérico no solo nacional, sino internacional -
Revolucion Cubana - en el cual se pensaba que la movilizacion
politica podria transformar y dar nuevos rumbos - mas justos,
igualitarios - a la sociedad brasilefia®®.

A partir de algunos autores que ponen de relieve el concepto de cultura
popular ya no como una categoria cerrada que da cuenta de un conjunto de objetos
(Chartier, 1995) ni tampoco como una categoria en oposicion a las culturas de masa

o erudita. Convergimos con la perspectiva de Canclini (2008) que nos dice que la

8 La traduccion al espafiol es nuestra: “Enquanto os folcloristas viviam em um momento de
transformacdes na conjuntura social, econ6mica e politica vistas como inevitaveis, e a Unica
possibilidade de salvar as manifestacées seria registra-las o mais rapido possivel, os artistas e
intelectuais do CPC viviam em um momento histérico ndo apenas nacional mas internacional —
Revolucado Cubana — no qual se acreditava que a mobilizacédo politica podia transformar e dar novos
rumos — mais justos, igualitarios — a sociedade brasileira” (Catenacci 2001: p.35).
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cultura popular debe mas bien ser pensada en términos de sus relaciones, conflictos
y/o cambios que se dan con mas fuerza en la modernidad. En este sentido nos
enmarcamos en una perspectiva que pretende interpretar la practica del Coco, como

una manifestacion de la cultura popular.

Impronta del folclore en Alagoas

Los estudios sobre folclore tienen una gran adhesion en Alagoas y son
muchos los intelectuales que se interesan en conocer y registrar las manifestaciones
del pueblo. Tales estudiosos, forman parte de una élite intelectual de la Provincia
Alagoana, la mayoria son hijos de familias tradicionales, propietarias de grandes
extensiones de tierra, duefias de usinas de azlcar (ingenios) y por lo tanto quienes
contaban con gran poder politico y econdmico. A causa de tal situacion privilegiada

tuvieron la oportunidad de formarse en carreras destacadas.

Nombres como Aloisio Vilela, Theo Branddo y José Maria de Melo Abelardo
Duarte, forman parte de una generacion que salié del campo para concluir sus
estudios en grandes ciudades y regresaron ocupando funciones sociales de
notoriedad, constituyendo influencia y destaque social. Ninguno con formacién en
las Ciencias Sociales, generalmente formados en medicina o abogacia, tienen en
comun el gusto por las manifestaciones populares y recurren a los estudios del
folclore mas bien como un interés secundario a su formacion principal. A este grupo
debemos sumar el nombre del médico Abelardo Duarte, compafiero de clase de
Théo Brandédo en la Faculdade de Medicina da Bahia, en los afios 1920 quien,

aunque nacido en Macei6, no contaba con la misma condicion social de los demas.

Varios de ellos han participado de los Congresos promovidos por el
Movimiento Folclérico Brasileiro con destaque para Theo Brandao, que integro la
Comissdo Nacional de Folclore (CNF) como también la Campanha de Defesa do
folclore Nacional. Theo Brandao también fue responsable de la fundacion, en 1947,

de la Comisséo Alagoana de Folclore (Cavalcanti, 2018).

Alagoas fue la primera provincia en crear una comision local de Folclore.
Dicha comision se ocupaba de publicar un boletin que difundia articulos de sus
participantes, registrando la situacion del folclore en la region. Segun la
investigadora Cavalcanti (2018), la comision, que publicé ocho (8) niumeros entre
1955 y 1982, fue “responsable por institucionalizar los vinculos alagoanos con el
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movimiento folclérico brasilefio; sobre todo por medio de la figura de Théo Brandao,
folclorista alagoano de mayor reconocimiento, tanto local como nacional, hasta

19

hoy

Tales publicaciones se organizan en una compilacion de los estudios que
desarrollaron los folcloristas y revela mucho del enfoque folclorista, preocupado no
tanto por la interpretacion como por el registro de los hechos considerados
folcléricos®. Es asi, a partir de este grupo, que tiene gran influencia en la sociedad,
gue se produce el pensamiento folclérico en Alagoas.

Aloisio Vilela enfocd sus estudios folcléricos en la practica del Coco y
escribio, en 1951, la obra O Coco de Alagoas — origem, evolucdo, danca e
modalidades, que fue publicada por primera vez en 1961. El reconocido folclorista
Luis da Camara Cascudo es quien firma el prefacio de la referida obra. Cascudo
menciona que se inspird parcialmente en esta obra para escribir la definicion de la

palabra Coco, en su famoso libro Dicionario do folclore brasileiro.

En O Coco de Alagoas, Vilela (1980) empieza con una descripcion de los
posibles origenes del Coco, destacando algunos momentos importantes en la
trayectoria del Coco como su época de oro. A su vez, describe los diferentes tipos
de modalidades encontradas en la provincia de Alagoas y las fases por las cuales el
Coco viene pasando. Su estudio hace un analisis mas detallado en lo que toca a la
musicalidad, nombrando los rasgos de los cantores, destacando asi la variedad
musical que hay en el ritmo. Detalla los rasgos de cada modalidad, la manera de

cantar y algunas composiciones de los poetas.

El autor destaca que de las diversas maneras de cantar surgieron distintas
modalidades a partir de las que se fueron nombrando los diferentes tipos de Coco.
La manera de bailar se mantuvo practicamente igual y los cambios se daban
justamente en el canto, conforme comenta: “La danza, aun hoy, es casi la misma de

los tiempos antiguos, con las caracteristicas usuales del zapateo y el predominio de

19| a traduccion al espafiol es nuestra: “responsavel por institucionalizar os elos alagoanos com o
movimento folclérico brasileiro; sobretudo por meio da figura de Théo Brand&o, este que €, até hoje,
o folclorista alagoano de maior reconhecimento tanto local como nacional” (Cavalcanti 2018:
p.42/43).

% En los estudios recientes, en las ciencias sociales, reiterada veces aparece la critica que los
folcloristas se ocupan en describir la préactica sin relacionarla con los hechos sociales u otras
dimensiones como la subjetividad y las relaciones en sociedad. No consideraban la practica en su
conjunto de significaciones y motivaciones que podrian ser interpretadas.
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nuestro ritmo regional. El canto se ha transformado mucho y los poetas del interior

van haciendo transformaciones de acuerdo a sus preferencias®.

Utilizamos este pasaje pues nos parece interesante destacar que en ese
entonces el énfasis estaba puesto en la musicalidad (a diferencia de lo que sucedio
en afios mas recientes, como veremos en el capitulo 2). En aquellos tiempos, la
musicalidad era el espacio donde se daba la creatividad de los cantores, por medio
de sus creaciones e improvisaciones. Por las descripciones podemos percibir el
siguiente formato: la gente seguia bailando en ronda con su zapateado, que se
ponia al servicio de la musicalidad, mientras los cantantes jugaban con el canto y la

improvisacion.

Posteriormente el autor enfatiza una evolucion del Coco, es decir, lo nombra
como una préactica que evoluciona y permanece a lo largo de los afios. Creemos que
para el autor, las modificaciones fueron las que proporcionaron la permanencia, las
cuales generaron una diversidad que garantiz6 la continuidad de la préctica.
Podemos deducir que, si bien sus estudios se basaban en lo que preconizaban los
estudios folcloricos, por otro, ya tenia una concepcién mas amplia, que contemplaba
los cambios como algo positivo. La obra de Aloisio Vilela, figura hoy dia como una
referencia para muchos de los practicantes actuales que incluso lo toman para
validar el discurso de las transformaciones y a la vez refutar los intentos de
cercenamiento de algunos estudiosos que insisten que dichas practicas deben
mantenerse en la tradicion, y encuentran en los cambios la medida para juzgar la no

autenticidad de las mismas.
Modernidades y procesos identitarios

Al reflexionar sobre las multiples percepciones alrededor de las practicas del
Coco en el contexto contemporaneo, no podemos esquivar, que tales practicas y los
debates que suscitan, se activan en un entramado de légicas circunscritas en el
seno de la modernidad. En este sentido, pensamos la practica del Coco como una

expresion artistica y cultural que tiene su origen, desarrollo y establecimiento

21 La traduccion al espanol es nuestra: “A danga ainda hoje € quase a mesma dos tempos antigos,
com as caracteristicas usuais do sapateado e predominéncia do nosso ritmo regional. O canto é que
tem se transformado muito e cada vez mais 0s poetas matutos vao fazendo alteracdes de acordo
com as suas preferéncias” (Vilela 1980: p.39).
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afianzado, en un orden post-tradicional, en los términos planteados por Giddens
(2002). También, sus principales transformaciones se enmarcan en los efectos de la
sociedad moderna. En este marco, nos proponemos a reflexionar acerca de los

sentidos que los practicantes del Coco musical atribuyen a la practica.

Giddens (2002), plantea como distintivo de la modernidad el aumento
expresivo de las interacciones entre las influencias globalizantes y las disposiciones
personales. Destaca que a pesar de que la modernidad debe ser entendida en un
nivel institucional, sus modificaciones afectan de manera radical tantos los procesos

sociales como los aspectos personales de nuestra existencia.

Dichas transformaciones activadas en la vida social moderna no se dan
solamente en términos de rupturas, mas bien se caracterizan por una intensificacion
de tales variaciones, nunca antes experimentadas por los sujetos. La llamada ‘alta
modernidad’ o ‘modernidad tardia’, sugiere que, en el mundo contemporaneo, las

caracteristicas de la modernidad estan acentuadas.

Teniendo en cuenta que los paises latinoamericanos dada su historia
colonial, cuentan con caracteristicas sociales muy distintas a los paises de Europa,
se hace necesario pensar en cOmo se expresa, en estos contextos especificos, el
fendmeno de la modernidad. En este sentido Canclini (2008), nos insta a pensar las
contradicciones de la modernizacion en los paises de Latinoamérica. El autor
sugiere evitar pensar la modernizacion como un modelo reflejado y retrasado de la
modernidad europea, mas bien, cree que hay que ir mas alla del determinismo
econdémico y cuestionar como se dio, por un lado, el modernismo cultural y por otro,
la modernizacion economica, puesto que la primera no refleja directamente la

segunda.

En Brasil, algunas discrepancias pueden ser observadas en hechos como: el
bajo nivel de escolaridad, democracias fragilizadas, no alineamiento entre
pensamiento y practica liberal. Estos aparecen como indicios de la manera particular
y contradictoria en que la modernidad se desarrolla en los paises latinoamericanos.
El 4pice de tales contradicciones se puede constatar con el sostenimiento del
sistema esclavita en Brasil, que persiste hasta el afio 1888, en la misma época en
gue los ideales racionales y liberales ya circulaban en nuestros paises. Para

describir estos contextos contradictorios en los que se desarrolla la modernidad en
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Brasil, poco a poco se amplia el uso del concepto hibridacion, el cual segun Canclini
(2008), modifica el modo como pensamos otros conceptos como por ejemplo la
identidad y la cultura; estos, nos ayudan a reflexionar acerca de los conflictivos y

complejos procesos interculturales en América Latina.

Apropiando un concepto de la biologia para aplicarlo a las Ciencias Sociales,
Canclini (2008) plantea el término hibridacion como una metafora que retrata los
mecanismos de mezcla y las interacciones de elementos culturales aparentemente
contradictorios o pertenecientes a grupos sociales distintos, cuya dindmica genera
nuevas estructuras, objetos y practicas culturales. El término hibridacion se inserta
en la tradicion de pensamiento critico sobre América Latina, que segun Gomez
(2008) “han procurado explicar la diversidad de la realidad cultural latinoamericana y

sus debates entre la conciliacion y el conflicto” (p.132).

Mientras que otras teorizaciones como mestizaje o0 transculturacion, son
pensadas en relacion con el periodo colonial, Canclini (2008) plantea la hibridacion
como un fendmeno netamente asociado a la modernidad; caracterizada por las
relaciones interculturales entre lo local y lo global, configuradas en un contexto de
contacto y cambio constante, dadas las mediaciones tecnoldgicas, las industrias
culturales y los mercados globales. A partir del analisis de las reconfiguraciones en
las practicas cotidianas propias de la modernidad, el autor plantea las
reconversiones como estrategias encontradas por los diferentes actores - tanto de
sectores hegemdnicos como populares - para inserirse en los contextos de

modernidad, en sus palabras para “entrar y salir de la modernidad” (Canclini, 2008).

En relacion a tales reconversiones, pensamos las culturas populares y sus
distintas relaciones, enmarcadas en procesos de hibridacion que revelan las
distintas configuraciones de las practicas culturales moldeadas en la modernidad y
gue siguen, estratégicamente, reconfigurandose hasta los dias actuales, incluso en
los términos de las identidades de los sujetos involucrados en estas practicas. Vale
aclarar que el hecho de enmarcar el Coco en el contexto de las culturas hibridas, no
quiere decir que los trueques e influencias se den de manera horizontal. Como
mencionamos anteriormente, tales practicas son analizadas en medio de conflictos y

disputas simbdlicas.
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En relacion a los procesos de auto-identidad, Giddens (2002) sugiere que en
la modernidad, la identidad se convierte en un proyecto reflexivamente ordenado,
gue se aleja de las sociedades tradicionales, en que la identidad estaba de alguna
manera dada, o indicada, en las sociedades modernas la misma puede ser
construida, pues la reflexividad de la modernidad se extiende al yo, transformandolo
en un proyecto reflexivo en si. En este sentido, percibimos el discurso sobre el
pasado como una marca, en los procesos de construccion de subjetividades, que se
relaciona con la busqueda por una definicion de identidad. La antropdloga Rachel
Rocha (2018) cita algunos autores como Frederic Jameson, Gerarde Althade y
Andrea Huyssen, quienes sefalan de diferentes maneras, el retorno al pasado o
més bien la idea del pasado como un valor, como un fendmeno global. Dicha
busqueda por una diferenciacién, se intensifica en los contextos modernos,
enmarcada en este proyecto reflexivo del yo y, articula el vinculo entre lo local y lo

global.

El Alagoas, constatamos dicha busqueda en los textos de algunos tedéricos
gue discuten la constitucion de una alagoanidad - palabra que se utiliza para
designar una identidad diferenciada: la alagoana. En su tesis doctoral el
investigador Edson Bezera (2007) analiza la emergencia y redefinicion de una
identidad alagoana, a partir de la nocion de identidades no estables en el contexto
de la modernidad. El autor argumenta que tal redefinicion viene a contrapelo de un
proceso de estigmatizacion de la cultura alagoana, construida histéricamente por las
élites locales, que se basa en imaginarios que la asocian a la violencia y la
corrupcion. También, defiende las culturas populares como las mantenedoras, en tal
proceso de redefinicion, de una construccion de identidades que se contrapone a las

representaciones dominantes.

Por su parte, el historiador Dirceu Lindoso (2015) - en su libro Interpretacéo
da Provincia: Estudo da Cultura Alagoana - analiza algunos documentos para
demostrar como, en el transcurso histérico, desde su vinculacion a la provincia de
Pernambuco, hasta su autonomia politica como provincia independiente, se va
definiendo, en el espacio geografico de Alagoas, los contornos de una cultura
singular. El autor destaca que los documentos analizados presentan trazos que ya
apuntaban hacia una region particular, cuando aun integrada a la provincia de

Pernambuco, se caracterizaba por una necesidad de diferenciacién. En este sentido
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argumenta que cuando ocurre la separacion politica entre Pernambuco y Alagoas,
en el afio 1817, tal hecho, en realidad, se da solamente por efecto y consolidacion
de un proceso que se venia gestando en el interior de la provincia pernambucana: la

conformacién de una cultura especifica y de una identidad alagoana.

Identidades inventadas y sus estrategias

Vimos que el enfoque tedrico otorgado a los estudios de la cultura popular
tenia que ver con la perspectiva de conformacion de una nacion, con una
conformacién de identidad basada en las manifestaciones populares. En este
sentido la identidad estaba basada en un conjunto fijo de elementos que no debian
cambiarse, al contrario, era importante que se preserve para mantener asi la

unicidad.

Santos (1994) nos insta a reflexionar sobre la imposibilidad de un proyecto de
identidad nacional - de forma homogénea y no conflictiva — pues en un pais que
congrega en su conformacién diversos grupos, es inevitable que algunas, o en
realidad la mayoria de las identidades de tales grupos, en especial aquellos que no
cuentan con poder oficial y representaciéon, no sean absorbidas en una falsa
pretension de mezcla pacifista, cuando en realidad sus modelos, formas de vida e
identidades son violentamente rechazados por parte del Estado, bajo el nombre de
un proyecto de nacién unificada.

Los estudios sobre identidad en América Latina, datan del contexto posterior
a los procesos de independencia, momento en el cual, los gobiernos intentaron
implementar un ideal nacionalista. Es decir, tales estudios se desarrollan en un
contexto de definicion y formacion de los estados nacionales y en consecuencia de
una busqueda por la definicion de una nacionalidad que integrara a todos los
pueblos. Algunos pensadores criollos, quienes creian que la diversidad étnica era un
obstaculo para el progreso de la nacion y tenian la idea de crear una cultura Unica y

civilizada, la cual se materializé por medio de diversas estrategias en estos paises.

El consenso liberal consistia en unir simbdlicamente a los habitantes
bajo una sola identidad; en el caso de paises como México y Peru la
unidad nacional implicaba la necesidad de integrar a los indigenas y
mestizos a la nueva nacién asimilandolos a las costumbres criollas,
las cuales eran consideradas civilizadas. En paises como Argentina,
el proceso fue mas de exclusion, marginalizacion o hasta genocidio
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de grupos minoritarios de origen indigena y africano.” (Thompson vy
Garza 2009: p.140).

Autores como José Vasconcelos (1882-1959, México), Simoén Bolivar (1783-
1830, Venezuela), José Marti (1853-1895, Cuba), y José Enrique Rodo (1872 -1917,
Uruguay); si bien se oponian a la idea europea sobre la inferioridad de los pueblos
de las Américas, paraddjicamente promovieron la creacion de una identidad
nacional, como si fuera posible unificar la diversidad étnica y cultural presente en el

territorio.

Otros autores que compartian esta blusqueda por una cultura nacional fueron:
en Peru; el escritor José Carlos Mariategui (1894-1930), el antrop6logo José Maria
Arguedas (1911-1969) y el critico literario Antonio Cornejo Polar (1936-1997), con la
reflexion acerca de los indigenas. El cubano Fernando Ortiz (1881-1969), aporto
desde la nocion de transculturacion. Finalmente en Brasil, tuvimos un gran niumero
de autores que abrieron debates sobre la identidad®, quienes destacaron el tema
del indigenismo y de la presencia africana con los procesos de la esclavitud.
También en Brasil, el mito de la democracia racial construyo la falsa idea de un pais
donde la diversidad y el mestizaje, logré resolver los conflictos raciales, eliminando
cualquier tipo de prejuicio y discriminaciéon®. Sin embargo, la realidad de las
precarias condiciones materiales de la mayoria de la poblacion negra e indigena,

nos muestran todo lo contrario.

Si bien estos autores tienen sus méritos principalmente en el hecho de que
combatieron “las ideas pseudocientificas sobre la posible “inferioridad” de los
pueblos de América Latina y por extension también de sus gobiernos”, por otro lado,
pasan la idea de una Nacién armodnica, sin conflictos o disparidades sociales,
dejando diversos grupos afuera puesto que la idea de una identidad nacional

conlleva la concepcion homogeneizadora y no logra abarcar toda la diversidad.

A partir de las criticas a la problematica nocion de una identidad
latinoamericana, como una cultura nacional homogénea; empiezan a desarrollarse
reflexiones acerca de la condiciébn de algunos grupos que quedan afuera de la

identidad nacional dominante, como por ejemplo las mujeres y los pueblos

2 Destacamos el libro de Renato Ortiz - Cultura Brasileira e Identidad Nacional — quien discute lo que
seria esta presunta identidad nacional.

23 La obra de Gilberto Freyre - Casa Grande Senzala - se destaca como una de estas referencias a
una amalgama étnico racial.
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originarios. Surgen asi demandas sociales por el reconocimiento de las identidades
multiples, basadas en categorias como género, orientacion sexual, raza y etnia
entre otros, consolidandose los movimientos feministas, afrodescendientes, sociales
y populares. Mas recientemente en su texto “Raza es signo”, Segato (2007) destaca
la constitucion del Estado como ‘Otrificador’, es decir, creador de una
homogeneizacion, donde algunas identidades se quedan por fuera, marginalizadas
de la idea de nacidn, aunque estratégicamente incorpore, en esta homogeneizacion,

algunos rasgos de la cultura excluida.

En este sentido, podemos percibir la ruptura de la mirada esencialista de la
identidad, transitando hacia una nocion de identidad como un proceso en
construccién. En la contribucion critica de los movimientos sociales, segun
Thompson y Garza (2009): “el debate de la identidad y las multiples identidades
basadas en la raza, sexo y etnia, surgen en la esfera civil latinoamericana como una
respuesta a las narrativas hegemonicas de la identidad nacional” (p. 141). También,
en los ochenta y noventa, como sefialan estos autores, se destaca la contribucion,
del grupo estudios subalternos latinoamericanos, quienes plantean la emergencia de
un giro epistemologico que cambie el enfoque de las ciencias sociales poniendo

énfasis en la exclusién histdrica de los grupos subalternos.

