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RESUMO

Esta pesquisa de mestrado teve como intuito investigar e apresentar reflexdes sobre as
contribuigcdes técnicas, poéticas, simbolicas, politicas e conceituais que a Capoeira Angola pode
oferecer as Artes Cénicas, a partir de um olhar para o conceito de Performance Negra, o corpo
limiar da/o capoeirista, a encruzilhada da roda de capoeira e a performance da oralidade de
mestras e mestres, como bases que possam fundamentar processos de cria¢do e a formagao de
atrizes/atores narradores. Para tanto, foram tomados como alicerces os Estudos da Performance,
estudos teatrais e estudos sobre contra colonizagdo. A metodologia que orienta este estudo se
apoia nas nogdes de poetnografia e campo vivido, e foi realizada a partir dos seguintes
procedimentos: revisdo bibliografica; experiéncias em campo; narrativas pessoais e analise da
performance na obra “Dikeledi e as voltas que o mundo da”, desenvolvida pelo Nucleo
Historias de Comadres.

Palavras-chave: processo de criagdo; atriz/ator narrador; Performance Negra; Capoeira
Angola.



ABSTRACT

This master degree research had the intention to investigate and present reflections about the
technical, poetical, symbolic, political, and conceptual contributions that Capoeira Angola may
offer to scenic arts from a look to the concept of black performance, the “limial body” of the
capoeira practitioner, the crossroad of the “roda de capoeira” and the performance of the orality
of masters as the basis that substantiate creating processes and the formation of narrating actors
and actresses. For this purpose were taken as foundations Studies of performance, theatrical
studies, counter colonization studies. The methodology that guides this study is supported by
the notions of poetnography and lived field and was accomplished by the following procedures:
bibliographic review, field narrative, personal narrative, and analysis of the artwork “Dikeledi
e as voltas que o mundo da” developed by the Nucleo Histérias de Comadres.

Keywords: creating processes, narrating actor/actress, Black Performance, Capoeira Angola.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Roda de capoeira no Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd em evento

realizado em Abril de 2019 na cidade de S0 Paulo. ..........ccooeiiiiiiiiiie e, 31
Figura 2 - “Dikeledi e as Voltas Que o Mundo D&”, CCAASS, Sao Paulo,
2000t E e Ao b bR e b £ R e Rt e e e bbb b bt r e e e neas 88
Figura 3: Captura de imagem a partir do video (2minllseg) do jogo de capoeira com Mestre
Moa do Katendé e Mestre Lua de BODO0............coiiiiiiiiiie s 99
Figura 4: Logo criada pela designer NiNa VIBITa.........ccccuiveieieiiieieiiseeeese e 104
Figura 5: Atrizes narradoras do Nucleo Historias de Comadres...........cccevveveereiiieivenieenan, 104
Figura 6: “Dikeledi e as Voltas Que o Mundo D4”, Sao Paulo,
70 TSP PRPR PSRRI 114
Figura 7: “Dikeledi e as Voltas que o Mundo D4”, Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim
Sinhd -evento @) laia, vem Jogar, Séo Paulo, 10/20109.
................................................................................................................................................. 114
Figura 8: “Dikeledi e as Voltas que o Mundo D4”, Espaco Aguas de Menino, Goiénia,
20008 e e e —— e e —— e e ate e e reeanreearreeaneeearaeeanreeeanns 115
Figura 9: Capulana simbolizando saia da rainha Daurama.2018............cccccocniniiniiniinininnnnn. 115
Figural0O: Capulana simbolizando a rainha Daurama gravida da Dikeledi. 2018................... 116
Figura 11: Capulana simbolizando o parto em que nasce Dikeledi.
70 TSRS 116
Figura 12: Capulana simbolizando Dikeledi bebé. 2018. ..........ccooiiiiiiiiiiiie 117
Figura 13: Capulana simbolizando Dikeledi bebé. 2020............ccccoevieieiieiieieceeceee e, 117

Figura 14: Atriz em movimentos criados a partir de elementos da Capoeira Angola. Capulana
usada como turbante da Dikeledi adolescente que brinca com a lagarta.