El pensador jamaiquino Stuart Hall, plantea en el centro de su debate tedrico,
las revisiones del concepto de identidad, y asi mismo, destaca su relevancia actual.
Aungue hay una deconstruccion del concepto desde varias disciplinas, se
mantienen vigentes las logicas tradicionales sobre este, por lo cual, sigue siendo
importante reflexionar desde otros paradigmas, debido a su caracter central para la
agencia y la politica. Ampliando la categoria de identidad desde los estudios
culturales, Hall (2003), discute el tema de la identidad como una construccién. En su
texto “4Quién necesita identidad?” propone el uso del concepto de identificacidon
para definir como se dan las relaciones entre sujetos y sus practicas sociales. El
enfoque discursivo de la identificacion reitera el concepto de la identidad como algo
no fijo, que nunca se termina. Stuart Hall (2003) entiende la identidad como un
proceso en permanente construccion y que tiene que ver con los contextos vy
relaciones. Cree que no es posible pensar la identidad como una categoria
inmutable, fija o con rasgos intrinsecos. También nos propone pensar la identidad

cComo una sutura, un punto de encuentro que articula, por un lado, los discursos y
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practicas que interpelan los sujetos y por otro, el proceso de produccion de

subjetividades engendrados por los individuos.

Pensar en la construccion de la identidad, nos sirve para comprender que hay
disputas de sentido constante, que no termina, por lo cual, es posible que haya un
juego entre afiliarse/desafiliarse a determinadas identificaciones o en las palabras

de Hall como “siempre es posible «ganarlo» o «perderlo», sostenerlo o abandonarlo”
(p. 15).

Las identidades son constituidas en la diferencia y por eso necesariamente
invocan al otro. Por lo tanto, las unidades con las cuales los sujetos se identifican
emergen en un juego de poder y exclusion, donde solamente es posible, si otras
unidades quedan afuera. Es asi que, la unicidad u homogeneidad, proclamada por
la identidad no seria posible pues siempre que se constituye una identidad, se
establece lo que queda al margen. En palabras de Hall (2003) “las identidades
nunca se unifican y, en los tiempos de la modernidad tardia, estan cada vez mas
fragmentadas y fracturadas; nunca son singulares, sino construidas de multiples
maneras a través de discursos, practicas y posiciones diferentes, a menudo

cruzados y antagonicos” (p. 17).

Para este trabajo, el concepto de identidad planteado por Stuart Hall nos
ayuda a entender los procesos de identificacion, en los cuales estan involucrados
los practicantes de los grupos investigados. En este sentido, nos interesa pensar en
los procesos de construccion de identidades en la practica del Coco en los
contextos actuales. Como vimos anteriormente, las culturas populares como
construccion académica, han sido vinculadas a las poblaciones marginalizadas.
Actualmente sus actores toman conciencia que son portadores y creadores de
elementos culturales valorados y considerados patrimonializables (Prats 1996),
usandolos como instrumento de inclusidon social, y paralelamente vinculan sus
saberes a la construccion de sus identidades, entendidas como procesos Yy

elecciones.
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Metodologia e instrumentos utilizados

Para realizar la presente investigacién adoptamos una conciliacién® del
método cuantitativo y cualitativo para la recoleccion de datos, poniendo énfasis en el
método cualitativo. Utilizamos las siguientes herramientas; el sondeo exploratorio y
las encuestas virtuales para identificar los grupos y artistas involucrados; y
finalmente para distinguir las practicas actuales de los grupos mas relevantes, se
realizaron entrevistas a profundidad y la observacion participante. También se sumé
el andlisis de algunas entrevistas virtuales (conocidas popularmente por lives)

difundidas en las redes sociales que hacian diversos actores del Coco.

Empezamos con un sondeo exploratorio para registrar los grupos de Coco
existentes en la regién. Para ello, recorrimos algunas ciudades de la provincia y
conversamos con diversas personas involucradas con la préctica, a fin de conocer
las iniciativas que estaban ocurriendo. También ahondamos en un analisis de
contenido en redes sociales para identificar tanto el surgimiento de posibles nuevos
grupos musicales de Coco, como también los modos de difusién de los grupos ya
registrados. La meta fue hacer seguimiento a las iniciativas, con el fin de armar un
paneo general de las practicas del Coco que eran gestionadas en la provincia de

Alagoas.

Realizamos una encuesta, a los principales representantes de los grupos y
artistas que identificamos como pertenecientes a la modalidad musical, por medio
de un cuestionario virtual. El cuestionario fue enviado por mail a once (11)
representantes de los grupos, formado por veinte (20) preguntas, entre abiertas y
cerradas. Se interrogd sobre como se organizan, queé tipo de actividades realizan,
sus influencias y como se percibian en el contexto actual de la practica. El proceso
de formulacion de las preguntas se dio a lo largo de la investigacion, teniendo en
cuenta los temas que consideramos mas significativos y se destacaban en el

sondeo exploratorio.

Entre los grupos musicales de Coco seleccionamos dos artistas que
consideramos mas relevantes a partir de sus actividades: Os Verdelinhos e Jurandir

Bozo. A los dos les realizamos entrevistas a profundidad, por medio de preguntas

4 E| uso de dos métodos complementarios para ayudar en la comprension de los fenémenos
sociales complejos. Segun Alonso (2016) "a perspectiva contemporanea dominante na sociologia é
de conciliagdo e complementaridade entre as duas metodologias".
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generadoras y dejamos que los entrevistados pudieran discurrir acerca de sus
consideraciones. Nos orientamos en comprender como el proceso de busqueda de
una identidad y mantenimiento de una tradicion se revela en la organizacion interna,
en las preparacion y ejecucién de las presentaciones, como también en sus

discursos.

De manera general, podemos decir que tanto el cuestionario virtual como las
entrevistas en profundidad, tenian el objetivo de conocer la comprension acerca de
la practica que tenian los protagonistas, percibiendo las significaciones que le dan al
Coco, y como esto se refleja en sus formas de actuacion. Basados en la perspectiva
de entrevista comprensiva de Kaufman (2013) ponemos énfasis en la importancia
del conocimiento de los protagonistas, visto que consideramos sus concepciones

fundamentales para un analisis de las configuraciones actuales.

Tal perspectiva plantea que, para llegar a un entendimiento amplio del
fendmeno, el investigador no debe basarse solamente en la entrevista, mas bien, se
hace necesario una aproximacion al entrevistado; considerando tanto sus discursos
como también las acciones observadas a lo largo de una investigacion. De esta
manera, la interpretacién de informaciones no se cierra en la entrevista, pues ésta
se debe ir relacionando con las acciones y representaciones del entrevistado,
cotejando asi, lo aprehendido en la entrevista con lo aprehendido en el

acompafamiento de sus acciones.

En este sentido, desde la observacién participante, asistimos a algunas
presentaciones de los grupos, lo cual nos permitid, acercarnos al ambiente y los
circuitos donde se practica el Coco. Participamos tanto de clases como fiestas,
bailando y cantando como parte del publico asistente Pudimos constatar la manera
cdmo se expresan en el escenario, el modo en que arman sus discursos, y asi
mismo, observar cOmo se relacionan sus concepciones acerca de la practica con la

puesta en escena.

El contexto del inicio de la pandemia y la situacion de aislamiento social, hizo
necesario que se abordara otra herramienta que no habiamos considerado

anteriormente®: las redes sociales. Ocurrié un fenémeno interesante, una explosion

%5 En Brasil, fue decretado estado de emergencia el 04/02/2020 y en la provincia de Alagoas el
20/03/2020.
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de entrevistas virtuales (lives) en las cuales asistieron como invitados los artistas

gue nos planteamos a analizar.

Destacamos la iniciativa del artista pernambucano Adiel Luna, quien gestion6
una serie de entrevistas virtuales con personalidades del Coco de las més variadas
provincias de Brasil. Consideramos que el éxito de estas entrevistas, tuvo una
influencia positiva en la divulgacion del Coco, ya que, lograron llegar a personas
fuera de los circulos habituales en los cuales se desenvuelve esta practica. Dichos
espacios también incentivaron a que otras personas se motivaran a realizar charlas
virtuales, propiciando una amplia difusion de las diversas concepciones del Coco

por medio de las voces de sus practicantes.

De manera general, la utilizacion de las distintas herramientas (las encuestas,
las entrevistas a profundidad, las participaciones y la escucha de entrevistas
virtuales) nos permitié articular los datos recolectados para conocer cOmo piensan
los protagonistas respecto a la practica del Coco en la actualidad, asi como, estudiar

y comprender sus acciones.
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Capitulo 2
Genealogias y subgéneros del Coco en la provincia de Alagoas

Antigamente quando se fazia casa
Espalhava o barro na sala

Para apilar com o pé

Cabra suado, ja bebo de sangue quente
Pisava bem diferente fazendo chia no pé

Piso batido mas pra dar acabamento

Alisar igual cimento

Tem que arrastar o pé

Pisa na frente e depois arrasta pra traz

Eu vou mostrar como é que faz

A danca do chia no pé

(Composicion de Nildo de Asis y Geninho de Asis)

Posibles origenes del Coco y recorrido de la practica del Coco

Entendemos que no es una tarea facil establecer el origen preciso del Coco,
tampoco es un objetivo en nuestra investigacién. No obstante, es necesario conocer
las trayectorias recorridas por la practica del Coco a fin de entender las

configuraciones que adquiere actualmente.

Los registros realizados por la investigadora dan cuenta de que la practica del
Coco se desarrolla principalmente en la region nordeste de Brasil. En cada regién se
presenta con configuraciones distintas y aunque sea una amplia zona, podemos
decir que la practica del Coco se presenta de alguna manera en casi todas las
provincias del nordeste brasilefio. En el documental Caminhos do Coco (2016), se
evidencia tal afirmacion, ya que los directores recorren por lo menos seis (6)
provincias ubicadas en la region Nordeste, presentando los grupos de Coco mas

representativos de cada local®®.

Asi mismo, encontraremos registros del Coco por las ciudades del nordeste
brasilefio en estudios mas antiguos. Mario de Andrade, en su viaje realizado entre
diciembre de 1928 y febrero de 1929, registro manifestaciones del Coco en
diferentes provincias como Rio Grande do Norte, Paraiba y Pernambuco. Encantado

con los “tiradores de Coco”, su investigacion se concentra en registrar los cantores

26 Actualmente, en el contexto de la pandemia, tuvimos la oportunidad, por medio de una serie de
entrevistas realizadas por redes sociales, de conocer distintas acciones con relacién al coco que se
dan no solamente en el nordeste brasilefio como también en otras regiones del pais.
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de Coco, poniendo énfasis en sus habilidades de hombres sencillos, quienes aun
sin formacion, desplegaban una técnica musical rara e interesante. Aunque Andrade
(2002) no haya registrado Coco en todos los Estados del Nordeste, sus apuntes dan
cuenta que sus informantes le transmitieron canciones de Coco que serian oriundas
de otras provincias como Alagoas e Ceara. El folclorista Aloisio Vilela (2003)
comenta que “El gran Mario de Andrade, cuando viajé al Noreste, estuvo en Alagoas
y quedd maravillado con esta caracteristica tipica de nuestro folclore” 2. En  este
viaje Mario de Andrade recolectdé material especificamente acerca del Coco. Los
datos, ordenados por Oneida Alvarenga, fueron publicados después de su muerte,
en un libro llamado Os Cocos. En este material, Andrade describe y clasifica los
Cocos que encontré dividiéndolos en 06 grupos. De acuerdo a Oneyda Alverenga
(2002, p.20), tal division se organiz6 de acuerdo a temas comunes que aparecen en

las letras y no tanto como una clasificacion rigida tipo categorias cientificas.

Posteriormente, en 1938, mientras coordinaba el Departamento de Cultura de
San Pablo, Mario de Andrade proyecté la Missdo de Pesquisa Folclorica que tenia
como objetivo registrar la muasica popular de Brasil. El equipo de la mision viajé por
seis provincias brasilefias y reunié cerca de 1.500 melodias, 1.126 fotografias,
17.936 documentos textuales, 19 peliculas (16 y 35mm) como también mas de miles
objetos catalogados. Dicho acervo, en la actualidad, forma parte del de la Discoteca
Oneyda Alvarenga como una subdivisién del Centro Cultural San Pablo. Acerca de
la gran cantidad y diversidad de registro de Coco en la region Alvarenga (2002)

comenta:

Mario de Andrade escuché Cocos por todas partes, en el Noreste.
Mas de una vez los articulos: “Notas de viagem” y “O Turista”
relataron casi el espanto de quien, viniendo de un lugar en donde se
canta poco, cae en medio de personas que vivian cantando todo el
tiempo, incluso en el trabajo y durante la diversion. El héabito
intensivo y generalizado de cantar y bailar Cocos es registrado
varias veces®.

" La traduccién al espariol es nuestra: “O grande Mario de Andrade, quando de sua viagem ao
Nordeste, esteve em Alagoas e ficou maravilhado com esta feic&o tipica do nosso folclore.” (Vilela
2003: p.21).

28 |_a traduccion al espafiol es nuestra: “Mario de Andrade ouviu Cocos por toda a parte, no Nordeste.
Mais de uma vez as “Notas de viagem*® e o “ O Turista“ mostram um quase espanto de quem, vindo
de uma terra pouco cantadeira, cai no meio de uma gente que vivia levando o peito numa cantoria
gue acompanhava tudo, trabalho e diversdo. O habito intensivo e generalizado de cantar e dancar
Cocos é anotado varias vezes” (Alvarenga 2002:p.28).
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Aunque en la literatura podemos verificar que la presencia del Coco se da en
toda la region nordestina, algunos estudiosos ponen de relieve el tema del origen y

afirman que el surgimiento del Coco se dio en la provincia de Alagoas.

Abelardo Duarte es uno de los autores méas enféticos en asociar el Coco a la
presencia negra®® en Alagoas, atribuyendo los origenes de la practica del Coco al
elemento afro presente en la colonizacion del Brasil. En su analisis del Coco hace
una descripcion profunda de los elementos de la danza y afirma que sus origenes
se dan en Alagoas, y desde alli, se difunde a otras partes del pais. En su libro,
Folclore Negro das Alagoas (2010), el autor destaca el rol del negro en la formacién
social de la regidén nordeste, en Brasil, y pone énfasis en la fuerte influencia afro en

las manifestaciones folcloricas que surgen en Alagoas.

El autor, basado en el concepto de tenacidad cultural de Herskovits, justifica
la sobrevivencia de los trazos de la cultura del negro que vino de Africa. Una cultura
gue se sostuvo, se transformd y encontré sus maneras de sobrevivir, pese a su
condicién de esclavizado y a todos intentos sistematicos de aniquilacién de sus
valores. Para Duarte (2010) la tenacidad cultural es el concepto que explica las
razones por las cuales, aunque en condiciones adversas, el africano esclavizado
pudo transmitir rasgos de su cultura. El autor habla de un proceso de “aculturacion”,
aunque no usa el término en un sentido de pérdida completa o renuncia de los
valores. Mas bien plantea que, por medio de la aculturacion los afrodescendientes
encuentran la manera de que su cultura siga viva y aportan sus trazos a las nuevas

generaciones que siguen:

A pesar del gran esfuerzo por derribar toda su estructura, las
culturas negras no se desmoronaron por completo al entrar en
contacto con otras con las que estuvieron en roce durante mucho
tiempo. Dentro del concepto de tenacidad cultural, de Herskovits, en
el cual se explica que una cultura ve asegurados, de forma
permanente, sus términos esenciales, en el paso de los valores a
través de las generaciones, las culturas negras se perpetuaron *°.

29 Coincidimos con los conceptos tedricos de Quijano (2000), quien apunta que raza es una
construccion social, una invencién en que se estructura la colonialidad del poder. Entretanto
utilizamos la palabra negro entendendo que es necesario enmarcar la categoria, dando la vuelta al
concepto de racializacion negativa, haciendo una distincién al revés, positiva. En el sentido de
afirmacién de los valores y no como en el momento de creacién del concepto, basado en una
clasificacién social jerarquica que proponia el negro como raza inferior.

%0 L a traduccién al espafiol es nuestra: As culturas negras ndo se desmoronaram por completo no
contato com as outras com que se atritaram longamente, em que pese o esforgo empregado para
fazer ruir todo o seu edificio. Dentro do conceito da tenacidade cultural, de Herskovits, pelo qual se
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Para corroborar su version de que el Coco es de origen afro, Duarte (2010)
alude también a las descripciones de Aloisio Vilela, otro investigador que también
sostiene que el origen del Coco se da en Alagoas y de alli se irradia para otras
localidades. En su libro O Coco de Alagoas, publicado por primera vez en 1961,
Vilela describe los cantadores de Coco y menciona entre sus practicantes
afrodescendientes y de origen bantu®'. Para estos autores el Coco se originé en el
Quilombo dos Palmares, espacio de resistencia al régimen esclavista, donde se
refugiaban los africanos esclavizados que huian para formar con sus pares otro
sistema de vida y produccion. Su existencia se dio en el siglo XVII y estaba ubicado

en una region que hoy pertenece a la provincia de Alagoas.

Entre los varios quilombos que surgieron en la provincia, fruto de la revuelta y
resistencia de los negros esclavizados, Palmares fue el mas destacado. Alli los
refugiados usaban el Coco, fruto de una palmeira (espécimen arbérea) para
preparar diversos alimentos como aceite y manteca, mientras rompian la cascara
dura del fruto, cantaban y tocaban para amenizar el labor, creando el ritmo que mas
adelante se llamaria Coco. Dicha version del surgimiento del Coco no es aceptada
totalmente incluso algunos investigadores la ponen en duda ya que no habria

manera de comprobar tal informacion, como comenta Ayala (2000):

Sus tesis nos parecen poco convincentes, debido a la ausencia de
rigor en la explicitacion de las fuentes, escritas u orales, producto de
la investigacién bibliografica o de la observacion directa. Los trabajos
reflejan un enfoque basado en especulaciones que parecen
preocupadas en encontrar un origen dentro de la regién (en este
caso, Alagoas), lo que demuestra un sesgo regionalista, en algunos
casos con matices patridticos, con mucho de provinciano e
ideoldgico®.

Tampoco hay consenso entre otros estudiosos del tema acerca de los
origenes, algunos defienden el origen relacionado con la presencia afro, otros

afirman que es una creacion de influencia indigena, y, otros afirman que fue el

explica que uma cultura vé assegurada perenemente 0s seus termos essenciais, na passagem dos
valores através das geragdes, as culturas negras perpetuaram-se”’(Duarte 2010: p.32).

3L por Bantu, ver Glosario

% La traduccién al espafiol es nuestra: “Suas teses parecem-nos pouco convincentes, dada a
auséncia de rigor na explicitacdo das fontes, sejam elas escritas ou orais, resultantes de investigacao
bibliografica ou de observacdo direta. Os trabalhos refletem uma forte tendéncia de abordagem
calcada em especulacbes que mais parecem preocupadas em encontrar uma origem dentro da
regido (no caso, Alagoas), o que demonstra um viés regionalista, em alguns casos com matizes
ufanistas que muito guardam de provinciano e ideoldgico” (Ayala 2000: p.28).
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choque mismo entre los tres elementos étnicos que genero la practica.

Pese a que no podemos precisar tal origen, podemos destacar algunos
momentos importantes en la historia del Coco. Su desarrollo se dio en una region
caracterizada por una formacién social estructurada a partir de la actividad
econdmica de la mono cultura de cafia de azucar. Alagoas, al ser una provincia
ubicada en esta region, tuvo su desarrollo a partir de la formacion de pequefas
fabricas de azlcar (ingenios) exportada para toda Europa. La regiébn posee un
conjunto de factores que contribuyeron al desarrollo de la produccion de azucar,
como la ubicacion cerca de la costa y la cantidad de rios, lo que favorecio el
transporte, ademas del clima y suelo propicios para el plantio. También en su
momento contaban con mano de obra barata, el trabajo esclavo, lo que contribuyé
de manera significativa con la prosperidad de la empresa. Conforme nos comenta
Diegues Junior (2006): “En la zona de cultivo de la cafia de azucar es, justamente,
donde se va concentrando el elemento africano, importado como esclavo para la

explotacién del monocultivo de la tierra” .

Sabemos que antes del inicio de la colonizacion en Brasil, Portugal ya
formaba parte de la empresa esclavista. En su libro Os negros em Portugal: uma
presenca silenciosa, el autor José Ramos Tinhordo (2012) nos cuenta la historia de
la presencia negra en Portugal, llegados por medio del trafico de africanos, que
desempefiaban diversas actividades ya en condicién de esclavos en Portugal.

El tradfico de esclavos llega a Brasil, en las primeras embarcaciones que
venian en busca de Pau Brasil, como también eran traidos forzadamente a ejecutar
trabajos distintos como actividades domeésticas. Asi mismo, desde mediados de
1540, cuando empieza de manera efectiva la explotacion del suelo por medio de la
plantacién de cafia para la fabricacién de azucar, la presencia africanos importados
de Africa de manera regular para el trabajo esclavo, se convierte en algo
permanente. (Tinhordo 2012: p.17). Los africanos fueron clave para el
funcionamiento de los ingenios de azucar. Eran la fuerza productiva que movia todo
el sistema basado en la monocultura de azlcar, en el latifundio y en el sistema

esclavista. En este contexto, Brasil recibié centenas de africanos esclavizados que

%3 La traduccion al espafiol es nuestra: “E justamente na area canavieira que se vai concentrando o
elemento africano, importado como escravo para a exploragdo monocultora da terra”. (Diegues Junior
2006: p.164)
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venian forzadamente, en condiciones perversas, abandonando su hogar, vendidos
como mercaderia, para trabajar de manera deshumana, sin descanso, sin sueldo y
sin condiciones dignas, lo que contribuyd sustancialmente al sostenimiento del

sistema economico de la nueva colonia de Portugal.

Fue en este contexto de sociedad esclavista, con una economia basada en la
cafia que los africanos se establecieron forzadamente para desempefiar el trabajo
esclavo y dar su contribucién en el proceso de formacion histérico social de la
sociedad alagoana. Trabajando en la cosecha, en las maquinas de los ingenios o en
trabajos domésticos, era en la hora de huelga o en las fiestas de los patrones que

los africanos se manifestaban con sus cantos y batuques®*.

Tinhoréo (2012) comenta que en 1647 los dibujos de Franz Post y Zacharias
Wagener registran y describen escenas que dan cuentan que los esclavizados,
seguian con sus rituales y practicas de danza y musica, “a través de
manifestaciones a base de ruidosa percusion, que los portugueses definen,
genéricamente, con el nombre de batuques”>. Segun Abelardo Duarte (1947) “en
los momentos de descanso (si es asi que se los puede llamar) intentaban divertirse
o divertir a sus sefiores, para contrarrestar el duro régimen de vida que llevaban. En
los ingenios azucareros, en época de cosecha, los cantos, los pagodes, los

batuques, los Cocos, tenian via libre, luz verde™°.

Tinhorédo (2012) hace una compilacion de documentos que demuestran que
en mediados del siglo XVIII surge cierta preocupacion de las autoridades con la
diseminacion de los batuques de negros el cual ya no se restringe al ambiente de
los africanos esclavizados, al contrario, mezclan y se difunden en otros sectores

sociales.

La preocupacioén de las autoridades se justifica, sin embargo, porque
los batuques comenzaban, quizas, desde el inicio del setecientos, a
dejar de restringirse a los terreiros de esclavos negros, por la
adeshion de blancos y mestizos, a una expansion social en ascenso,

% por batuques, ver glosario

% La traduccion al espafiol es nuestra: “através de manifestacdes a base de ruidosa percussao, que
os portugueses definem genéricamente sob o nome de batuques” (Tinhordo 2012: p 36).

% |_a traduccion al espafiol es nuestra: “Nas horas de folga (se assim é possivel admitir) procuravam
divertir-se ou divertir os seus senhores, como derivativo ao duro regime de vida que levavam. Nos
engenhos, na época em que safrejavam, as cantorias, 0s pagodes, os batuques, 0s cocos tinham
livre curso, sinal aberto” (Duarte 1947: p. 36)
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pasando, también, a ser adoptados entre las hetetogeneas y mas
bajas camadas de las zonas urbanas de las ciudades *’.

En Alagoas la practica del Coco llega a los salones de la alta sociedad; varios
estudios afirman que a fines del siglo IX e inicio del siglo XX se dio lo que algunos
autores llaman la época de oro del Coco. Por ejemplo, en 1900 tenemos la
fundacion de la Sociedade Recreativa Cocadores Federais que reunia empleados

publicos. Acerca de tal ascension social Abelardo Duarte (2010) comenta:

Al principio, bailado en los ingenios, donde parece haber nacido, el
Coco se aclimaté preferentemente a las playas. Rodrigues de
Carvalho informa que, posteriormente, penetré en los salones de
Alagoas y Paraiba, siendo bien recibido por las jovenes de la alta
sociedad, que lo bailaban a la luz de la luna, al son del piano®.

Sigue describiendo:

El Coco alagoano, bailado por los esclavos negros, se propagd por
todas las zonas con influencia negra en el territorio alagoano. Sin
embargo, no se circunscribié al ambiente de las senzalas; pas6 de
baile de negros a baile de mestizos y blancos. Abandonando las
senzalas y los terreiros el Coco penetr6 en los salones de Macei6 y
en las Casas-grande de los ingenios alagoanos. Las salas y los
salones de baile de la alta sociedad se abrieron para recibirlos en las
fechas de San Antonio, San Juan y San Pedro, pero principalmente,
en Navidad y Reyes *.

Con estas citas ponemos de relieve que en el inicio del siglo XX el Coco era

una practica comun y corriente en las fiestas populares de la provincia. Se podia
verificar su presencia tanto en los festejos juninos como también en los festejos

navidefios. Luis Lavenere (1956) en un articulo del Diario de Alagoas nos dice que

37 La traduccion al espafol es nuestra: “A preocupacdo das autoridades se justifica, no entanto,
porgue os batuques comecavam, talvez, desde o inicio dos setecentos, a nao se restringirem mais
aos terreiros de negros escravos, mas, pela adesdo de brancos e mesticos, a alcancarem expansao
social crescente, passando a ser cultivados também entre as heterogéneas camadas mais baixas
das zonas urbanas das cidades” (Tinhorao 2012: p.48).

38 | a traduccion al espafiol es nuestra: “Dangado a principio nos engenhos, onde parece ter nascido,
aclimatou-se o coco de preferéncia nas praias, tendo depois como informa Rodrigues de Carvalho
penetrado nos salfes das Alagoas e Paraiba, bem recebido pelas mocas da boa sociedade, que o
dangavam ao luar, ao som do piano” (Abelardo 2010: p.50)

39 La traduccion al espafiol es nuestra: “O Coco alagoano, dangado pelos escravos negros, espalhou-
se por todas as zonas de influéncia negra no territério alagoano. Nao se circunscreveu, porém, ao
ambiente das senzalas; de danca de negros, passou também a de mesticos e brancos. Deixando as
senzalas e os terreiros, 0 Coco penetrou nos salées de Macei6 e nas casas-grandes dos engenhos
alagoanos. Abriram-se as salas e os sal8es ricos para acolhé-lo nas épocas de Santo Antonio, Séo
Joédo e S&o Pedro, mas principalmente, nas de Natal a Reis” (Abelardo 2010: p. 85/86).
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el Coco se danzaba en varias localidades, tanto en casas de gente humilde como en

casas de gente rica, especialmente en la época de las navidades.

Respecto a las celebraciones de navidad, se puede registrar la presencia del
Coco en las fiestas de varias ciudades de la provincia, a ejemplo de Sado Miguel dos
Campos, Coruripe, Vigosa y también la capital Maceié. En el boletin de la Comissao
Alagoana do Folclore (1955), con el tema Navidad en Alagoas, se registran la

ocurrencia de la practica del Coco en todas las localidades mencionadas.

Asi mismo, el Coco perdura hasta el dia de hoy, especialmente podemos
constatar su presencia en los festejos juninos. Cavalcanti (2017) describe las
transformaciones de tales festejos a fines del siglo XIX y comenta que el Coco era
una de las expresiones que integraba las fiestas familiares. Entre las citas de
autores que caracterizan los festejos juninos de tal época, encontramos el relato del
folclorista Theo Brandéao (1957):

[...]junto con el Coco, los bailes de sal6n usados (eran danzados) en
las mejores casas de Macei6é y sus alrededores, o en las viejas
casas-grande de los ingenios, mucho antes de las mazurcas, polkas,
schottisches, quadrillas y lanceiros (...). Estas danzas de ronda y el
Coco predominaron en los salones de Maceié hasta poco después
de la Primera Guerra Mundial *°.

Otro punto clave es que el Coco tiene su desarrollo asociado al contexto rural
con la construccién de viviendas que utilizan el barro como material principal. Para
construirlas era necesario un trabajo colectivo que estaba estrechamente
relacionado con la masica, ya que para amenizar la jornada, las personas cantaban
y tocaban mientras pisoteaban el barro al ritmo de la musica*, creando asi los
pasos que caracterizarian la danza y el género musical denominado Coco. Con el
proceso de migracion del campo a la ciudad, algunos trabajadores llevan la practica
consigo y alli en el contexto urbano su practica empieza a tener otra configuracion,

pues en la ciudad la gente ya no se retne para hacer trabajos comunitarios.

0 La traduccion al espafiol es nuestra: “juntamente com o coco, as dancas de saldo usadas nas
melhores casas de Maceié e seus arrabaldes, ou nas velhas casas-grande dos engenhos, muito
antes das mazurcas, polkas, schottischs, quadrilhas e lanceiros]...]. Estas dancas de roda e o Coco
que imperaram nos saldes de Macei6 até pouco depois da Primeira Guerra Mundial” (Brandao, 1957,
p. 43-44, citado en Cavalcanti, 2017, p. 38-39).

*1 Para conocer en detalles recomendamos el documental ‘Ch&o de casa’ del documentarista Celso
Brandéo en http://alagoar.com.br/chao-de-casa/
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El Coco que era cantado y bailado en el campo tenia rasgos relacionados
con la practica de un trabajo colectivo y cuando se traslada a la ciudad adquiere
rasgos de una danza para presentarse en escenarios. Esto quiere decir que sigue
existiendo, se mantiene el ritmo y la danza pero en un proceso continuo de
transformacion. Hoy en dia existen tanto grupos de jévenes de la periferia de
Maceid, como grupos de otras ciudades de la provincia de Alagoas que siguen
ejecutando el Coco en un contexto social totalmente distinto al que caracterizé los
origenes de la practica cultural. Asi mismo percibimos una mayor cantidad de
personas, que mas alla de la practica bailada, también se dedican a la préactica
cantada y tocada del Coco. Esta realidad se configura con el aparecimiento en los
ultimos afios de compositores y cantantes que se proyectan por medio de la

creacion de grupos musicales que se enfocan en la muasica y en la poesia.

Es evidente también en la Ultima década un surgimiento de iniciativas
diversas de la sociedad civil (investigadores, musicos y bailarines) que se proponen
un rescate de los origenes de la practica. Tales proyectos se configuran en acciones
formativas con los protagonistas del Coco compartiendo contenidos histéricos,
buscando generar un sentimiento de identidad y vinculo con los origenes de la
danza. Tales acciones apuntan en valorizar la practica desde el conocimiento del
contexto histérico y politico. Lo que podemos observar es que la practica continua a
lo largo de afios y podemos verificar que en su recorrido historico sufrid varios
procesos de transformacion. Pareciera que cada cambio de contexto implica nuevas
configuraciones de la practica. De cierto modo no se equivocaba Vilela (2003)
cuando hablaba de una evolucion del Coco: “después de varias transformaciones,
llegd a la fase actual que es una de las mas esplendorosas. Y nadie puede prever,
de ninguna manera, qué cambios adn ocurrirdn durante su evolucién”?. Creemos
gue mas que una evolucién el Coco sufrié transformaciones, pues se fue adaptando
a los diferentes contextos sociales, atraviesa de maneras diferentes, distintas

épocas.

2 La traduccion al espafiol es nuestra: “depois de varias transformacdes, chegou ele a fase atual e
gue é uma das mais esplendorosas. E ninguém pode prever de maneira alguma que mudancas
ocorrerao ainda nas modalidades de sua evolug¢ao” (Vilela 2003: p.93).
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Caracterizacion general

Es importante resaltar que la palabra Coco, cuando se refiere a la
manifestacion artistica, puede designar la danza y a la vez el ritmo musical. La
investigadora Cavalcanti (2018) comenta que el Coco se caracteriza “por una
manifestacion danzada predominantemente en ronda, que gira en sentido
antihorario, formada por parejas que se intercalan entre hombres y mujeres,

teniendo como movimientos méas caracteristicos a umbigada y el zapateo o trupé” **.

Camara Cascudo en su Diccionario de Folclore Brasileiro (2002), define Coco
primeramente como una danza popular del nordeste y luego como canto-danza.
Cascudo comenta que el Coco era canto y se fue transformado en danza, incluso
justifica el uso de la expresién “vamos quebrar coco” como una invitacién a ir a
bailar la danza y no mas una invitacion al trabajo como se utilizaba anteriormente. El
concepto de Coco que encontramos en el sitio web de la Secretaria de Cultura del
Estado de Alagoas enfatiza que “el coco alagoano es una danza cantada, siendo

acomparfiada por el zapateo o trupé. También es denominada: pagode o samba”**

En las primeras décadas del siglo XX, las denominaciones samba o pagode
también eran utilizadas para referirse al Coco y es bastante mencionada por los
autores que investigaron la practica. Segun Aloisio Vilela, samba vendria de la
palabra africana semba, que significa umbigada y hace referencia al movimiento
comunmente realizado, que se caracteriza por simular el encuentro de los ombligos

entre dos personas que bailan.

Pagode también designaba los grupos liderados por los mestres mas
antiguos, personas que migraron al contexto urbano, y alli empezaron a armar sus
grupos, siguiendo con la practica del Coco ya en el formato de presentaciones.
Tales mestres llevaban consigo los conocimientos aprendidos con sus antepasados,
cuando todavia la practica se daba en el contexto rural. Los grupos que armaron
son comunmente considerados como la modalidad tradicional del Coco. Hoy en dia

tal configuracion ya casi no existe mas, luego del fallecimiento de los mestres que

3 La traduccion al espanol es nuestra: “por uma manifestagdo dangada predominantemente em roda,
que gira em sentido anti-horario, formada por casais que se intercalam entre homens e mulheres,
tendo como seus movimentos mais caracteristicos a umbigada e o sapateado ou trupé”( Cavalcanti
2018: p. 64).

4 La traduccion al espanol es nuestra: “o coco alagoano € uma danga cantada, sendo acompanhada
pela batida dos pés ou tropel. Também ¢é denominada de pagode ou samba” Fuente:
http://www.cultura.al.gov.br/politicas-e-acoes/mapeamento-cultural/cultura-popular/folguedos-dancas-
e-tores/dancas
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actuaban como lideres, los grupos se disuelven y no tienen continuidad. El altimo

fue el grupo dirigido por la Mestra Hilda, quien fallecié en 2010.

En nuestra investigacion encontramos solamente dos grupos que podriamos
mencionar como herederos de tal formato. El Pagode Santa Ana, pese a que figura
en el mapeo disponible en el sitio web de la secretaria de cultura, estuvieron activos
desde el 2002 hasta el afio 2016 cuando cerraron sus actividades. A su vez, el
grupo Coco de Roda Mestre Nelson Rosa - que retomo sus actividades el afio 2020
después de una pausa por el fallecimiento del maestro Nelson Rosa en 2018 - no
lleva en su titulo el nombre pagode, sin embargo, mantiene algunos rasgos

caracteristicos del género.

Transformaciones

Como vimos en el capitulo anterior, la practica del Coco paso6 por diversos
procesos de transformacion a lo largo de los afios segun los diferentes contextos en
que la préactica fue realizada. Las modificaciones se dieron tanto a lo que concierne
a la musicalidad, cuanto a lo que toca a la poética y a la danza, las podemos
verificar en las diferentes maneras que conforman la practica del Coco actualmente.
En su estudio acerca de las formas que va adquiriendo el Coco alagoano, Aloisio
Vilela destaca su diversidad musical como género, debido a una variedad de
cantores populares en la provincia. Haciendo una separacion entre formas primarias
y formas evolutivas, el autor hace una divisibn entre coco ‘solto’ y coco ‘de
amarracdo’. Vilela enfatiza que el llamado coco ‘solto’ fue la primera forma de
manifestacion, pues se caracteriza por poseer solamente el estribillo o refran que es
entonado por el cantor y después repetido por los participantes de la ronda.
Posteriormente, aparece el coco ‘com amarragao’; modalidad en la cual el verso es
cantado solamente por el cantador, como un solista, discurriendo acerca de un
tema. La ‘amarracao’ es cantada entre los refranes, momento en que todos cantan

juntos.

El autor Abelardo Duarte destaca la influencia que sufrié el Coco, en especial
los cantadores de otras regiones, sobre todo los guitarristas del sertén (2010, p.63).
Asimismo, haciendo referencia al uso de instrumentos musicales; el autor destaca
gue en el momento de la llegada del Coco a los salones de la sociedad, conocido

como época de oro del Coco, los instrumentos alli utilizados eran solamente dos:



49

ganza y palmas. “Aun no se usaba el pandeiro, que aparentemente, es una
innovacion de la zona Vicosense.” *° *°. En su forma inicial, en el contexto del Coco
vinculado al trabajo colectivo, el zapateado tenia una funcion destacada en la
ejecucion del Coco. El pisotear del barro, tal como se muestra en la figura 5,
funcionaba como un instrumento percusivo y el movimiento coordinado de los pies
era parte de la musica, influenciando asi las creaciones. Cada movimiento ejecutado
tenia su finalidad en lo que concierne a la construccion de viviendas de barro, como
podemos ver en la figura 1 (casa de pau a pique o casa de taipa*’) en la zona rural.
Tenemos alli el surgimiento de una variedad coreografica compuesta por diferentes

pasos, conocidos como trupés o tropel®®.

Figura 1. Casa de pau a pique o casa de taipa

Nota. [Fotografia], Internet, 2020,
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Casa de Adobe na Chapada das Mesas.jpg

Con la llegada del Coco a la ciudad y su inclusién en los salones de baile, su
funcion de trabajo se diluye, pues ya no estaba en el contexto de la construccion,
asi que se pierde la practica del género entorno a pisotear y alisar el piso de las
casas de barro®. Tenemos acd un punto clave para la comprensién de las

transformaciones que ocurren en el Coco. Asi mismo, la inclusion del Coco en este

5 Se refiere a la ciudad de Vigosa, muy famosa por la cantidad de cantadores que reunia alli.

“ La traduccion al espanol es nuestra: “Nao se usava o pandeiro ainda, que é inovagao da area
vicosense, ao que parece” (Duarte 2010: p.51).

*"'Por casa de pau a pique, ver glosario.

8 Movimiento gue concierne en pisotear con los dos pies, de manera coordinada.

*9 Para conocer en detalles recomendamos el documental ‘Ch&o de casa’ del documentarista Celso
Brand&o en http://alagoar.com.br/chao-de-casa/


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Casa_de_Adobe_na_Chapada_das_Mesas.jpg
http://alagoar.com.br/chao-de-casa/
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nuevo contexto de los salones de baile, conlleva a la incorporacion de nuevos

instrumentos que sustituyen el tropel en su funcion percusiva.

La incorporacion de instrumentos, (ademas de los comunmente utilizados
pandeiro y ganza)® tuvo un rol importante en los cambios ocurridos tanto en la
musicalidad como en las formas coreograficas. Telma Cesar defiende que, con la
introduccion a partir de los afios 70, de nuevos instrumentos percusivos, el trupé va
perdiendo su originaria y fundamental funcién percusiva. En este sentido, resalta la
accion decisiva del folclorista Pedro Teixeira; quien empieza a crear, en las escuelas
publicas de Macei0, grupos conocidos como Coco de roda para presentaciones. El

formato elegido por el folclorista fue la inclusién deliberada del tarol™

, Instrumento
gue sustituye el rol del trupé como elemento percusivo. A partir de este hecho, el
uso de los pies como instrumento percusivo pierde su sentido y el trupé empieza a

figurar solamente como recurso coreogréfico.

Figura 2. Pandeiro

Nota. [Fotografia], Internet, 2020, (http://www.percussionista.com.br/)

%0 por pandeiro y ganza, ver glosario.
*L por tarol, ver glosério.
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Figura 3. Ganza

Nota. [Fotografia], por internet, 2020, (http://www.percussionista.com.br/)

Figura 4. Tarol ou Caixa

Nota. [Fotografia], Internet, 2020, (http://www.percussionista.com.br/)

El folclorista Pedro Teixeira, con la justificacion de preservar de la practica del
Coco, promovié una accién formativa que operé un cambio significativo. Una
reconfiguracion en la practica que afecta a los elementos coreograficos, musicales y
poéticos. Por un lado, esta accion que tiene su contribucién, en torno a la
importancia de mantener la continuidad de la practica. Sin embargo, también generd
una ruptura importante, pues amplio la distancia entre las diferentes significaciones

gue atribuyen las personas a la practica del Coco en contextos distintos.

Segun la idea anterior, apuntamos la importancia de observar el contexto
para comprender las significaciones atribuidas a la practica, llevando en
consideracion el atravesamiento de los grandes fenbmenos sociales que conciernen
a la modernidad - como la urbanizacion y la mediatizacion de la cotidianeidad.
Actualmente, percibimos que el sentido atribuido a la practica ya no esta Unicamente

enfocado al disfrute, es decir a la funcion ludica dentro del trabajo comunitario de


http://www.percussionista.com.br/
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construccion de casas, donde se realizaba como un juego colectivo, tal y como se

daba en las configuraciones anteriores.