0 TSP 118
Figura 15: Borboleta pousa no corpo de Dikeledi encantado em um
0T 1] oo U SRS 118
Figura 16: "Dikeledi e as voltas que o mundo da", Sede do CCAASS em La Plata, Argentina.
Personagem VOVO Babu.. 2016..........ccooiiiiiiiiiii s 119
Figura 17: "Dikeledi e as voltas que o mundo d&", Sede do CCAASS em La Plata, Argentina.
Personagem VOVO BabU.. ..o s 119
Figura 18:Vov0 Babhu. 2018. .........coveiiiiieiie ettt 120
Figura 19: Berimbau, dobrao, baqueta e caxixi em detalhes............ccccevevviiiiieniiene e 120
Figura 20: Disposi¢do do objetos cénicos na performance "Dikeledi e as voltas que o mundo
da". 2020. Fotografia de VICIOr SOUZA..........ccueuriuiiiiiiiiiieieie e 121
Figura 21: CriacGes imageticas (3) produzidas por criangas apds performance.............coce.e.. 125

Figura 22: “Dikeledi e as Voltas que o Mundo D4”, Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim
Sinhd - evento O laid, vem Jogar, S8o Paulo, 10/2019..........cccccvveiieiiiieie e 129



SUMARIO

“EU VIM AQUI PARA CONTAR... UMA HISTORIA EU VOU CONTAR”........cccoeuun.... 14
PRIMEIRA HISTORIA ..ottt en e 27
“Venha senta ai, senta ai, senta ai senhora...Venha conhecer nossa Capoeira Angola”....... 27
SEGUNDA HISTORIA ...t ee et sae sttt 39
Percorrendo 0S trieiros das qUe VIEram aNtES.........cc.cuivrieieriererienie s 39
A presenca da Capoeira Angola em metodologias de preparacdo corporal e processos de
criacdo na praxis do NUCIE0 COIELIVO 22.........ccvoieiieceee et 43
ADrNdo NOVAS ENCIUZIINAAAS...........oiveieiieiee e 50
TERCEIRA HISTORIA ..ottt ettt 53
Campo de mandinga e eNCrUZilNAdas............cceeveiieiiiieie e 53
A performance da oralidade e as narrativas na encruzilhada da Capoeira Angola............... 60
Performances negras? QUe hiStOria € €SSA? .........cooeiiiiereene e e 67
Ainda parte dessa historia: Menina, quem S80 SUAS MESLrAaS?........c.cccveverieeieeresieseesreeeens 70
UMA OUTRA HISTORIA ....coooieeeeeeeeeve ettt 75
Presenca da Narrativa no Teatro OCIAeNtal ..o 75
Uma pausa para 0 NCONEI0 € @ EXPEIENCIA.........eiireruirieieiesie ettt eeeee e sbe e 80
ALrizes € atoreS NArTAAOTAS/ES ......cceiieeeieieie ittt sttt e be st sresne e 85
NOSSAS HISTORIAS ... es sttt ess sttt st s s tnaeneees 90
IMaginArios afrOCENTIAUOS. ........ceiiiiiie et 90
As narrativas do campo de MaNdiNga.........ccoveivveiieiieiieieceese e 99
HiStOrias 08 COMAUIES .......civeitiiieitieiieie ettt bbbttt be bbb neenes 104
Enfim, a histdria: Dikeledi e as voltas que 0 mundo da ............coooeoeverneiieniinieseeees 109
AS HISTORIAS QUE ESTAO POR VIR ..ot ssnes s esnensenannenes 127
REFERENCIAS ..ottt sttt 130

ANEXOS ...ttt et ns 134



14

“EU VIM AQUI PARA CONTAR... UMA HISTORIA EU VOU CONTAR”

A investigacao da pratica da Capoeira Angola como fundamento para a preparacao de
artistas da cena tem se dado de maneira empirica em minha trajetdria como atriz e contadora de
historias (atriz-narradora) profissional desde 2004, ano de meu encontro com o Centro de
Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinh6 que ¢ liderado por Mestre Plinio®. A percepcio de que a
experiéncia na capoeira seria muito significativa para o amadurecimento de meu trabalho como
atriz-narradora se deu a primeira vista e ao longo dos anos essa intui¢ao se confirmou, sendo a
Capoeira Angola o principal suporte de meu trabalho artistico nos ultimos dezessete anos.

Comecei a estudar e fazer teatro dez anos antes de iniciar minha vivéncia com Capoeira
Angola, de maneira que acredito que ndo seria possivel fechar os olhos para as relacdes e
semelhancas entre as duas expressdes artisticas. Tal percepcdo, que se deu ja nos primeiros
contatos com a Capoeira Angola, hoje posso fundamentar através dos Estudos da Performance
e da Antropologia Teatral, que compreendem praticas performativas de cunho ritualistico e as
artes performativas, como a Capoeira Angola e o teatro respectivamente, de maneira
interdisciplinar. Desta maneira, abordo a cena teatral e a Capoeira Angola a partir de um mesmo
ponto de percepcao, com a preocupacao de ndo ignorar as diferencas e peculiaridades de cada
manifestagdo, mas com a intengdo de refletir os sobre os pontos de convergéncia, sobretudo de
como a Capoeira Angola pode colaborar no fazer teatral.