Figura 5. El proceso de pisotear el barro para la construccion de casas

Nota: [Fotografia], por rede Sociocriativa do Coco de roda, 2020,
(http://'www.redecocoderoda.com.br/)
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Modalidades encontradas en la actualidad

Teniendo en cuenta que nos enmarcamos en un contexto de sociedades
mediatizadas®?, y también resaltando todos los procesos de transformaciones en las
practicas culturales mencionados anteriormente; podemos decir que actualmente,
coexisten diversos formatos en la practica del Coco, los cuales han sido favorecidos
por las dinamicas generadas por el contexto de las presentaciones y espectaculo
mismo de la préactica. Para este trabajo dividiremos los formatos que se presentan el
Coco en dos categorias: grupos de Coco de roda y grupos musicales de Coco. De
modo general, nombramos Coco de Roda a los grupos que hacen sus
presentaciones con una coreografia establecida previamente y mayormente en el
ambito de los concursos y grupos musicales de Coco a los que se presentan en
escenarios, ejecutando la musica del Coco y fomentando el baile de manera
espontanea. Aclaramos que estas dos categorias de analisis no existen en la
literatura especifica acerca del Coco. Son creaciones metodoldgicas que nos sirven
para construir el objeto de estudio y hacer el recorte para mejor comprension de la
problemética. La division en dos categorias distintas sirve para enmarcar algunos

rasgos distintivos que permite la diferenciacion para fines de nuestra investigacion.

Vale destacar que la utilizacion de esta tipologia ‘Coco de roda’ y ‘musicales
de Coco’, no significa que los elementos constitutivos de la practica (danza, musica
y poesia) se den por separado 0 no estén presentes en una u otra categoria; mas
bien, prestamos atencion a cdmo se compone cada grupo en sus presentaciones.
Inicialmente, abordaremos los grupos de Coco de roda, luego estudiaremos los
grupos de Coco musical, poniendo de relieve sus caracteristicas, sus formas de
actuacion como también haciendo un bosquejo de como se distribuyen por la
Provincia de Alagoas. Finalmente nos detendremos en dos artistas que se inscriben
en la categoria grupos musicales de Coco, a quienes elegimos para trabajar con las
entrevistas en profundidad, poniendo énfasis en sus formas de actuacion y en los

sentidos que atribuyen a la practica del Coco.

%2 Para Verén (2001) “es aquella donde el funcionamiento de las instituciones, de las practicas, de los
conflictos, de la cultura, comienza a estructurarse en relaciéon directa con la existencia de los medios”

(p-15).



54

Grupos de Coco de roda

Los grupos de Coco de Roda se componen de jovenes que tienen en comdn
la practica del Coco, enfocandose principalmente en la danza. Bailan en parejas
ejecutando una coreografia previamente elaborada, pudiendo ser bailada con
musica en vivo o a través de un dispositivo tecnolégico. En general, este tipo de
practica ocurre en barrios de la periferia de Maceidé y moviliza una gran cantidad de
jovenes quienes ensayan para presentarse en diversas ocasiones, como en fiestas
y espectaculos, principalmente en las llamadas festas juninas, celebraciones
tradicionales en honor a los tres santos de la iglesia catélica: San Antonio, San Juan
y San Pedro. Cada grupo agrega alrededor de sesenta personas, entre bailarines,
musicos y personal de apoyo. El formato sobre el que los grupos se estructuran hoy
en dia, es heredado del proyecto de Pedro Teixeira que vimos anteriormente, en el
cual, el folclorista realizaba una especie de formacion cultural en danzas folcléricas
en las escuelas publicas de Alagoas. Pedro Teixeira realizd formaciones en las
cuales llevaba mestres de Coco tradicional para ensefiar las danzas populares y
formaba grupos con el objetivo de ensayar y presentar diversos géneros en

espacios publicos.

Este proceso formd a muchos multiplicadores y tuvo una influencia directa en
el modo en que se configuran los grupos de Coco de roda en la actualidad. Al final
de los afios 90 e inicio de los afios 2000 empiezan a surgir grupos de esta
modalidad, creados por jévenes que participaron de tal proceso. Dichos grupos se
caracterizan, principalmente, por ejecutar una coreografia preestablecida, con el fin
de presentarse en diversos escenarios de la ciudad, segin nos comenta Cavalcanti
(2018):

Los jovenes que hoy la practican en los barrios periféricos de Maceio
son herederos de ese modo de relacién con la danza del coco, tal
como vivenciada en la escuela, limitado al aprendizaje de un

modelo coreogréafico, previamente elaborado por un profesor en
referencia al modelo de la tradicion®.

*3 La traduccion al espafiol es de la autora “E desse modo de relagcdo com a danca do coco, tal como
vivenciada na escola, limitado ao aprendizado de um modelo coreografico, previamente elaborado
por um professor em referéncia ao modelo da tradicdo, que sao herdeiros os jovens que hoje a
praticam nos bairros periféricos de Macei6” (Cavalcanti 2018: p.87).
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En el sitio web de la Secretaria de Estado da Cultura de Alagoas (Secult)>
figuran treinta grupos censados en el mapeamiento cultural oficial. Segun
informaciones del actual presidente de la Liga Alagoana del Coco de Roda®®, Nilton

Rodrigues, existen veintisiete (27) grupos activos y afiliados.

Los grupos de Coco de roda, también tienen como caracteristicas
compartidas, el hecho de formar parte de los concursos anuales de Coco de roda. El
primer concurso surge en 2001, articulado en convenio con una institucion
estudiantil, la UESA (Unidn Secundarista Estudiantil de Alagoas) y desde entonces
pasa a ser una practica anual. El concurso anual, realizado en convenio entre la
Liga Alagoana del Coco de Roda y el poder publico en el marco de las fiestas
juninas, funciona como un gran espectaculo en que los grupos se presentan
mientras el publico concurrente asiste en el graderio. La competencia propia del
espacio genera bastante controversia, el debate se centra entre en las ventajas o
desventajas de su realizacion. Las opiniones se dividen entre aquellos que lo ven de
manera positiva, pues fomentan la practica y su innovacién, y quienes critican el

fomento de la competencia®y su exacerbado énfasis.

Una accion formativa desarrollada con los grupos en el afio 2010,
desencadend una serie de cambios respecto a la relacion de tales grupos con la
practica del Coco. Abordaremos un poco mas este tema cuando hablemos del
artista Jurandir Bozo, quien protagonizo tal accién, logrando en cierta medida, una
transformacion en lo que concierne a una mirada de los practicantes hacia la

competencia propia de los concursos.

54http://WWW.cuItura.aI.gov.br/politicas-e-acoes/mapeamento-cultural/cuItura-popular/folguedos-
dancas-e-tores/dancas/coco-alagoano

® Asociacion civil creada en 2016 con el objetivo de fortalecer los grupos, dando mayor
ordenamiento y visibilidad a esta actividad. La ‘Liga Alagoana do Coco de Roda’ actualmente reune
cerca de 40 grupos afiliados.

*% | os concursos se enmarcan en las sociedades del espectaculo, conforme lo planteado por Kellner
(2004). Segun él la sociedad vive una nueva cultura, la del espectaculo, que se caracteriza por una
nueva configuracién en diversos aspectos de la vida en sociedad. Partiendo del concepto de
Sociedad del espectaculo (Guy Debord), el autor afirma “que espectaculos sdo aqueles fenébmenos
de cultura da midia que representam os valores basicos da sociedade contemporanea, determinam o
comportamento dos individuos e dramatizam suas controvérsias e lutas, tanto quanto seus modelos
para a solugéo de conflitos.” (p.05)



56

Grupos musicales de Coco

Registramos algunas acciones realizadas por los representantes de dicha
categoria en la provincia de Alagoas en la capital Maceié son 8; Comunidade Azul,
Zeza do Coco, Coco de Maria, Segura o Coco, Coco de Dendé, Coco Césmico, Os
Verdelinhos, Jurandir Bozo. En la ciudad de Palmeiras dos Indios son dos: Coco da
Nega, Os Caboclo. Y uno también en la ciudad de Arapiraca: Coco dos Gomes.
Estos grupos empiezan a aparecer con mas frecuencia en los ultimos diez afios y
destacdndose en algunas ciudades de Alagoas, siendo especialmente notable su
aparicion en la capital, la ciudad de Maceid. Estos grupos se caracterizan por su
desarrollo en la musicalidad y en la poesia. Presentandose en escenarios diversos
como teatros, bares y fiestas populares, cuentan con un repertorio que mezcla tanto
la musica autoral, asi como canciones de mestres de tradicion y compositores de la
region.

Los grupos musicales de Coco no se presentan, en la forma considerada
tradicional de la ronda, tampoco poseen obligatoriamente un cuerpo de baile
especifico, pues su prioridad no es la presentacion de la danza. Sin embargo,
algunas veces, participan bailarines figurando en algunos momentos del
espectaculo. En general, la presentacién se da en un ambiente social que fomenta
una interaccién entre los que concurren. Comdnmente, se arma una ronda en la
cual las personas bailan y ejecutan los pasos del Coco, incentivando la participacion
de los que estan alli, retomando una idea mas vinculada a una experiencia ludica,

de disfrute y goce.

Aunque algunos de estos grupos, como el del proyecto cultural ‘Comunidade
azul’, posee un formato donde parte del grupo toca alguno de los instrumentos -
ejecutando el repertorio musical — y la otra parte baila - ejecutando una coreografia,
sigue una propuesta de participacién amplia que invita al publico a participar de la
ronda. Otro rasgo de los grupos en esta categoria, es que mientras se presentan,
ocurre una especie de clase donde son presentados los movimientos ejecutados y
se ensefia acerca de los origenes de los mismos, como también discurren acerca de
los temas cantados, generando un acercamiento del publico a la historia de la

practica.

De los grupos que catalogamos en nuestro mapeo percibimos que si bien hay

tiempos de existencia distintos - incluso algunos ya no siguen ejecutando sus
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actividades, otros la hacen de manera mas esporadica, mientras otros mantienen
una regularidad - existe una cierta continuidad. Esta continuidad nos permite
enmarcar tales grupos en una especie de movimiento que emerge en los ultimos
afios; a diferencia de los grupos de Coco de roda que se enfocan en la modalidad
para los concursos, estos nuevos grupos fomentan y difunden el Coco como una
practica colectiva de juego, en el que se puede formar parte y disfrutar
interactuando. También identificamos que tales grupos tienen como caracteristica
exaltar las ensefianzas de los maestros, valorando asi, la comprension histérica de

los origenes del Coco.

En la secuencia presentamos dos mapas con los cuales podemos observar
cémo se distribuyen los grupos tanto en la provincia de Alagoas como también en la
ciudad de Maceié. Los dos primeros mapas tratan de los grupos de Coco de roda y

los dos que siguen tratan de los grupos musicales de Coco.
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Figura 6. Mapa grupos Coco de roda en Alagoas

— e CO CO D E RO DA

Nota. Ubicacion de los grupos de Coco de roda en la region Agreste de la Provincia de Alagoas
[Mapa], por el Proyecto de Salvaguarda do Patrimonio Inmaterial en Alagoas, proyecto, coordinado
por el grupo de investigacion Nordestanca, Universidad Federal de Alagoas 2018,
(https:/lwww.mapeamentoculturaldealagoas.com/mapas).

Figura 7. Mapa grupos Coco de roda en la ciudad de Macei6
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Nota. Ubicacion de los grupos Coco de roda en la ciudad de Macei6 - Catalogo del proyecto Rede
Sociocriativa do Coco de roda [Mapa], 2018, (http://www.redecocoderoda.com.br/).
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Figura 8. Mapa grupos musicales de Coco en Alagoas

PAO DE ACUCAR.

Nota. Ubicacion de los grupos musicales de coco en Alagoas [Mapa], 2020.Elaboracion de la autora

Figura 09. Mapa de grupos musicales de Coco en Macei6
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Grupos musicales de Coco estudiados

Os Verdelinhos

Os Verdelinhos es un duo de cantores y tocadores de Coco; formados por
Nildo de Assis y Geninho de Assis, siendo los dos hijos de un famoso mestre de
Coco, quien fallecié en 2010. Su nombre era Mario Francisco de Assis pero todos lo
conocian como Mestre Verdilinho®’. Los dos hermanos siempre estuvieron
rodeados de las practicas populares y conocieron de cerca el Coco, ya que
convivieron desde nifios con su papd, considerado uno de los referentes en el arte

de crear y tocar Coco.

Asi mismo crecieron en un barrio de la periferia de la ciudad capital, muy
conocido por la abundancia y diversidad de manifestaciones populares, donde a su
vez, también se presentan complejos problemas sociales como la violencia y la
desigualdad social. Tanto Nildo como Geninho no obtienen su sustento
integramente a través de la musica, por lo tanto, ambos poseen otros empleos fijos
gue no estan vinculados con el ambito artistico. Nildo se desempefia como portero
en una escuela privada y Geninho trabaja como expendedor de combustible en una
estacion de servicio. Nildo de Assis, nos relata como se dio su acercamiento y
cuales fueron las motivaciones, que inicialmente, lo llevaron a protagonizar junto a
su hermano Geninho de Assis, presentaciones como poetas y musicos del arte del
Coco. Remite sus inicios a su participacion como asistente en un taller dictado por
Mestre Verdilinho, en el afio 1994, en San Pablo, ciudad caracterizada por ser el
centro comercial de Brasil. En ese entonces Nildo participaba de grupos
contemporaneos®®, los Coco de roda que describimos anteriormente, y su interés
estaba mas bien enfocado en estas agrupaciones pues agregaban jovenes
pertenecientes a su misma franja etaria, lo cual era favorable para las interacciones
sociales. Después de la participacion en el taller con su papda, desperté su interés

por los conocimientos del Coco mas tradicional.

Desde 2010 Nildo y Geninho armaron el proyecto para cantar, tocar y

componer canciones del Coco tradicional, con el fin de hacer presentaciones

*" Es un referente en la practica del coco, en Alagoas. Famoso compositor, tocador y cantor popular.
Sus composiciones se destacan por las brillantes poesias y su complejidad filoséfica.
%8 Esta es la denominacion que Nildo utiliza al referirse a los grupos de coco de roda.
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artisticas. Se presentan en variados escenarios, por lo general en el formato de
duo, solamente utilizando los instrumentos basicos del Coco - pandeiro, ganza,
bizunga® y los pies — siguiendo el compés base 2x4 caracteristico del Coco. En
lo que concierne al repertorio tocan canciones consideradas tradicionales, incluso
muchas de autoria andnima, también, canciones del Mestre Verdelinho, temas
propios y temas autorales de otros artistas y poetas contemporaneos. Nildo destaca

la preferencia por temas de autores alagoanos.

En la entrevista percibimos que Nildo hace una diferenciacion entre lo que
denomina tradicional y lo que denomina contemporaneo, como modalidades de
Coco diferentes. La formaciéon en duo, el uso de instrumentos y repertorios
especificos, asi como la manera de tocar, seria lo que impone la caracterizacion
como Coco tradicional. Ademas de las presentaciones, Geninho y Nildo
desempeiian talleres de formacién con nifios y jovenes en escuelas, asociaciones y
grupos culturales. Entre los proyectos destacamos los talleres de ensefianza del
Coco, que tienen como caracteristica principal, poner énfasis en los origenes de los

trupés y su relacion con los inicios del Coco.

Dichos talleres hacen énfasis en el momento inicial del Coco donde se
explica la relacion directa que hay entre la manera de danzar y la realizacién de un
trabajo colectivo, donde el ritmo del Coco era tocado y cantado como una forma de
amenizar la larga jornada de laburo. Nildo detalla como la danza interpreta los pasos
0 momentos del trabajo, pues se hacia un movimiento distinto, ya sea para llevar el
barro, esparcirlo, o para convertirlo en una textura mas suave con el fin de elaborar

un piso sin grietas.

Para la investigacion, en los afios de 2019 y 2020, realizamos observaciones
participantes de algunos talleres, algunos solamente observé, pero en la mayoria
estuve como participante. La propuesta del taller comienza con la presentacion de la
historia del Coco, los diferentes pasos y la manera como fueron creados. Nildo hace
una exposicion de cada uno de los variados tipos de trupés y presenta la relacion
gue tienen con el momento de trabajo donde ocurria la construccion de casas de
taipa. Nildo presenta el ritmo del Coco utilizando el pandeiro, y a la medida en que
ensefla cada movimiento, invita a los asistentes a bailar en ronda poniéndose a

practicar el paso que recién aprendieron. A su vez, retoman composiciones tanto de

% por bizunga, ver glosario
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poetas mas viejos, incluso ya fallecidos, como de poetas jévenes que hoy dia siguen

creando.

En los talleres, percibimos que mas alla de la ensefianza de la historia y
origenes de la practica, por medio de los movimientos de la danza, Nildo también
trabaja el tema de la musicalidad, estimulando a que los jévenes se acerquen al
ritmo y se familiaricen con el proceso de crear canciones, temas que pueden ser
ejecutados en presentaciones. En uno de los talleres que tuve la oportunidad de
presenciar, ocurrid que para finalizar el taller -después de cantar y tocar algunos
temas mientras las personas bailaban en la ronda- Nildo invité a los jévenes que
habian participado de un taller anterior®® a que mostraran algunas composiciones

gue habian creado.

De las conversaciones con Nildo, como también de las observaciones de
campo resaltamos la valoracién al discurso del Coco tradicional y su intento por
resguardar esta memoria viva. Si bien Nildo entiende el proceso por el cual la
practica ha sufrido transformaciones inevitables - del contexto rural hacia el urbano,
del barro hacia el escenario - también valora las formas tradicionales con la

necesidad de destacar el trupé como elemento primordial que debe ser mantenido.

Los talleres funcionan como un instrumento para resguardar la historia y los
origenes del Coco. Si bien destacamos los talleres podemos decir que este trazo
también aparece en las presentaciones artisticas. La valoracién de lo tradicional,
como el elemento que confiere originalidad e identificacién con el Coco en Alagoas,
funciona como una brljula que orienta las acciones del grupo Os Verdelinhos,

aunque actualizadas al contexto actual.

Jurandir Bozo

El artista Jurandir Amadeu Gomes Pinto, conocido como Jurandir Bozo, nacio
en una ciudad riberefia nombrada P&o de Acucar, en la region del Sertdo de
Alagoas. Su vivencia en esta ciudad le brinddo un acercamiento a diversas
expresiones artisticas propias de la regién, que contribuyeron para desarrollar su

cultura general, formando, de esta manera, a un joven con una amplia capacidad de

% Los jévenes son asistentes de un proyecto mas amplio que trabaja temas ambientales basados en
la formacién y protagonismo de los mismos, el taller de coco fue utilizado como herramienta artistica
para trabajar la vinculacion de los jévenes con los territorios y al final del taller, compusieron un coco
que versa sobre una vegetacion caracteristica de la region: el mangue.
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comunicacion. Su forma de expresarse da cuenta de un gran dominio musical, asi
como también un vasto conocimiento acerca de estas manifestaciones culturales

con las cuales interactu6 a lo largo de los afios.

En su recorrido como poeta, actor, musico y compositor se dedico a diversas
actividades artistico-culturales como también a la ensefianza. Actualmente realiza
talleres de Coco con nifios de las escuelas de la municipalidad. Tanto durante
nuestra entrevista como en entrevistas realizadas en vivo desde las redes sociales,
observamos una circunstancia que consideramos relevante: el artista hace hincapié
en el hecho de que no completé sus estudios formales, abandonando la escuela
antes de la secundaria (lo que repite a lo largo de sus relatos). Deducimos gque esta
condicién no fue impedimento para su desarrollo y crecimiento profesional, puesto
gue en 2001 obtuvo el cargo de Secretario de Cultura de la ciudad de Pao de

Acucar, y, se mantuvo en él hasta el afio 2003.

Empezd su trayectoria musical en la capital, Maceid, ciudad donde vivio
largos periodos de su vida. En el afio 1994 tomaba clases de canto en una escuela
de artes, alli, de casualidad, se da su primer encuentro con el mestre Mario
Francisco de Assis, conocido como Mestre Verdelinho, quien ensefiaba temas de la
cultura popular a un grupo de estudiantes. En aquel momento Jurandir Bozo se
dié cuenta que ya conocia el tema cantado por Verdelinho. Segun relata, fue su
abuela quien le ayudd a percatarse que la cancién que escuchoé en la voz de Mestre
Verdilinho, seguramente la habia escuchado antes pues, en su nifiez, acompafiaba
a su abuelo a las ferias callejeras, donde tuvo la oportunidad de conocer a diversos
artistas populares, a quienes su abuelo también invitaba frecuentemente a su casa.
De ahi, rescata en su memoria los primeros contactos con la cultura popular y

especificamente con el Coco.

Mientras construia su carrera musical con un grupo de mdasica popular,
Poeira Nordestina, establecié una relacion de amistad con dicho mestre: visitaba su
casa, escuchaba sus temas, tocaban y cantaban juntos. Al principio Jurandir no
componia, pero Verdelinho siempre le incentivaba que hiciera sus propias
composiciones pues, le decia que asi se daria la continuidad de la manifestacion,

con la creacion de nuevos compositores y con el dominio de la manifestacion.
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En el afio 2010 Jurandir Bozo fue invitado a juzgar el Concurso de Coco de
Roda Alagoano®. En esa ocasion siente una gran incomodidad, pues percibe que
habia una estilizacidbn exagerada, una marcada diferencia entre lo que habia
aprendido con el Mestre Verdilinho, su referente en el Coco, y las formas de bailar y
cantar que los grupos presentaban en la competencia. Para el artista, dicha
estilizacion era producto de una cierta desvalorizacion del Coco en lo que concierne
a su musicalidad. La musica fue perdiendo su lugar protagonico ya que los grupos
armaban un pot-pourri con canciones de Coco para que pudieran bailar. Es decir, la
musica estaba al servicio de una coreografia y no era valorada como un

componente estructurante del Coco.

La reflexion que realiza, se basa en lo que considera un desacuerdo con la
desvalorizacion del aspecto musical, aunque también resalta el entusiasmo que
experimentaban los jévenes a partir de la practica del Coco. Dicha experiencia,
inspira una accion propositiva del artista. Es asi que Jurandir se acerca a los grupos
de Coco de roda y promueve la realizacion de talleres formativos para ensefiarles
tanto la musicalidad del Coco como los pasos tradicionales (trupés), mostrando el
contexto de sus origenes y sus usos. Los talleres fueron realizados en los afios
2010/2011 y tuvieron bastante relevancia, ya que fue evidente el cambio de postura
en los concursos de los siguientes afios. En las presentaciones los grupos empiezan
a cantar temas completos tomando como referentes a los compositores de Coco,
como también a ejecutar los trupés aprendidos en la accion formativa de los talleres,
y finalmente, se motivan a construir sus coreografias desde la valoracién de la

musicalidad propia del Coco.

Hoy en dia siguen ocurriendo los concursos y podemos decir que sigue
vigente el énfasis, que imprimen los grupos participantes, en la practica como una
competencia. Jurandir Bozo opina que el problema no es la competencia sino la
falta de capacitacion de los responsables para juzgar los concursos. Para el artista,
al juzgar sin conocer la manifestacion a profundidad, es muy probable que se
cometan equivocaciones graves a raiz de una evidente falta de criterio. Lo anterior
es especialmente preocupante ya que la competencia empieza a generar una

“descaracterizacién” de la practica del Coco, pues los grupos, enfocados en ganar la

%1 Son los concursos a que nos referiamos cuando de la descripcién de los grupos de coco de roda,
realizados en varios dias consecutivos.
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competicion, estan dispuestos a valerse de innumerables recursos - con el fin de
agradar a los jueces - llevando muchas veces a una estilizacion vaciada de

contenido.

El tema de los concursos no es central en nuestra investigacion pero nos
sirve para entender algunas motivaciones de los actores en los procesos en que el
Coco® esta involucrado. En la entrevista a profundidad realizada, Jurandir Bozo,
expresa su preocupacion por la continuidad de la practica, la continuidad de la
tradicion y por consiguiente con los grupos que surgen. Cree que en la practica del
Coco se desarrolld6 mucho méas el aspecto de danza, en detrimento de la

musicalidad®®, especialmente en lo que tiene que ver con referentes del canto.

Jurandir (2020) explicita la importancia de la memoria y el mantenimiento de
una identidad: “Cualquier manifestacion cultural compone la identidad de un pueblo,
la mayor herencia son nuestros antepasados, su legado. Cuando perdemos la
identidad perdemos la referencia del mundo. Nuestra identidad es nuestra mayor
herencia”. El artista opina que se esta perdiendo la identidad del Coco alagoano
mientras que se valora mas el Coco de otras regiones, en especial de la provincia

vecina, Pernambuco, el cual tiene otras caracteristicas ritmicas.

Por otra parte, Jurandir Bozo, reconoce que el Coco no es algo rigido, sino
gue puede sufrir cambios pero es necesario mantener algunas caracteristicas o
rasgos principales que marcan las diferencias entre los Cocos de regiones distintas,
principalmente en lo que respecta a base ritmica. Asi mismo, asegura que hay
maneras de hacer un espectaculo sin sacar la caracteristica principal de la
manifestacion, sin ocasionar la pérdida de identidad. En una de las entrevistas
virtuales (lives), Jurandir afirma que en la musicalidad del Coco alagoano hay

mucha riqueza y no hace falta buscar repertorio afuera.

Ademas del taller formativo con los grupos de Coco de roda, podemos

mencionar algunas acciones que contribuyen a poner en escena el Coco tradicional.

62 Aungue en nuestra investigacion no nos enfoquemos en este tema, consideramos que los
concursos son un hecho social de notable importancia ya que son propulsores de una variedad de
debates y generan opiniones controversiales en el campo del coco: incremento de la visibilidad de
expresiones artisticas tradicionales, busqueda del mejoramiento estética, profesionalizacion y
organizacién interna de los grupos, exacerbacion de la competencia y disputas entre autentico y no
auténtico, son algunas de las cuestiones que los concursos suscitan.

%3 ya mencionamos este hecho con la accion desarrollada por el folclorista Pedro Teixeira en los
afios 90.
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Si revisamos sus proyectos artisticos, en una cronologia en los ultimos diez afios,
podemos destacar la creacion de diversos espectaculos: Pros Pés (2011); Cantigas
do Sertdo (2014); Pé no Barro: Cantando um pouco da historia do Coco alagoano
(2018) y UnirVersando: Uma conversa entre Mestre Verdelinho e Mestre Sebastiao
(2018).

También fue responsable, en 2016, de la grabacion de un cd musical: Uma
Odisseia do Coco alagoano, compuesto por varios grupos y mestres de la Provincia
de Alagoas. El objetivo fue registrar la musicalidad y la poética del Coco en Alagoas,
destacando tanto musicas de compositores de la actualidad como composiciones
mas antiguas, cantadas por mestres que nunca habian sido registradas en un album

hasta el momento.

Podemos decir que las concepciones de Jurandir se revelan en las diversas
acciones que viene emprendiendo. En nuestro andlisis reconocemos que existen
ciertos trazos en comun: valoran la historia del Coco y los origenes de los pasos
tradicionales; ponen énfasis en la musicalidad valorando el canto y el zapateado, lo
cual, en sus proyectos, figura como protagonista al ser utilizado como instrumento

percusivo en las canciones.

En este sentido, sus preocupaciones en relacion con la continuidad de la
practica, se expresan tanto en su quehacer artistico como en sus relatos en las
entrevistas a profundidad. El artista afirma que su deseo es recuperar el Coco de su
época de oro, momento en cual la gente iba a danzar en los salones de la ciudad.
Lamenta que mas alld de los concursos casi no exista la practica como juego o
manifestacion artistica grupal, sin el compromiso de competir, es decir, solamente
como la préactica creativa y placentera de hacer parte de un proceso de creacion

musical en la cual se puede bailar y compartir en colectivo.

En sintesis, podemos decir que, en las reflexiones del artista, esta presente la
necesidad de mantener la practica con los rasgos constitutivos - testigos de la
tradicion - sin negar los elementos de una modernidad, que permitan mantenerla
viva en los contextos actuales. En este sentido, concluimos con una sentencia
significativa que cosechamos en la entrevista con Jurandir Bozo: “Podemos

modernizar sin estilizar o estigmatizar el arte”.
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Al observar las formas de actuacion de los dos artistas, podemos identificar
gue la relacion entre tradicion e innovacion parece se establecer de manera menos
conflictiva, generando espacios de formacion, reflexibn y produccion creativa

basados en el didlogo entre las practicas antiguas y las actuales.

Tomando la articulacidn teorica entre algunas concepciones como tradicion,
patrimonio e identidad, en el capitulo 3 veremos como operan los nuevos sentidos
en la préactica del Coco, y cdmo se relacionan con lo que resalta en la interpretacion

del andlisis de los datos recolectados.
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Capitulo 3

El Coco como practica moderna

Aqui nessa tradicdo quero vé vocé dancar
No pagode alagoano que é cultura popular
Pois a forca do meu Coco nunca vai se acabar

Isso é Coco alagoano é melhor ficar ligado

Se vocé nédo sabe a letra ndo fique ai parado
Bate na palma da mao pra nado perder o gingado
(Composicion de Jefferson Silva y Jonathan Silva

Inventar la tradicion

Si tomamos como referencia el historiador Eric Hobsbawn, quien nos habla
de la tradicion como algo inventado o creado, nos damos cuenta que la practica del
Coco en Alagoas, se inscribe en un contexto semejante. En consonancia con el
autor, no pensamos la tradicion como un invento despojado de verdad o valor, mas
bien la tomamos, como una construccion que se va constituyendo a lo largo de los

afios y estableciéndose en un proceso continuo.

Hobsbawn (2018) define la tradicion como algo inventado, como un conjunto
de préacticas de naturaleza ritual o simbdlica que expresan valores y normas por
medio de la repeticion, como si “[....] intentase establecer una continuidad con un
pasado histérico considerado apropiado” (Hobsbawn 2018: p.08). Ademas, el autor
establece las diferencias entre costumbre y tradicion como también, en el mismo
texto, pone de relieve las diferencias entre convencién y tradicion. Para él, la
tradicion se destaca por tener presente una funcién simbdlica o ritual mientras que

la convencion tendria una funcién técnica.

Cuando los grupos de Coco invocan una relacion con el pasado, trayendo
como referencia los mestres mas antiguos de quienes aprendieron la practica,
eligen deliberadamente vincularse a una trayectoria de continuidad, a una tradicion
gue esta vinculada a un pasado. El baile de Coco ensefiados en los talleres y
utilizados en las presentaciones, tanto por Jurandir Bozo como por Genildo
Verdelinho, ya no tienen una funcién practica, mas bien poseen la funcién simbdlica
de vincularse a una tradicion, es decir, forman parte de un repertorio de elementos

considerados como tradicionales.
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Hobsbawn (2018) cree que la invencion de tradiciones ocurre con mas

frecuencia:

Cuando una rapida transformacion de la sociedad debilita o destruye
los patrones sociales para los cuales las viejas tradiciones fueron
hechas (concebidas), produciendo nuevos patrones con los cuales
esas tradiciones son incompatibles; cuando las viejas tradiciones,
junto con sus promotores y divulgadores institucionales, demuestran
haber perdido gran parte de la capacidad de adaptacién y
flexibilidad; o cuando son eliminadas de otra forma®.

En este sentido, creemos que el profesor Pedro Teixeira realizé actividades
para formacion de grupos de Coco de roda, con jovenes de las escuelas de Maceio,
y a partir de este modo de compartir el conocimiento, credé una nueva manera de
practicar el Coco, una suerte de tradicion que persiste hasta hoy dia. La creacion de
tal tradicion se da en un contexto urbano favorable de transformaciones aceleradas,
propicio para las presentaciones y que se aleja bastante del espacio rural donde la

practica se daba mas como juego o trabajo, que podriamos llamar la vieja tradicion.

Estudiar las tradiciones como una invencion nos da indicios de los posibles
vinculos con la basqueda de identidad. En Alagoas, la construccién de una identidad
vinculada a una tradicion del pasado no prescinde de los elementos de innovacion.
Al mismo tiempo, la identidad basada en una tradicion, permite entender la tradicién

como recurso en el que se ampara la produccion local.

Para ejemplificar lo anterior, encontramos que, en Alagoas, a fines del siglo
XX, el crecimiento de la actividad turistica, se consolidé como un importante bastion
para la economia regional, lo cual favorecio la emergencia de oferta de servicios y
productos que representan elementos locales. Respecto de la necesidad de
diversificacién de los atractivos en el contexto local, Rocha (2018) comenta cémo el
sector turistico empieza a valorar los elementos histéricos y culturales, ampliando su
actuacion en el mercado de servicios, para diversificar sus atractivos, anteriormente
basados en los elementos naturales (turismo de sol y mar), en este sentido, el
sector turistico acaba por generar una demanda local que incentiva la valoracién de

las manifestaciones culturales locales que se diferencian por su singularidad. La

% La traduccion al espafiol es nuestra: “quando uma transformacao rapida da sociedade debilita ou
destréi os padrfes sociais para 0s quais as velhas tradicbes foram feitas, produzindo novos padrées
com os quais essas tradicbes sdo incompativeis; quando as velhas tradi¢cdes, juntamente com seus
promotores e divulgadores institucionais, dao mostras de haver perdido grande parte da capacidade
de adaptacdo e da flexibilidade; ou quando sdo eliminadas de outras formas” (Hobsbawn 2018:
p.11).
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autora reitera que “El momento de diversificacién del argumento turistico posibilito el
establecimiento de una nueva relacion de los poderes publicos, bien como de

sectores de la poblacion con el pasado”®.

Appadurai (2004) nos propone pensar las relaciones entre localidad y
subjetividad en los contextos de cambio que ocurrieron en consecuencia de la
globalizacion. . El autor, mas alla de una dimension espacial o territorial, entiende la
localidad como una cualidad fenomenolégica. La produccién de localidad, como
dimension de la vida social siempre emerge de las practicas de los sujetos locales
(p.263). En este caso especifico, la produccion de localidad se expresa en el vinculo
entre identidad de la practica cultural con la valoracién de la tradicion. Es decir, se
articula en la eleccibn de elementos considerados tradicionales para que
representen la singularidad local.

También la idea de tradicion como invencion nos trae la nocién de un trabajo
de seleccion deliberada. Tomando como base el concepto de Williams (2015) donde

la tradicién “...es por definicibn un proceso de continuidad deliberada, y, sin
embargo, se puede demostrar mediante el analisis que cualquier tradicién constituye
una seleccion y reseleccion de aquellos elementos significativos del pasado,
recibidos y recuperados, que representan no una continuidad necesaria, Sino
deseada...” (p.155). La tradicion entonces no adquiere mas contornos de algo
inmutable, conservado en una especie de aura que le concede valores de
originalidad o autenticidad. Mas bien adquiere contornos de una seleccion y

representacion que se va configurando en sus relaciones.

Para Williams, la tradicion funciona como un importante mecanismo de
incorporacion en los procesos hegemonicos de toda cultura. Analizando las
relaciones dinamicas, de subordinacion y dominacién, que se dan en el proceso
cultural, Williams (2015) distingue entre los elementos residual, dominante y
emergente. El autor considera que, en las sociedades complejas, tales aspectos
aparecen y se relacionan en las producciones culturales, en una determinada época
histérica. En este sentido define lo residual como algo que, aunque esté formado en

el pasado, sigue de forma activa en el proceso cultural del presente. Por emergente,

% La traduccion al espafiol es nuestra: “O momento da diversificagdo do argumento turistico
possibilitou o estabelecimento de uma (nova) relacdo dos poderes publicos, bem como de setores da
populagdo com o passado” (Rocha, 2018, p.29).
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entiende la creacién de nuevos significados, valores, practicas y relaciones, no
necesariamente ya totalmente definidos, sino que de manera preliminar, actuante y

presionante.

La distincion del autor nos insta a reflexionar acerca de como tales elementos
operan en las relaciones dinamicas en el Coco. Al analizar la practica del Coco, en
comparacion con otras practicas artisticas musicales de la region, podriamos decir
gue se manifiesta primordialmente el elemento residual. Este aspecto residual
aparece, pues es una obra realizada en épocas anteriores (su presencia se
documenta desde principios del siglo XVIII / fines del siglo XIX), entretanto no se
configura como algo arcaico, pues, actita como elemento significativo en el

presente.

También observamos un reordenamiento en lo que concierne a los
elementos dominantes, emergentes y residuales que se expresa en la articulacion
entre pasado y presente, que hacen los grupos de Coco en su expresion musical. El
uso de la tradicion como recurso para afirmacion de la identidad, sugiere la
emergencia de un modelo en la practica del Coco actualmente. Observamos
también que esta forma emergente de valoracion de la tradicionalidad empieza a ser
absorbida por los grupos de Coco de roda, lo cual se enmarcaria como elemento
dominante en el campo del Coco. En los concursos tales grupos empiezan a utilizar
en sus presentaciones, elementos que remiten la apreciacion de los origenes, la
vinculacién con la historia y la valoracion del legado dejado por los mestres

antiguos.

Coco como patrimonio alagoano

Gongalves (2003) entiende que el patrimonio como categoria analitica tiene
sus contornos y caracteristicas establecidas en la modernidad occidental. El autor
nos trae la nocion de patrimonio como categoria del pensamiento que adquiere
significados distintos en diversas culturas. Su importancia va mas alla de las
sociedades modernas, aunque es en éstas que sus contornos son mas delineados.
La nociéon de patrimonio fue durante muchos afios pensada solamente en términos

de un patrimonio edificado, llamado comunmente de patrimonio de piedra y cal.
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Una de las recientes calificaciones del patrimonio, el patrimonio inmaterial,
permite innovar y flexibilizar el uso de la categoria, ampliando sus posibles
significados. El patrimonio intangible o inmaterial, al revés del patrimonio material se
refiere a las dimensiones de la vida como précticas sociales y culturales, se
relaciona mas claramente con la concepcion antropoldgica de la cultura que pone
enfasis en las relaciones simbdlicas. El avance en este debate en torno a la
ampliacién de significados para la categoria patrimonio, deriva del cambio del
paradigma de la nocion de patrimonio como acervo, hacia la de patrimonio como
construccion social. Esta nocion desnaturaliza el concepto de patrimonio como algo
dado y resalta la caracteristica del patrimonio inserto en una red de conflictos

propios de una sociedad desigual.

Definir cuales bienes son considerados patrimonio, fuera de los conflictos,
nos hace creer que tales representaciones son legitimas e incuestionables, ya que,
como se da en la nocion de acervo, son fruto de una herencia y no de una
seleccion. En este sentido, Mantecon (1998) enfatiza que el patrimonio fue utilizado
como instrumento en el intento de establecer una unificacion de las mudltiples
identidades conformadoras de la Nacion, eligiendo los simbolos que serian
considerados dignos o aptos para representar la identidad nacional. Pensar el
patrimonio como construccion social nos trae la reflexién de que esta establecido y
fijado en relaciones sociales de poder, y por lo tanto, su seleccion no prescinde los
conflictos de intereses y desigualdades entre clases y grupos distintos. Podemos
entonces ahondar en la comprensiébn de que algunos bienes culturales son

deliberadamente elegidos y otros son dejados afuera.

La nocion de patrimonio planteada por Prats (1996) enfatiza la construccion
social, poniendo de relieve la dimensién de creacion o invencion en un determinado
lugar o momento, y por lo tanto, es cambiante histéricamente. Segun el autor, el
parametro que define lo que es el patrimonio actualmente es “su caracter simbdlico,
su capacidad para representar simbolicamente una identidad. Esto es lo que explica
el como y por qué se movilizan recursos para conservarlo y exponerlo” (p.22). El
autor utiliza el término ‘referentes simbdlicos patrimonializables’ para explicar un
conjunto de bienes que pueden ser considerados patrimoniales. Tales elementos se
encuentran dentro de una especie de ‘pool virtual’, compuesta por un conjunto de

elementos legitimados por los siguientes criterios: naturaleza, historia e inspiracion
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creativa. Por lo tanto, para que sean considerados patrimonios tales elementos

necesitan ser activados®®.

Es interesante destacar que para activar el patrimonio se deben seleccionar
determinados elementos que son potencialmente patrimonializables, también
atender quiénes son los actores y sectores que se encargan de realizar dicha tarea.
Prats (1996) advierte que la activacion del patrimonio no es realizada de manera
general por la sociedad, mas bien la sociedad lo acepta, lo adhiere o lo rechaza y le
da variados usos e interpretaciones. Es perceptible que el principal agente para
activar los repertorios patrimonializables es el poder politico (tanto los legalmente
constituidos como los que no), los gobiernos, aungque percibiese también la

activacion del patrimonio por la sociedad civil.®’

En los términos planteados por Prats (1996) podemos decir que la practica
del Coco, como referente simbdlico, condensa algunos atributos y significados
como: la historia, la inspiracion creativa, y por esto, esta apto a activarse como
patrimonio o si se quiere esta dentro del pool de elementos patrimonializables,
generando consenso para su eficacia simbdlica. El autor asevera que el patrimonio
expresa la version de una identidad, en este sentido podriamos decir que, en
Alagoas, el repertorio patrimonial activado por los grupos/mediadores culturales/

participes son la expresion de una identidad.

La antropologa Eunice Ribeiro Durham (1984, p.30) reitera que debemos
tomar el patrimonio teniendo en cuenta la nocion de accion significante, y
consecuentemente, en funcién de los significados que posee para la poblacion. Para
la referida autora, la percepcion de tales significados se refleja en los usos que le
otorga cada sociedad. Teniendo en cuenta la dimension del conflicto que ya
postulamos anteriormente sabemos que tanto las condiciones de produccién como
las condiciones de apropiacién, se dan de maneras distintas en sociedades
marcadas por la desigualdad. (Durham 1984: p.46/47). Sabemos que los usos no se

evaden de tales conflictos, y en este sentido, se observan diferentes apropiaciones

% Pprats (1996) define la activacion del patrimonio como la eleccién de determinados referentes, de
una repertorio de bienes patrimonializables. Hay muchos estudios acerca de la manera como se
viene activando el patrimonio con usos diversos, por ejemplo: Morel, Herman (2009) acerca del tango
en Buenos Aires, Argentina y Castafio Quintero (2011) acerca de la salsa en Cali, Colombia.

%" Herman Morel (2009) hace una descripcion del proceso de activacion del tango como patrimonio
cultural, en Argentina. Destaca como el Estado argentino, por medio de politicas publicas a ejemplo
de los campeonatos y festivales de tango, buscé posicionar la capital del pais como destino de
turismo internacional.
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gue se hacen en la provincia de Alagoas y consecuentemente diferentes

significados.

En Brasil la reglamentacion de tales protocolos de patrimonializacion pasan
por la incumbencia de instituciones nacionales como el Instituto do Patrimonio
Historico y Artistico Nacional (IPHAN). El decreto n° 3.551, instituye el Registro de
bienes de naturaleza inmaterial y crea el Programa Nacional de Patrimonio
Inmaterial, que establece las directrices para el reconocimiento, la promocion y la
preservacion de los bienes culturales. Dicho decreto, que reglamenta la constitucién
brasilefia de 1988 en lo que concierne al reconocimiento y la division del patrimonio
cultural en material e inmaterial, cumple 20 afios en 2020. También a nivel regional,
la patrimonializacion de un bien puede ser llevada a cabo por los gobiernos y
consejos locales competentes, y que ademas expresan una decision colegiada .

Ponemos como ejemplo la solicitud de registro del Coco como patrimonio
inmaterial, que tramita en el Instituto del Patrimonio Histérico y Artistico Nacional
(IPHAN), desde el afio 2011. El proyecto que fundamenta tal pedido esta basado en
una investigacion anterior, realizada entre 2009 y 2010, especialmente en las
provincias de Pernambuco y Paraiba. Dicha investigacion revela la existencia de un
extenso material de documentos sonoros, fotogréafico, audiovisual y bibliografico que
exponen a favor de la importancia del Coco como manifestacion representativa en
los estados del nordeste brasilefio. Asi mismo, el proyecto es encabezado por una
institucion de la sociedad civil y reine también firmas de cantores, tocadores y
personas involucradas con la practica. A pesar de la cantidad de material para la
construccion de esta fundamentacion, fue recomendado realizar una segunda fase
para que puedan recoger material que profundice la practica del Coco en las otras

provincias de la region nordeste.

En la direccion contraria, encontramos una iniciativa que nos llama la
atencion: la accion del diputado Davi Davino, quien propuso la patrimonializacion del
Coco por medio de un proyecto de ley en la camara de los diputados. El proyecto,

aprobado en 2018, declara el Coco patrimonio inmaterial de la provincia de

8 En Alagoas la ley numero 7.285, de 30 de noviembre de 2011, reglamenta el registro de bienes de
naturaleza inmaterial.
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Alagoas®. Sabemos que la definicion de un bien cultural como patrimonio inmaterial
requiere una serie de protocolos que incluye tanto una amplia investigacion para
inventariar y registrar la practica, como también la planificacion de la misma.
Ciertamente la accion realizada de manera individual por el diputado Davi Davino,
no esta basada solamente en el sentimiento de valoracion de la practica, pues mas
bien nos parece una oportunidad de proyeccion politica. De hecho, es conocido el
apoyo financiero que el diputado otorga a grupos de Coco de roda a cambio de

promocién de su nombre en remeras y carteles, es cominmente conocida’®.

Lo anterior, remite a unas acciones especificas, Domingues (2016) plantea el
concepto de gabinetagem para definir unas practicas determinadas en la ciudad de
Rio de Janeiro, en las cuales, los jefes del poder ejecutivo, actian de manera
unilateral para determinar que un bien sea considerado patrimonio cultural. Se
caracterizaria como “modus operandi como certos bens culturais sao reconhecidos
oficialmente como patrimdénio cultural carioca, ou seja, sem estudos técnicos, sem
participacdo popular ou do conselho de patriménio do municipio; simplesmente sdo
instituidos por um ato unilateral do prefeito”, como aponta Pragmacio (2008, p.66).
El concepto gabinetagem, nos sirve para describir la practica adoptada por el
diputado Davi Davino, quien utiliza la categoria politica patrimonio cultural para
declarar un bien como patrimonio cultural sin ningun estudio o analisis técnico, pues
esto constituye una estrategia y un proyecto para afianzar su poder politico. Dicha
accién se enmarca en esta légica de centralidad y uso oportuno y va al revés de la
premisa de participacion popular que abarca las politicas de patrimonio cultural,

configurando “la incorrecta comprensién de la nocion de patrimonio inmaterial y de

% Nos enteramos de tal hecho por medio de las redes sociales del diputado. A pesar que la
aprobacion del proyecto figura en variadas notas periodista en el websitio de la cAmara de los
diputados no tuvimos acceso al proyecto para conocerlo en detalle.

0 Con el hecho de las elecciones municipales para alcaldes y concejales que se llevé a cabo en
Brasil el afio 2020, pudimos observar la gran participacion de los grupos de Coco de roda,
involucrados en promocionar la candidatura a concejal, del diputado Davi Davino. Las publicidades
empezaron desde el 27 de septiembre y en sus redes sociales los grupos promovieron diversas
acciones en que utilizaban el utilizan la imagen de grupo para deponer a favor de la importancia del
mismo para la cultura popular: cargaran videos y fotos en que figuran con dicho diputado, vistiendo
remera con su slogan promocional y colgando los carteles de su campafia con el uso de frases y
hastags como #EstamosJuntosComDaviFilho. A cambio de sus acciones a favor del establecimiento
del Coco como patrimonio cultural, aunque se valiendo de mecanismo considerados no tan adecuado
al reconocimiento de un bien cultural, logra la adhesién y participacion de jovenes del coco de roda
en la promocién de su campafia politica con fines electorales.
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Su preservacion, facilitan apropiaciones de cuifio meramente populista e ignoran la

complejidad de ese proceso” .

Ademés de los usos equivocados para institucionalizar el Coco como
patrimonio, es perceptible que se va dibujando una idea del Coco como patrimonio
gue todavia no estd completamente consolidada. Una de las dimensiones mas
destacadas en la politica del patrimonio inmaterial es justamente la premisa de que
los detentores - tal como suelen denominar a los practicantes que forman parte de la
practica que vendra a ser patrimonio - participen directamente como agentes de la
politica en todos los procesos que concierne al registro, de un bien como patrimonio
cultural y también su gestion. La musedloga Celia Cursina (2020) destaca que la
mayor importancia de la politica del patrimonio actual es la inclusion de la sociedad
directamente relacionada al bien, no mas como informantes sino como sujetos
activos del proceso. En este sentido, percibimos que la valoracion que dan a la
practica, los diversos actores involucrados, permite reconocer el Coco como
patrimonio cultural de la humanidad. A su vez, dichos actores lo resaltan como un
elemento potencialmente simbdlico, le atribuyen un valor positivo para expresar una
identidad.

La activacion que viene sucediendo del Coco como patrimonio trae un
aspecto importante: la forma con la cual los grupos se apropian del concepto de
tradicion. Actualmente, se configura mas bien como un recurso, un valor a ser
utilizado de manera instrumental para lograr otros fines, en este sentido, los grupos
participan de una toma de conciencia del valor del Coco como un instrumento que
posibilita hechos como legitimacion o valoracion social. También, como referente
cultural, el Coco se convierte en un atractivo que se relaciona con la dimension

emocional del patrimonio.

Con la nocion de emociones patrimoniales, Fabre (2019) destaca el rol de las
emociones en el vinculo generado entre las personas de determinada colectividad y

los bienes culturales. Para desarrollar tal nocion el autor recurre a tres ejemplos de

™ |a traduccion al espafiol es nuestra: “o entendimento equivocado da nocédo de patrimdnio imaterial
e da sua salvaguarda, que ensejam apropriacfes indevidas de cunho meramente populista e que
ignoram a complexidade desse processo’(ll Carta de Fortaleza ,citada en Pragmacio, 2008).

2 pudimos observar, tanto en algunas entrevistas virtuales (lives) como también en las entrevistas a
profundidad, que tal idea se hace presente y forma parte del discurso de personas del campo, que
consideran al coco como patrimonio.
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episodios distintos en Francia y que a su vez se relacionan con monumentos
histéricos. Para el autor, el eje central de la discusion se basa en la idea del pasado
como un bien comun, una suerte de culto al pasado que se da en la modernidad. En
este sentido los vinculos con los bienes culturales - los monumentos, en el caso
particular de su estudio - se establecen por medio de esta nocién compartida del
pasado como un valor, un bien comun que debemos defender: “Este pasado, fuente
de una emocién muy especifica, siempre estd amenazado; dicha amenaza, impone
la urgencia de la accién y da nueva vida al valor, que se revela siempre en el hecho
de que hay que levantarse para defenderlo””. El retorno al pasado aparece como
un valor, con el cual los grupos se sirven, para refrendar su accion y afirmar

identidades.

También, los diferentes usos del Coco como patrimonio revelan ciertas
contradicciones. Si bien podemos distinguir algunos discursos que buscan otorgar
status de patrimonio al Coco, también percibimos dificultades en su valoracién y
permanencia. Si por un lado podemos identificar acciones aisladas de actores de la
sociedad civil, en lo que toca a promocion de la practica, no podemos averiguar una
accion coordinada en términos de politica publica. Averiguamos en los discursos
una retorica alrededor de la falta valoracion y de incentivos, para tener mecanismos
de profesionalizacion de sus practicantes. Entendemos que en este discurso se
revela una relacion paradojica, por un lado se percibe al Coco como un patrimonio,
como un elemento de la tradicidon con la cual se busca una identificacion. Por otro,
se anuncia una falta de circularidad cultural, puesto que, la practica no logra el
reconocimiento de un publico amplio. Creemos que las contradicciones y disputas
simbdlicas que nos revela la nocion de patrimonio como construccion social, nos
insta a pensar “la patrimonializacion” ya no de manera romantica sino
problematizadora. La configuracion del Coco como patrimonio revela algunos
conflictos que son inherentes a todo patrimonio. Se hace necesario tener en cuenta
las diferencias y desigualdades en la definicion del patrimonio. Otra reflexion que
traemos es que, para garantizar, no solamente la legitimidad de la practica, sino

también las ganancias debidas a las personas que mantienen la practica viva, se

"3 La traduccion al espafiol es de la autora: “Esse passado, fonte de uma emocao muito especifica,
esta sempre ameacado; esta ameaca impde a urgéncia da acao e da nova vida ao valor, que se
revela sempre no fato de que se deve levantar-se para defendé-lo” (Fabre, 2019, p. 16-17).
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hace urgente establecer relaciones mas horizontales que promuevan

conversaciones e incluyan a los practicantes

Tratando la diferenciaciébn que hay entre la concepcion del observador y la
concepcion del nativo, el antrop6logo José Reginaldo Gongalves (2005) nos
propone la reflexion sobre la atencion y el cuidado que merece la clasificacion de los
hechos sociales como patrimonios, pues, se corre el riesgo de una naturalizacion de
la categoria y consecuentemente una imposicion de sentidos, que podrian ser
extrafios o lejanos a la nocién de los nativos, al significado atribuido por los
detentores/practicantes. En este sentido, es necesario tener clara dicha
diferenciacion para que se fomenten procesos en los cuales los actores tengan voz

activa sean parte de la definicion de bien patrimonializable.

Entendemos que la declaracion de un bien como patrimonio inmaterial
presupone otras acciones como educacion patrimonial, divulgaciéon 'y
comercializaciéon, entre otras que pueden cambiar segun la especificidad del bien.
En este sentido, las politicas del patrimonio cultural deben estar articuladas con
otras politicas, como también garantizar la participacion social. De esta manera, la
patrimonializacion de un bien implica mas posibilidades de traer efectos positivos
entorno a lo que concierne a garantizar la preservacion y permanencia de la
manifestacion, pero incluso y sobre todo, en garantizar efectos positivos en términos

de acciones concretas en la vida de personas que son detentoras.

Mucho méas que una definicion institucionalizada, parece que los usos y
significados que se estan construyendo entre los participes de la practica, son el
motor que va activando la nocion del Coco como patrimonio, desde la voz de
guienes se involucran en la practica a diario, sea en las composiciones, en el baile o
en la musica, reelaborando asi los sentidos historicos y culturales del Coco. Estas
dinAmicas que reordenan los sentidos del Coco estan de acuerdo a las politicas
culturales que consideran el patrimonio como construccion social, y por lo tanto, nos
insta a reflexionar acerca de las disputas que se dan en torno a la eleccion del
patrimonio. Es necesario tener presente también la importancia de garantizar que
los protagonistas de tales disputas sean los practicantes, y de este modo, la
definicion del patrimonio esté de acuerdo al desarrollo de sus demandas y

necesidades.
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Este modo de abordar la patrimonializacién, no como una accion aislada, sino
mas bien como una politica publica, pone en evidencia los conflictos que necesitan
ser gestionados. Por su parte, Victor Vich (2013) llama la atencién a que intervenir
en los problemas sociales desde la perspectiva de la cultura, requiere pensar en la
tarea de las politicas culturales. En este sentido, coincidimos con Vich, cuando
menciona que el rol de la politica cultural, como también de los gestores culturales,

seria generar incomodidad y crear discursos contra hegemonicos.

Para finalizar, pensamos que recurrir a conceptos como identidad, tradicion y
patrimonio, fue necesario para entender ciertos sentidos atribuidos al Coco y los
caminos adoptados, como también entender como se involucran los distintos
actores de la sociedad. Las elecciones tedricas intentaron poner de relieve aspectos
gue consideramos relevantes para comprender el Coco en un contexto de sociedad
pos-tradicional, teniendo en cuenta las disputas y apropiaciones de su desarrollo, y
asi mismo pensar en los términos de la construccién de subjetividades y en como
los grupos de Coco piensan soluciones de permanencia frente a los cambios en

esta practica cultural en el contexto actual.

Sentidos que emergen

Para cerrar este capitulo presentaremos algunas articulaciones que se
pueden observar a partir del relevamiento de datos de la investigacién en didlogo
con la fundamentacién tedrica que rige este trabajo. Con los resultados del
cuestionario (Anexo 1) pudimos analizar algunos elementos como: periodo de
surgimiento de los grupos, numero de participantes, forma de organizacién y
elecciones artisticas. Tales elementos de analisis fueron elegidos basados en la
necesidad de conocer cOmo se organizan los grupos, como también entender
cudles son los valores que los protagonistas del Coco ponen de relieve. Con el
analisis de los datos recolectados pudimos percibir que hay una diversidad
importante respecto a las formas de organizacion y presentacion, aunque

prevalecen algunos aspectos semejantes.

Si nos detenemos a analizar las practicas de los grupos musicales del Coco
podemos percibir algunos indicios que dan cuenta de un desarrollo de la modalidad
del Coco musical.Veremos algunas graficas creadas a partir del cuestionario

enviado a los grupos, como mencionamos en el capitulo 1. Respecto al surgimiento
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de los grupos, encontramos cierta continuidad a partir del afio 2010. A pesar de
algunas discontinuidades en el mantenimiento de algunos de los grupos, es notable
también el crecimiento en el numero de grupos de esta modalidad, demostrando

una creciente aparicion los ultimos diez afios.

Figura 10. Gréfica de la pregunta numero 2, de la encuesta virtual.

2. Ano de formacaol/criacao

8 respostas

2

2010 2012 2013 2016 2017 2018 2019

Nota. Resultado conformacion de los grupos-Cuestionario Pesquisa sobre grupos de Coco em
Alagoas [Gréfica], por la autora, 2020.

Respecto a los instrumentos musicales percibimos que hay una gran
variedad en la forma en que se da su utilizacién. La mayoria de los grupos usa
solamente elementos considerados tradicionales - pandeiro, ganza, palmas, trupé -
otros suman instrumentos de percusion que no se usan usualmente como atabaque
y alfaia, ademas de otros instrumentos electrénicos. En este punto, cuando vemos
la presencia de instrumentos como atabaque y alfaia, constatamos lo que decia
Jurandir Bozo, al referirse a una fuerte influencia del Coco de la provincia de

Pernambuco.

Con relacion al formato de sus presentaciones artisticas es perceptible que la
mayoria no posee un cuerpo especifico encargado del baile (ejecucion de la danza)
y hay un enfoque en la musicalidad y en el canto. Este formato fomenta otras formas
de participacion, que se establece en una dinamica en que las personas participan
activamente y no solamente contemplan la practica como un espectaculo en el

escenario.
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Figura 11. Grafica de la pregunta 6, de la encuesta Vvirtual

6. Além de tocadores e cantadores o grupo possui corpo de baile?

8 respostas

® sIM
® NAO

Nota. Resultado formato y cuerpo de baile-Cuestionario Pesquisa sobre grupos de Coco em Alagoas
[Gréfica], por la autora, 2020.

Con relacién a la elaboracion de sus repertorios musicales percibimos que,
en sus presentaciones, ejecutan gran cantidad de musica autoral y no solamente de
los compositores famosos. Este dato parece revelar una produccién musical
constante y activa a consecuencia de que la practica se viene renovando y se hace
vivida en el momento actual. Asimismo, cuando analizamos las respuestas de
guienes son los autores que forman parte de tales repertorios, percibimos la
aparicion de dos mestres: Mestra Hilda y Mestre Verdelinho. Estos dos artistas,
considerados referentes que detentan los conocimientos legitimos del Coco,
también aparecen como los referentes mas mencionados por los grupos en la
encuesta. En algunas respuestas aparece también la influencia de algunos mestres
de Pernambuco (Mestre Galo Preto, Made Beth de Oxum), reiterando el dato de
nuestro entrevistado, Jurandir Bozo, acerca de la influéncia de la modalidad del
Coco de Pernambuco. El cantor Jacinto Silva es otro artista que aparece bastante
como uno de los compositores referenciales. Entretanto quisiéramos reiterar que, en
las respuestas de los participantes de la encuesta, los artistas que nos enfocamos -
Jurandir Bozo y Os Verdelinhos - son mencionados como referencias para los
grupos, reiterando nuestra percepcion de la relevancia de los mismos para la

escena del Coco actualmente, en Alagoas.

En cuanto a la forma de organizacion, de manera general percibimos que son
organizaciones mas horizontales en las que no prevalece una jerarquia. Son grupos

informales que utilizan espacios publicos o sus propias residencias para realizar
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sus actividades. Tampoco identificamos un formato especifico sino una variedad en
las formas de organizacion interna en cuanto a reglas, acuerdos, la cantidad de
ensayos Yy reuniones. Respecto de sus presentaciones artisticas, percibimos que
ademas de las presentaciones formales cuando son invitados a algun evento, casi
todos promueven actividades como ensayos abiertos, fiestas propias o actividades

didacticas.

En este sentido, entendemos que los grupos musicales de Coco vienen
desarrollando una trayectoria de consolidacion de un formato que se diferencia de
los grupos de Coco de roda. Se caracterizan principalmente por la busqueda de
mantener una tradicion que valora los origenes del Coco, y a la vez, organizan
nuevas configuraciones posibles en el contexto de las sociedades contemporaneas,
promoviendo sus espectaculos sin prescindir de algunos rasgos claves - que
garanticen su vinculacion con la practica tradicional - como el zapateo siendo un

instrumento percusivo y la participacion colectiva, la fiesta en grupo.

Los discursos de los artistas estudiados se identifica un distanciamiento de
la supuesta oposicién entre tradicion e innovacién/modernizaciéon. Jurandir Bozo,
por ejemplo, en una de las entrevistas defiende que no hay contradiccién entre
modernidad y tradicibn. Cuando el artista nos habla que es posible hacer
espectaculo sin descaracterizar, nos esta diciendo que es posible utilizar los
aparatos usuales en los circuitos de espectacularizacion sin prescindir de los
elementos que garantizan la impronta de su practica, es decir, se puede modernizar
sin perder las caracteristicas principales. Queda claro, con la diferenciacién que
hace entre modernizar por un lado y estilizar (descaracterizar) por otro, cdmo
entiende la posibilidad que ocurran mudanzas e innovaciones, y que asi mismo, el
Coco sea considerado un género tradicional. Respecto a esta percepciéon de como
se viene reordenando la idea de tradicion, es esclarecedora la respuesta del dio Os
Verdelinhos, cuando preguntados en cuanto a la manera que se definen. Entre las
posibles opciones de la cuestion “Cémo se identifica”, del cuestionario virtual que
form6 parte del sondeo inicial de esta investigacion, el duo contesta que se
considera un grupo de Coco tradicional. A su vez, cuando menciona a los grupos de
Coco de roda, Nildo se refiere a ellos como grupos contemporaneos, es decir,
aunque su actuacion se de en el mismo espacio de tiempo, no los considera

tradicionales.
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Figura 12. Grafica de la pregunta nimero 15, de la encuesta virtual.

15. Como o grupo se definine dentro do coco?

8 respostas
Coco ftradicional 6 (75%)
Coco contemporaneo 4 (50%)
Coco estilizado 0 (0%)

Céco urbano da Era do Radio 1(12,5%)

Nota. Resultado autodefinicion dentro del Coco-Cuestionario Pesquisa sobre grupos de Coco em
Alagoas [Gréfica], por la autora, 2020.

Nos parece que este dato revela algo de la comprension de como estos
actores se perciben en estos reordenamientos en lo que respecta a su actuacion
contemporanea y a la vez tradicional. También como mencionamos en el capitulo 2,
cuando Jurandir Bozo menciona su deseo de que la practica del Coco vuelva a ser
como en los afios 1940 - época de oro en que fue muy difundido - se refiere a un
tiempo pasado en que el Coco era muy valorado. No quiere decir con este discurso
gue deseara que el Coco no hubiese cambiado, mas bien la afirmacion tiene que ver
con un deseo de que la practica genere identificacion, sea valorada y que las
personas se perciban como parte de tal practica de la cultura popular, como ocurria
en la década mencionada. A su vez revela una preocupacion con la continuidad de

la practica.

Por su parte, en la observacion que hicimos por medio de entrevistas
virtuales realizadas en las redes sociales (sobre todo lives por Instagram), pudimos
percibir que muchos de los temas debatidos son los mismos que aparecen en los
cuestionarios y entrevistas a profundidad. Uno de los temas recurrentes es la
preocupacion sobre como conciliar la tradicion y los cambios, en los contextos
actuales, manteniendo los rasgos principales sin encarcelar la practica. En este
sentido, es notable cierta defensa de una modalidad propia -el Coco alagoano-
diferente del encontrado en otras regiones y que conlleva rasgos especificos, como
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la inclusién del trupé (movimiento particular de pies) en el baile. El espectéaculo del
artista Jurandir Bozo, el cual mencionamos en el capitulo 2 - llamado Pé no Barro -
da cuenta de esa idea; dicho espectaculo esta inspirado en el libro Coco alagoano,
de Aloisio Vilela, en el cual Jurandir se afianza y sostiene como el mayor referente

del Coco alagoano.

Es interesante observar que la necesidad en definir una identidad por medio
de la filiacion al Coco alagoano, se relaciona con la preocupacion de que la
aparicion de otros géneros del Coco, implique la pérdida, o que se disuelva, el
concepto de Coco alagoano como referente. Esta preocupacion aparece
claramente, por ejemplo como vimos en el capitulo 2, cuando Jurandir Bozo
demuestra cierta incomodidad con la influencia reciente de otros géneros de Coco,
como el de Pernambuco y asevera que con una exacerbada influencia del Coco de

Pernambuco, se estaria perdiendo los rasgos de la practica propia de Alagoas.

También pudimos aprender en los discursos de los entrevistados, como
también de los asistentes que comentaban en el chat, una inquietud en lo que toca a
los concursos de Coco de roda. Se pone énfasis en la necesidad de que la practica
no se enmarque solamente en el &mbito de la competencia, sino que este avance
en términos de ampliar la experiencia del Coco como juego, brincadeira colectiva.
De manera general percibimos que tanto los discursos de los entrevistados como
del publico asistente, se asocian a los discursos de los protagonistas del Coco a
guienes entrevistamos, revelando una percepcién semejante a lo que toca a las

concepciones y a las preocupaciones en el universo del Coco.

Al analizar los artistas estudiados (el duo Os Verdelinhos y el artista Jurandir
Bozo), podemos inferir que la practica del Coco asume una importancia en la
medida de la dimension que adquiere en sus vidas, como también porgue les
distingue socialmente como referentes de manera amplia en el campo de la cultura
popular y de manera especifica en el Coco alagoano. En este sentido, se vinculan a
lo que llaman la escuela del Mestre Verdelinho, y, teniendo este artista popular
como su referente principal, realizan tanto sus presentaciones artisticas como sus

acciones de formacion cultural.

Retomando a los grupos de Coco de roda, entendemos que los mismos se

expresan mas fuertemente en una légica de disputa en los concursos anuales,
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donde se compite por la ejecucidn mas virtuosa en relacion al vestuario, a la
musicalidad, pero especialmente al baile. En lo que respecta a los grupos de la
modalidad musical son grupos que expresan la practica por medio de
presentaciones en escenarios, enfocados mas en la musicalidad presentando un
espectaculo que puede prescindir de un cuerpo de baile y puede favorecer que los

asistentes bailen espontaneamente mientras el grupo hace su presentacion

Pudimos constatar el supuesto que este tipo de conformacion de los grupos
musicales se enmarca en la emergencia de précticas contemporaneas que se
vinculan con la valoracién de los origenes y de los mestres méas antiguos,
conformando una identidad basada en lo tradicional. Tales acciones mantienen una
bldsqueda por mantener la conexion con una tradicion y a su vez, impulsan nuevos
sentidos atribuidos a la practica del Coco, que van mas alla del circuito de
competencia, pues reinventan maneras de poner en escena la tradicion, sin
prescindir de las influencias de la contemporaneidad. También, entendemos que la
forma en la que los involucrados se asocian a la practica del Coco, como
manifestacion artistica, trae elementos identitarios, revela algunas tramas que tienen
gue ver con una busqueda de legitimacion y reconocimiento social, ser participes de
esta practica los convierte en una especie de gerenciadores y vigilantes de un
patrimonio. A la vez, con unas acciones articulan una especie de engranaje en el
que movilizan dicha manifestacion de una dimension meramente folclérica y la
insertan en el circuito de los espectaculos modernos. Para finalizar, agregamos este
grafico acerca de las percepciones de los actores, si bien una parte contesta que
hace falta una mejora, la mayor parte percibe un avance en el momento actual del

Coco.
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Figura 13. Grafica de la pregunta numero 17, de la encuesta virtual.

17. Como vocé vé a cena atual do Coco em relagao ao passado?

8 respostas

@ Melhorou

® Piorou

@ Nao mudou

@ Precisa melhorar
@ Nio sabe opinar

Nota. Resultado Comparacién temporal de la practica-Cuestionario Pesquisa sobre grupos de Coco
em Alagoas [Grafica], por la autora, 2020.
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Conclusiones

En el transcurso de esta investigacion se ha realizado un recorrido histérico
por la practica del Coco, sefialando algunos contextos de su surgimiento y
describiendo los diferentes formatos que presenta el Coco en la actualidad. Ahora
nos proponemos establecer algunas consideraciones en lo que concierne a la
interpretacion de algunos rasgos significativos de como se configura la practica del
Coco actualmente. Sefalaremos algunas ventanillas por las cuales se puede

ampliar la comprension acerca de la actual configuracion de la préactica.

Tanto en los datos relevados de las practicas culturales como en los estudios
gue se desarrollaron acerca de las mismas, podemos apreciar cierta dinamica, una
suerte de continuum en las tensiones provocadas por los valores de cada época y
cada circuito de circulacién. Este movimiento lo pudimos ver tanto, en su momento,
con los folcloristas - con la valoracion de practicas populares consideradas
auténticas y sobrevivientes de un pasado - como también en el presente, en los
grupos de Coco actuales - que resaltan la influencia deliberada de sus origenes en
un pasado y esta basado en una articulacion entre la vinculacién con el pasado y la

busqueda de identidad, como vimos en el capitulo anterior.

La presencia del Coco, la configuracion de la practica en cada contexto, nos
permite percibir las transformaciones, a partir de las motivaciones y significaciones
gue le otorgan los practicantes en la actualidad. Dichas significaciones aunque
asociada a la préactica que ellos realizan en el momento actual (presente), se basan
en la afirmacion de una identidad relacionada a momentos anteriores, o sea, los
jovenes conforman una identificacion relacionandola con los contextos historicos de
surgimiento (pasado). En este sentido se establece una dindmica que consiste en

mantener algunos rasgos considerados tradicionales y adquirir otros nuevos.

Los practicantes se vinculan a la practica del Coco, hermanados por un
sentimiento de identidad basado en la idea de un bien tradicional, lo cual, como un
patrimonio, debe ser preservado y garantizada su continuidad. Estos sentidos de
preservacion, mantenimiento por un lado, y la marcada referencia a una identidad
cultural pueden ser aprendidos en los discursos de los practicantes. Pareciera que
la necesidad de declaracion de identidad se torna mas latente, en una expresion

artistica no hegemonica como es el caso del Coco, ya que los esfuerzos por
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insertarse en circuitos de mayor circulacion y profesionalizacion son mas
desafiantes y por lo tanto, mas reconocidos. Asi también hay una relacién con su
historia, bastante cercana y visible, de la que aun se puede referenciar facilmente

varios rasgos.

Michel Agier (2001) pensando en la relacidn contemporanea entre cultura e
identidad, hace una reflexion acerca del término identidad cultural y propone la
nocién de culturas identitarias para ayudar a entender los procesos en que se
involucran los individuos en la busqueda de identidad. El autor propone el estudio de
la identidad desde un abordaje contextual, relacional, constructivista y situacional.
Estos abordajes nos traen la dimension de una identidad construida, que no existe
por si misma y a la vez se relaciona con un contexto particular y con determinados
fines’*. En este sentido, la identidad solamente puede ser entendida desde la
relacion que se da con el otro, con el exterior. Segun el autor, la identidad se
describe “[...] como un crisol de enunciados o de declaraciones de identidad
alimentado por sus relaciones con alhures (otras partes), con el antes y con los
otros, que le transmiten acervos de informaciones heterogéneas, inculcandole
diversidad”’®. En este sentido propone la declaracién de identidad como concepto
gue permite entender la identidad mas bien como una busqueda y no como algo

terminado.

Para pensar la compleja relacibn que se da entre cultura e identidad,
partiendo de la idea de un sistema abierto y en permanente construccion, propone el
abordaje situacional en el cual, segun cada situacion, los individuos encuentran una
forma coherente de poner sus creencias. En este sentido lo que encontramos
actualmente son culturas identitarias mas que identidades culturales totalmente
acabadas. La cultura produce sentido social en un contexto local insertado en un
mundo globalizado, por lo cual, se hace comprensible la necesidad de declarar

nuestras identidades:

La cultura declarativa se torna el argumento de la declaracion de
identidad, que es la forma de existencia social de la identidad. Con el
fin de las “grandes narrativas”, nuestro mundo se encuentra en una

" En el caso del coco, como vimos en el capitulo 2, uno de los fines seria la busqueda por
reconocimiento social por medio de la vinculacién a una practica tradicional.

® La traduccion al espanol es nuestra: “[...Jcomo um caldeirdo de enunciados ou de declaragdes de
identidade alimentado por suas relacdes com o alhures, o antes e os outros, que lhe transmitem
feixes de informagdes heterogéneas, insuflando-lhe diversidade.” (Agier 2001: p.10).
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fase de intensa creatividad hecha de mudltiples busquedas
identitarias y, simultdneamente, de nuevas culturas declarativas de
identidad’®.

En este contexto aparecen las pequefias narrativas identitarias creadas por
diferentes actores. En su investigacion, Agier (2001) traza el recorrido adoptado por
el grupo carnavalesco 1lé Aiyé en la busqueda de una identidad en la provincia de
Bahia, Brasil. El autor narra la afirmacion de una identidad ritual basada en la
africanizacion. Tal proceso es bastante ilustrativo si aplicamos tal argumento a lo
gue ocurre en el proceso de construccion de identidad operado por los protagonistas
del Coco. Los mismos procesos pueden ser identificados con estos actores, que
operan en la cultura construyendo sus narrativas identitarias utilizando variados

elementos.

Entendemos que los grupos de Coco en los cuales nos enfocamos declaran
su filiacion a una tradicion, es decir, declaran sus identidades valiéndose de los
elementos encontrados en un amplio repertorio de tradiciones. Se articula entonces
la invencién de la tradicién y la cultura declarativa, resultando en una filiacién que se
da como una estrategia, una opcion identitaria, para utilizar los términos planteados
por Agier (2001) en sus estudios del grupo carnavalesco lle Aye. Podemos ver en
la postura de defensa del Coco alagoano, que aparece en los discursos de sus
actores, tal y como tratamos en el capitulo 2, una declaracién de identidad. Asi
pues, construyen un discurso identitario que declara su filiacion a una modalidad
construida en el pasado y que al mismo tiempo se conecta con el tiempo presente.
En este sentido, el Coco alagoano se convierte en un concepto que las personas
pueden apropiarse para declarar su identidad, por medio de la cultura declarativa se
anuncia tal modalidad como la ideal, la que debe ser valorada y mantenida, pues,

redine los elementos considerados relevantes y que refrendan su preservacion’’.

En sus estudios acerca de los hacedores de la agrupacion llé Aiyé, en
Salvador-Bahia, Agier (2001) comenta que ellos son los que poseen “la iniciativa de

las microestrategias identitarias", en general liderazgos que “enuncian la identidad

’® | a traduccion al espafiol es nuestra: “A cultura declarativa torna-se o argumento da declaragéo de
identidade, que é a forma de existéncia social da identidade. Com o fim das “grandes narrativas”,
nosso mundo encontra-se em uma fase de criatividade intensa feita de multiplas buscas identitarias
e, simultaneamente, de novas culturas declarativas de identidade” (Agier 2001: p. 23).

" Rotman (2007) comenta que en general, la proteccién del patrimonio se reivindica justamente por
la relacion que este establece con los reconocimientos identitarios.
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de las ‘comunidades’, trabajan en la recuperacién y en la proteccién de sus
tradiciones en via de extincién o de ‘descaracterizacion’ ® "°. En el caso de los
actores del Coco alagoano, como ya mencionamos, a pesar de que remitan a una
influencia de los contextos pasados, éstos usan o toman instrumentos presentes en
el mundo contemporaneo para construir sus estrategias, como también comenta
Agier: “Al contrario de los antiguos, ellos parecen tener al mundo entero como
interlocutor. Ese mundo, a su vez, les aporta los instrumentos de pensamiento a los

cuales recurren en sus estrategias localizadas” ®°.

En este caso, la relacion de identidad vinculada a un tradicionalismo creado
en el pasado, fue la estrategia identitaria encontrada, la cual permite que la practica
siga vigente actualmente. Ya que mediante la innovacién se busca mantener una
tradicion (nueva version), es decir, por medio de las actualizaciones se busca
mantener la continuidad. Lo que parecia una contradiccion en realidad no lo es,
pues entendemos que los conceptos innovacién/tradicion, mudanza/continuidad, no
son esencialmente opuestos ni se ubican en dos polos distintos; al revés, pareciera
gue su articulacién es lo que posibilita el mantenimiento de una tradicionalidad. La
resignificacion que hacen de la tradicion es lo que les permite ejercer la practica,
creando formas de actualizar y al mismo tiempo manteniendo la tradicion,

reformulada en el presente.

Emergencia del Coco como préctica ludica

El formato predominante en los dltimos afios - los concursos - llevado a
cabo principalmente por los grupos de Coco de roda, vienen dando espacio para
otro formato - las presentaciones musicales en escenario - llevada a cabo por los
grupos musicales de Coco. En contraste con los concursos, el formato propuesto
por los grupos musicales de Coco genera una dinamica en que ocurre la
participacion del publico, sea cantando o bailando en la ronda que se arma a modo

espontaneo. Este fendbmeno ya ocurria en otros lugares, por ejemplo, en la provincia

’8 Las comillas en ‘comunidades’ y 'descaracterizacdo’ son del autor.

" La traduccion al espanol es nuestra: “enunciam a identidade das ‘comunidades’, trabalham na
recuperagao e na protecao de suas tradigdes em via de desaparecimento ou de ‘descaracterizagao’.”
(Agier, 2001, p. 18)

8 La traduccion al espafiol es nuestra: “Ao contrario dos antigos, eles parecem ter o mundo inteiro
como interlocutor. Ora, esse mundo, por sua vez, lhes fornece os instrumentos de pensamento aos

quais recorrem em suas estratégias localizada.” (Agier 2001: p.18)
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vecina, Pernambuco, donde es comun la realizacion de eventos donde un grupo

musical se presenta, mientras se forma una ronda y la gente entra a bailar.

En este sentido podemos decir que la emergencia de estas iniciativas
operadas por los grupos musicales de Coco, impulsan la préactica del Coco hacia el
sentido del juego. La opcidén de formato de tales grupos privilegia la practica del
Coco como un juego y sus acciones se enmarcan en el aprendizaje y el disfrute
colectivo del género y se acercan asi, a los senderos recorridos por los mestres mas
antiguos. Con la manera en que organizan sus presentaciones en la actualidad,
establecen en alguna medida, un rescate de las fiestas de los inicios del siglo XX,
como mencionamos en el capitulo 2, nombrados como Pagode. De esta manera,
aunque en su forma actualizada se inspiran en los formatos mas antiguos,
considerados mas tradicionales. Tal inferencia no quiere decir que los grupos actuien
de manera aislada de los contextos de comercializacion. Aunque sus actividades se
enmarcan en las practicas modernas de espectaculo, logran promover un ambiente
donde prevalece el involucramiento y la participacion de las personas por medio del
baile espontdneo. Se da lugar a una dindmica en la que el publico ya no es

simplemente espectador, sino que forma parte del espectaculo.

Segun el socidlogo puertorriquefio Quintero Rivera (2001) este seria un
rasgo caracteristico de las musicas populares afroamericanas. En este sentido, el
investigador sostiene que por medio de la cultura popular, especialmente en las
musicas, se cuestiona la légica de la modernidad occidental, que se basa en
principios racionalizadores; para él tales principios se tradujo al ambito musical y
“representd el predominio del canto sobre el baile, de la composicion sobre la
improvisacion, de lo conceptual sobre lo corporal y de la expresion individual de tipo
societal sobre la intercomunicacion comunal” (p.213-214). Entendemos que los
grupos musicales de Coco, al mismo tiempo que se valen de tal I6gica, basada en la
modernidad racional, también se oponen a ellas en la medida que proponen otras
maneras de experiencia que priorizan elementos como la espontaneidad, la

improvisacion y cierta horizontalidad.

Aungue en sus presentaciones se establece la diferenciacién entre artista y
publico, en algunas ocasiones, se abren otras posibilidades de interacciéon. A modo
de ejemplo, en lo que toca a la musicalidad, aunque haya una composicion previa,

Su ejecucion no se cierra a las improvisaciones, tanto en el momento de interaccion
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entre los musicos como en el dialogo que se establece entre los asistentes y el
grupo musical. De esta manera, aunque haya una separacion efectiva entre los
musicos ubicados en el escenario y los asistentes en la plateia, esta se disuelve en
la interaccién activa entre los dos. Dicha interaccién ocurre tanto en la musica, pues
muchas veces, se conforma en preguntas y respuestas como también en el baile, ya
gue mientras el grupo hace su ejecucion (cantan, tocan) los asistentes cantan y
bailan en ronda. También suele ser comun que se invite personas del publico a que

bailen en el escenario tomando todo el espacio con una ronda.

De esta manera percibimos que se conforman otras relaciones que van mas
alla de la separacion occidental entre publico y artista, mas bien realizan juntos un
espectaculo que no seria posible de otra manera pues la l6gica que rige la préactica,
como en muchas practicas populares latinoamericanas se constituye en la
participacion y la colectividad. EI momento de la ronda, que se arma
espontaneamente, es testimonio de como se rompen los limites impuestos por la
racionalizacion sistematizadora y que, adn insertos en los circuitos de
comercializacién, algo de esta impronta permanece. En este sentido estamos de
acuerdo con Quintero Rivera (2001), cuando nos dice que con las comunicaciones
gue se establecen, tanto entre los hacedores de la musica como entre estos y el
publico “de cierta manera, se quiebra la divisién tajante —que fue constituyéndose
como muy importante en las relaciones societales del desarrollo burgués— entre

productores y “consumidores” en la elaboracion de las sonoridades” (p.215).

También destacamos que aunque los grupos estudiados se inserten en las
I6gicas del espectaculo, no implica que se conformen bajo la légica de
espectacularizacion, segun lo planteado por Carvalho (2010); pues los mismos
practicantes son los creadores de sus espectaculos, propiciando su autonomia y
protagonismo, y no dependiendo de otros actores externos a la practica. En este
sentido, utilizan los elementos necesarios del campo del espectaculo, para
satisfacer los requerimientos que les permitan incluir la practica en el circuito de
difusién. A modo de ejemplo puede nombrarse: la realizacién de ensayos previos, la
adaptacion de sus espectaculos para los distintos escenarios o el uso de las redes
sociales para difusion de sus trabajos. Esta practica también ha permitido, la
participacion de los actores de la cultura popular en debates politicos, por medio de

la postulacion de proyectos para convocatorias que otorgan subsidios, la
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organizacion de talleres y fiestas, es decir, distintas acciones que habilitan su
insercion en el mundo del espectaculo en el seno de la modernidad

(contemporaneidad).

En resumen, quisiéramos destacar que hay actualmente una diversificacion
de los sentidos de la practica del Coco, que se materializa en una especie de
movimiento que reverbera mas alld de los concursos y tiene su despliegue en
diversas acciones, con varios actores que protagonizan una busqueda por

establecer la concepcion del Coco como juego.

La Cultura como recurso

Como vimos en el capitulo 3 los sentidos atribuidos al Coco tienen que ver
con las nociones de identidad, tradicion y patrimonio. La articulaciéon de tales
nociones®’ en la configuraciéon del Coco actualmente - busqueda de identidad,
valoracion de la tradicién, activacion del Coco como patrimonio - como también, los
usos que se dan a las précticas culturales se inscriben en el marco conceptual
planteado por Yudice (2002), en torno a la cultura como recurso. El autor plantea la
transformacion de la cultura en un recurso como un nuevo marco epistémico en las
sociedades posmodernas y que como tal, debe entonces ser gestionada. Asi

mismo, advierte la complejidad que esto implica.

La cultura como recurso, observa el autor, disipa las diferenciaciones entre
las definiciones anteriormente vigentes de cultura (cultura masiva, cultura de élite y
cultura antropoldgica) pues todas ellas la toman como recurso. A su vez, tal nocion
amplia el papel de la cultura y su protagonismo por medio de una mayor influencia
en los campos econdmicos y politicos, como también el papel central que adquiere
en la resoluciébn de problemas sociales. Por no conllevar mas una nocion

trascendental, ahora se presta a los mas variados usos utilitarios, veamos.

Destacamos por ejemplo, el fendbmeno de inversion en turismo cultural en
algunas ciudades donde se evidencia el abordaje de la cultura como instrumento del
desarrollo urbano. La investigadora Rachel Rocha (2018) resalta cémo el campo

turistico, se asocia al campo cultural buscando resolver una demanda que es la

8 | os articulos acerca del patrimonio tienen sefalado frecuentemente el vinculo entre patrimonio e
identidad; también resaltan la capacidad del patrimonio para representarla y su utilidad en la
construccion y reproduccion de la misma. (Rotman,p.62)
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necesidad de diversificacion de atractivos turisticos en la ciudad de Maceio.
“Efectivamente, a partir de mediados de los afios 1990, el argumento turistico busca
diversificarse y lo hace direccionandose hacia el patrimonio material e inmaterial”®.
Actualmente, este fendmeno puede ser observado en algunos proyectos que son
activados por la municipalidad, ofertando presentaciones de diferentes grupos de la

cultura popular para que los turistas lo aprecien como atractivo artistico/cultural.

Las acciones de los artistas estudiados - Jurandir Bozo y Os Verdelinhos -
demuestran el uso de la tradicibn como herramienta para afirmar identidades. Esto
es posible ya que el valor que se atribuyen al Coco, como bien que conlleva los
elementos tradicionales, le permite que se convierta en un patrimonio cultural y por
eso mismo debe ser preservado. Al mismo tiempo, la tradicion se actualiza y en sus
repertorios musicales, aunque los mestres sean referenciales y sus composiciones
aparecen en las presentaciones, los artistas interpretan composiciones recientes de
jovenes que las estan haciendo en la actualidad, como observamos en las

descripciones en el capitulo 2.

La cultura también se utiliza para reivindicar la ciudadania cultural, a partir de
ideas como multiculturalismo o relativismo cultural, las cuales resaltan la importancia
de las diferencias culturales en el reconocimiento de una diversidad que debe ser
llevada en consideracién en los procesos de participacién politica. Segun Yudice
(2002), citando a Renato Rosaldo:

En contraposicién con las nociones convencionales de ciudadania
gue presuponen la universal si bien meramente formal aplicabilidad
de los derechos politicos a todos los miembros de la nacién, Rosaldo
postul6 que la ciudadania cultural implica una ética de discriminacion
positiva que permitiria a los grupos unidos por ciertos rasgos
sociales, culturales y fisicos afines participar en las esferas publicas
y en la politica, justamente sobre la base de esos rasgos o
caracteristicas (p.37).

En este sentido los reclamos por reconocimiento y valoracién cultural son
mas bien una busqueda por justicia social y una demanda mas amplia de inclusion

politica y social®. Yudice (2002) utiliza la idea de recurso de la cultura para explicar

8 La traduccion al espafiol es nuestra: “Efetivamente, a partir de meados dos anos 1990, o
argumento turistico busca se diversificar e o faz direcionando-se ao patriménio material e imaterial”
(Rocha 2018: p.23).

8 Vimos en el capitulo 2, por medio de la caracterizaciéon social de los artistas estudiados, la
vinculacion de la practica del Coco a un reconocimiento y legitimaciéon social que quiza, no se
alcanzaria de otra forma. Los actores, como participes de un bien considerado patrimonial y que



95

como varios sectores en la vida contemporanea se hacen valer de la cultura como
expediente para lograr otros fines, es decir, un uso instrumental de la cultura. El
autor aclara que tal estrategia no reduce la importancia de los efectos simbolicos
gue invocan las culturas mas bien le interesa poner de relieve cdmo se da este uso

por los distintos sectores de la sociedad.

La union entre politica y cultura expresada en el término politica cultural
“[...June lo que en la modernidad pertenecia a la emancipacion (politica), por un
lado, y a la regulacion (cultura), por el otro.” La politica cultural seria la expresién
mas contundente para definir el recurso de la cultura, pues a ella se recurre para
atender diversas probleméticas de la sociedad demostrando asi la centralidad que
adquiere la culturales en los conflictos sociales. Se supone, entonces, que las
politicas culturales deberian ser un instrumento que sirva para articular los
diferentes actores involucrados en las practicas culturales y encauzar la diversidad
de demandas e intereses puestas por sus protagonistas. En Alagoas, si bien
percibimos algunas acciones y proyectos puntuales, como las citadas en el capitulo
2, éstas se dan de manera aislada y por diferentes actores e instituciones, no estan
enmarcadas en una politica cultural, que implicaria una operacion mas coordinada y

continuada.

En este sentido podemos afirmar que no encontramos actualmente una
politica cultural articulada que dialogue con las demandas postuladas por los
asistentes del Coco (continuidad, preservacion, reconocimiento de la préactica

cultural del Coco). Tal como sefiala Rotman y Castells:

[...] muchas veces, la Vvalorizacion de las expresiones
patrimoniales de los sectores subalternos aiun no encuentra, en
las instancias institucionales, instrumentos de registro pertinentes,
herramientas que posibiliten identificar y  circunscribir
adecuadamente las dimensiones significativas que den cuenta de
los fenédmenos que deben ser objeto de preservacion; al mismo
tiempo, las acciones de los organismos del Estado con frecuencia
carecen de continuidad®’.

conlleva la idea de una identidad deben ser reconocidos por preservar un bien comun a todas las
personas.

8 a traduccion al espafiol es nuestra: [...] “a valorizagdo das expressdes patrimoniais dos setores
subalternos muitas vezes ainda ndo encontra nas instancias institucionais instrumentos de registro
pertinentes, ferramentas que possibilitem identificar e circunscrever adequadamente as dimensdes
significativas que déem conta dos fendbmenos que devem ser objeto de preservacdo; a0 mesmo
tempo, as acBes dos organismos do Estado com freqiiéncia carecem de continuidade.” ( Rotman y
Castells 2007: p.60).
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Respecto a las modificaciones del concepto de patrimonio, percibimos que
hay una ampliacién llegando a considerar como bienes patrimonializables ciertos
bienes de sectores marginalizados o no hegemonicos. Asi también, esta idea
ampliada de patrimonio contempla la dimension de proteccidon vinculada a la
constitucion de identidades. Sin embargo, pese a estos evidentes avances,
sabemos que tales concepciones no estan totalmente consolidadas. A propésito de
lo que hubo en Argentina, con una politica cultural definida y determinada hacia la
valorizacion del tango, mas bien, la practica del Coco pervive por las pocas acciones
a partir de intereses puntuales de algunos gestores, lo que dificulta asi una amplia
circulacién y difusion de la practica. A fin de que no ocurran apropiaciones
indebidas, como las mencionadas en el capitulo 3, como el uso del patrimonio con
fines electorales, se hace necesario reflexionar profundamente cudles intereses del
mantenimiento o preservacion de la practica. En consonancia con Rotman (2007),
guien pone de relieve la necesidad de revisar la politica cultural, traemos el planteo

de Jelin sobre la urgencia de poner de relieve las relaciones de poder:

No se trata, como ahora, de definir contenidos, sino de implementar
politicas culturales que apunten a la posibilidad de que se exprese y
se oiga una diversidad de voces que no tienen el mismo acceso a
los recursos para hacerse presentes en la esfera publica. Eso
implica abrir espacios para la presencia social de la diversidad y
promover la inclusién de los menos favorecido” ®.

Entendemos que pensar la preservacion como un fin en si mismo, se choca

con los avances que tenemos en los estudios acerca de la cultura y sus
vinculaciones con la identidad, la tradicién y el patrimonio. Si antes los estudios - a
ejemplo de los folcloristas - se preocupaban solamente con el registro de las
practicas a fin de mantener su continuidad, hoy en dia los estudios se enfocan en la
reflexion acerca de los contextos en los que se insertan las practicas, buscando
relacionarse con el presente, pensando los sentidos atribuidos actualmente. Las
politicas culturales deben acompariar los cambios de abordaje referenciados en las

discusiones académicas

8 La traducion al espafol es nuestra: “Nao se trataria, como agora, de definir conteiudos, mas de
implementar politicas culturais que apontassem para a possibilidade de que se expresse e se ouca
uma diversidade de vozes que ndo tém o mesmo acesso aos recursos para se fazerem presentes na
esfera publica. Isso implica abrir espacos para a presenca social da diversidade e promover a
inclusdo dos menos favorecidos” (Jelin, 2001, p.180, citado en Rotman, 2007, p.77).
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De este modo, es imperativo una politica cultural que no tome la preservacion
de forma naturalizada y que en sus formulaciones se evidencien las disputas de
poder, problematizando la definicion de un bien como patrimonio. Enmarcados en el
contexto de la cultura como recurso, deberiamos pensar en términos del desarrollo
humano y su potencial para generar mejoras en la calidad de vida para las personas
involucradas. Una politica de preservacion, deberia estar comprometida no
solamente con la preservacion sino, por medio de la cultura, generar avances en la

justicia social.

En lo que concierne a los grupos musicales de Coco, entendemos que ellos
superan, 0 Si Sse quiere, avanzan en una supuesta dicotomia entre tradicion-
modernidad. Resignifican lo tradicional como un espacio donde, en la
contemporaneidad del mundo globalizado, pueden expresar la identidad local. Los
practicantes promueven, por medio de sus nuevas configuraciones, una articulacion
de elementos que adquieren status de patrimonio en el presente. Construyen asi, un
patrimonio que, aunque haya sido creado en el pasado, sigue vivo y lleno de
significados renovados. Al convertir la tradicién, por medio de sus estrategias
identitarias, en un valor actualizado en el presente, que se utiliza como un recurso
para afirmar identidades, los grupos logran avanzar integrando tradicion y
modernidad. Por medio de nuevos formatos, se comprometen con la permanencia

del Coco, innovando sin prescindir de afirmarse como tradicionales.

De manera general, se destaca la importancia de pensar el dinamismo de
los procesos culturales y el protagonismo de los actores involucrados. En este
sentido, podemos decir que hay una modificacion con respecto a la manera como se
relacionan con el pasado/tradicion. Tanto los investigadores como los actores
abandonan la retérica de la pérdida®®. No se enfatiza en el lamento de algo que se
acabd o que hay que mantener a cualquier precio, mas bien ahora se enfocan en la
busqueda de protagonizar la historia en el presente, valorando las tradiciones en

sus reelaboraciones actuales y sus permanencias posibles.

No encontramos cuestionamientos respecto a la continuidad de la préctica,
ya que su permanencia a lo largo de los afios parece atestada. Entendemos que el

desafio es coOmo encontrar un modo de actualizarse y al mismo tiempo mantener

86Concepto planteado por el antropélogo José Reginaldo Gongalves, en su libro homénimo (1996).
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los rasgos que caracterizan y valoran la manifestacion, puesto que es una practica

enmarcada en una sociedad fragmentada y con multiples influencias culturales.

Nos parece que, al evidenciar la riqueza estética y la singularidad de la
practica, la estrategia encontrada por los actores, es valerse de la cultura declarativa
para demostrar su valor. Es necesario declarar su identidad y los actores lo hacen
por medio de la valoracion de la tradicion. Esto es perceptible tanto en las acciones
y proyectos que emprenden como en los espectaculos, cuando en el discurso se
enfatiza la declaracion de identidad. Especificamente los artistas Jurandir Bozo
y Os verdelinhos, al tanto del desafio de la continuidad, se valen del discurso
identitario. Como vimos en el capitulo 2, sus presentaciones son de alguna manera
expositiva y se configuran como una especie de espectaculo artistico pedagdgico,
en el cual, explican acerca del Coco, las caracteristicas de los ritmos diferenciados,
enseflan también los pasos y como estos se relacionan con los origenes de la
manifestacion, exaltando la vinculacion con los maestros antiguos. Todo un
despliegue de conocimiento y experiencia se vierte en la escena, cCoOmo recurso para
evidenciar la belleza de la practica y aclarando acerca la importancia de garantizar
la permanencia y continuidad de la manifestacion, en una busqueda para que se

valore y le otorgue reconocimiento a la practica del Coco.

Como pudimos analizar por medio de sus acciones, los grupos musicales de
Coco actualizan sus formas de mantener la tradicion en los contextos
contemporaneos, ampliando la dimension de la tradicidn, recobran por medio de sus
estrategias, las caracteristicas tradicionales en el momento presente como algo
vigente, actual y no como algo netamente residual proveniente del pasado. Sus
estrategias actualizan la tradicion por medio de la vivencia de lo tradicional como
algo vivo en el presente. Estos actores, encaran de frente el desafio, se actualizan
al tiempo que mantienen la tradicién. Y lo hacen por medio de estrategias donde
espectacularizan la tradicion, resignificando sus usos y sentidos en la
contemporaneidad. En este sentido, evidenciar la riqueza de la manifestacion y
reivindicar su especificidad/singularidad-como pudimos observar a lo largo de la

investigacion, es también una manera encontrada de resolver tal desafio.

En este contexto, entendemos que las continuidades se dan por medio de las
conciliaciones y también de las rupturas. Un juego no lineal en que: “Sendo um

processo de continuidade, a cultura é também uma série de descontinuidade; em
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seu interior tanto se estabelecem os valores da continuidade e do status quo quanto
os valores da descontinuidade e das mudancas e transformagdes” (Lindoso,2015,
p.52). En esta dialéctica, los grupos musicales de Coco, por medio de sus
protagonistas y de las acciones que implementan, crean narrativas en que utilizan la
tradicion y el patrimonio como recursos para la conformacion de sus identidades. En
este sentido el Coco se convierte en una practica cultural que opera en la
conformacién de identidades locales, aunque valiéndose de elementos globales,
pues, por medio del Coco, los grupos inventan sus nuevas tradiciones y construyen

sus subjetividades.

Por otro lado, si bien los procesos de hibridacion siguen operando en la
practica del Coco, visto que los cruces siguen existiendo en las reformulaciones
actuales, no todo se hibridiza de manera definitiva. Hay algunas cosas, como la
impronta de la colectividad y de la participacion, que siguen operando de manera

destacada, imprimiendo los rasgos de las nuevas configuraciones de la préactica.
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GLOSSARIO

Alfaia: Es un tambor tipico brasileio de madera, constituido por un cuerpo con
parches de cuero a ambos lados, aro y cuerdas para afinar. Es tocada usando dos
baquetas de madera y es utilizada principalmente en el Maracatu.

Atabaque: Es un instrumento musical de origen africano, de forma coénica, hecho de
madera. En la parte superior del instrumento se coloca cuero de animales. Se usa
mucho en capoeira y en rituales afrobrasilefios como candomblés y umbandas. En
general, se toca con los dedos o mufieca golpeando la parte de arriba del

instrumento.

Bantu: Es un término que se utiliza para nombrar al conjunto de diversos grupos

étnicos de una misma region del continente africano.

Batuque: Es el nombre despreciativo con el cual las elites llamaban a las danzas
africanas, que, con el tiempo, se transformaron en danza - lucha. Cualquier
manifestacion cultural de los descendientes de Africa que involucrara danza o
percusion recibia este término genérico. De esta manera, el samba, el candomblé y
la capoeira, por ejemplo, a pesar de las diferencias entre ellos, podrian tener esta

denominacion.

Bizunga o peneira: Es un pequefio instrumento musical percusivo que se llena de

semillas para que produzca su sonido.

Casa de pau a pique o casa de taipa: Son habitaciones construidas, de manera

colectiva, utilizando materiales rasticos como barro, madera y paja.

Fiesta o Festejos juninos: Es el nombre dado a las fiestas que ocurren en el mes
de junio, para conmemorar a los tres santos de la iglesia catélica: San Antonio (13
de junio), San Juan (24 de junio), San Pedro (29 de junio). Estos festejos se
caracterizan por su masica, su baile, sus comidas y juegos tipicos propios de la
época. Este conjunto de particularidades se convirtié en tradicion, principalmente en

la regién nordeste de Brasil.
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Ganza: Es una especie de sonajero que se utiliza como instrumento de percusion
como un trasfondo. Tiene forma cilindrica, en general, una lata de metal llena de

cuentas, pequefas bolas de metal, piedras u otro elemento similar.

Mestre: Se utiliza para designar la persona que detiene un conocimiento de la
manifestacion artistica popular (canto, poesia musicalidad), en general alguien de
mas edad que se inicié en la practica hace mucho y adquiri6 respeto y una suerte de

devocién de los practicantes mas jovenes que se inician en la practica.

Pandeiro: Es un instrumento musical de percusion que deriva de la pandereta de
Espafia y Portugal. Hecho de madera, cuero y platinelas de metal, se usa en

variados ritmos brasilefios como en el samba, chorinho, Coco y capoeira.

Quebrar Coco: Significa participar danzando y/o cantando en una fiesta 0 en un
lugar en que se practique Coco.

Pagode o samba: Se utilizaba para designar el local o la fiesta donde se realizaba
la practica del Coco. Luego, pagode pasé a designar a los grupos de Coco liderados

por los mestres.

Tarol o Caixa: Es un instrumento musical de madera o de metal, la caja tiene forma
cilindrica y parches de cuero a ambos lados. La tradicional era afinada a través de

un sistema de cuerdas, y las mas modernas con aro metalico en la parte inferior.

Tocador: Este término suele utilizarse, en general, para referirse a musicos que
tocan un instrumento musical en grupos que son considerados folcléricos o

pertenecientes a la cultura popular.

Trupé: Es el movimiento que consiste en zapatear con los dos pies, de manera

coordinada produciendo sonido.
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Pesquisa sobre grupos de coco em
Alagoas

Esta entrevista é vinculada a pesquisa O coco em Alagoas e suas reconfiguracoes entre
tradicdo e modernidade, realizada por Nicolle Malta Pontes Freire, integrante do Programa
de Mestrado em Estudos Culturais da Universidade Nacional de Rosario (UNR), na
Argentina. Informo que os dados recolhidos serao utilizados especificamente para fins de
estudo académico nao tendo nenhum outro objetivo, muito menos fins econémicos.
Declaro que manterei o sigilo e a privacidade dos dados. Agradego a disponibilidade em
responder ao questionario.

*Qbrigatorio

1. Nome do grupo/artista *

Sua resposta

2. Ano de formacao/criagao *

Sua resposta

3. Endereco do grupo (Solicito gentilmente incluir CEP) *

Nossa proposta é montar uma cartografia virtual posteriormente

Sua resposta

4. Numero de componentes *

Sua resposta

https://docs.google.com/forms/d/e/1FAIpQL Sfea3FhBR7_MjmKerKrHEEARSABS SFjs_CGXaosWDY6Vb2NcA/viewform
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5. Descreva os instrumentos musicais utilizados *

Sua resposta

6. Além de tocadores e cantadores 0 grupo possui corpo de baile? *

O sm
O NAo

7. O repertdrio musical € formado por *

E possivel escolher mais de uma resposta

D Composigoes proprias (participantes do grupo)
[[] Mdsica de outros autores

D Musica de autoria desconhecida

8. Cite o nome de alguns compositores cantados pelo grupo *

Sua resposta

9. Cite algumas referéncias musicais do grupo: *

Sua resposta

https://docs.google.com/forms/d/e/1FAIpQL Sfea3FhBR7_MjmKerKrHEEARSABS SFjs_CGXaosWDY6Vb2NcA/viewform 2/5
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10. Como € a organizacao interna do grupo? *

Sua resposta

11. Que tipo de atividades o grupo realiza? *

E possivel escolher mais de uma resposta

[[] Ensaios
(] Reuniges
(] Estudos
(] outro:

12. Com que frequéncia o grupo costuma se reunir?: *

O semanal
O auinzenal
(O Mensal
O outro:

13. De que maneira o grupo se apresenta artisticamente ao publico? *

E possivel escolher mais de uma resposta

Apresentacdes em eventos de maneira geral
Apresentagoes em eventos realizados pelo préprio grupo
Apresentagdes menos formais como ensaios abertos

Apresentacoes didaticas como oficinas, aula/show

Outro: /

00000

https://docs.google.com/forms/d/e/1FAIpQL Sfea3FhBR7_MjmKerKrHEEARSABS SFjs_CGXaosWDY6Vb2NcA/viewform 3/5
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14. Como percebe o interesse pelo trabalho de vocés? Que tipo de publico? *

E possivel escolher mais de uma resposta

Jovens de modo geral
Jovens de comunidade especifica
Publico mais adulto de modo geral

Publico mais adulo de comunidade especifica

00000

Outro:

15. Como o grupo se definine dentro do coco? *

E possivel escolher mais de uma resposta

Coco tradicional
Coco contemporaneo
Coco estilizado

Outro:

0000

16. Fale um pouco sobre por qual motivo considera que o grupo pertence a este
estilo. *

Sua resposta

https://docs.google.com/forms/d/e/1FAIpQL Sfea3FhBR7_MjmKerKrHEEARSABS SFjs_CGXaosWDY6Vb2NcA/viewform 4/5
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17. Como vocé vé a cena atual do Coco em relagdo ao passado? *

Melhorou
Piorou
Nao mudou

Precisa melhorar

O OOO0O0

Nao sabe opinar

18. Conte brevemente sobre a historia e as motivagcdes para o surgimento do
grupo *

Sua resposta

19. Cite algumas referéncias gerais do grupo *

Sua resposta

20. Possuem pagina em alguma rede social? Se sim por favor deixe o endereco *

Sua resposta

Nunca envie senhas pelo Formularios Google.

Este conteldo néo foi criado nem aprovado pelo Google. Denunciar abuso - Termos de Servico - Politica de
Privacidade

https://docs.google.com/forms/d/e/1FAIpQL Sfea3FhBR7_MjmKerKrHEEARSABS SFjs_CGXaosWDY6Vb2NcA/viewform

5/5
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