A capoeira ¢ uma manifestacdo cultural afro-brasileira que articula em sua pratica
diferentes linguagens e expressdes, podendo incluir danga, luta, musica, dramatizagdo,
brincadeira, jogo e espiritualidade. Entre diferentes formas de expressdo dessa pratica,
compreende-se a Capoeira Angola como uma das vertentes da capoeira, que se caracteriza como
tal a partir de um discurso sobre tradi¢do estabelecido num vinculo organico de carater mitico

e historico, com sua ancestralidade africana. Desta maneira, afirmando sua identidade? negra, a

1Plinio César Ferreira dos Santos, é fundador e responsavel pelo Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinho,
que atualmente é sediado no bairro da Lapa na cidade de S&o Paulo e possui nicleos em distintas cidades do Brasil
e do mundo. Desde de sua fundacdo em 1993 o centro se dedica ao ensino da Capoeira Angola, tendo como
principais referéncias o Mestre Jogo de Dentro (que o reconheceu como mestre em 2007) e Mestre Jodo Grande,
dentre outros.

2 O conceito de identidade é amplamente discutido nas Ciéncias Sociais e pelos Estudos Culturais, no entanto, a
despeito das multiplas possibilidades de debate acerca deste assunto, nesta dissertagdo ndo aprofundaremos nestas
questbes. Todavia, considera-se identidade como uma construgdo cultural e social que perpassa por questfes
socioecondmicas e ideoldgicas.
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Capoeira Angola se caracteriza também como uma manifestacdo de resisténcia e enfrentamento
as ldgicas racistas coloniais estruturantes da sociedade brasileira.

No que diz respeito as confluéncias entre o teatro e a Capoeira Angola, destaco que da
mesma maneira que ¢ caracteristico do fazer teatral a conjugacao de diversas linguagens
expressivas como musica, artes visuais, danga, circo e tantas outras, uma roda de Capoeira
Angola necessita de capoeiristas que sejam instrumentistas, cantadoras/es, artesds/aos,
dangarinas/os e jogadoras/os. Outra questdo importante que deve ser apontada € que as duas
expressoes artisticas sao necessariamente relacionais, ou seja, um evento teatral ou uma roda
de capoeira ndo se pode fazer sozinha/o.

A vivéncia na Capoeira Angola envolve praticas que podem auxiliar na ampliacio de
diversas habilidades que interessam as/aos artistas da cena, tais como expressividade, ritmo,
musicalidade, espontaneidade, resisténcia e destreza corporal, presenca, disponibilidade,
prontiddo, refinamento da percepgdo para o jogo e vocabulario para o improviso. Além do
potencial que a Capoeira Angola possui no desenvolvimento e treinamento de tais habilidades,
é importante ressaltar que sua identidade cultural negra, que se expressa por meio de seus
elementos rituais, poéticos, simbdlicos e politicos, na relagdo com o trabalho técnico e criativo
de atrizes e atores, também € de extrema relevancia, pois reside ai uma possibilidade prética
para um fazer teatral afrocentrado.

Pesquisas académicas como as de Evani Tavares Lima (2002, 2008), professora da
Universidade Federal da Bahia, e de Renata de Lima Silva (2010, 2012), que é contramestra do
Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinh6 e também orientadora desta dissertagao, entre
outras, trouxeram importantes contribuicdes no sentido da reflexdo e sistematizagdo de
caminhos por meio da Capoeira Angola para se construir um corpo cénico. Assim, € em diadlogo
com as pesquisas ja existentes e no desejo de continuidade e ampliacdo destas que a presente
dissertacdo de mestrado se insere.

Dialogando com tais pesquisas, com intento de aprofundar os estudos sobre as
contribui¢des da Capoeira Angola para o teatro, abordo a no¢do do corpo da/o capoeirista na
roda de capoeira como corpo limiar na encruzilhada, apresentada por Silva (2010), no entanto,
arrastando essa discussdo para o campo do teatro, ja que a autora discute a partir da danca.
Neste deslocamento, chamo a atengdo para questdes relacionadas com a vocalidade e a
oralidade e penso esse corpo limiar como um corpo-voz limar. Pois, compreendo que investigar
a corporeidade da/o capoeirista, o evento da roda de capoeira e a performance da oralidade dos
mestres e mestras, seja uma via potente para se pensar sobre o processo de criacdo em teatro e

a formacao de atrizes e atores em suas especificidades.
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A partir do deslocamento acima descrito, a presente pesquisa possui a particularidade
de voltar-se para o trabalho criativo, bem como para o processo formativo de atrizes/atores
narradores e 0s subsidios técnicos, poéticos e simbdlicos que estes e estas podem encontrar na
performance da oralidade dos mestres e mestras de Capoeira Angola.

Ao olhar para as contribui¢des que a Capoeira Angola pode fornecer as Artes Cénicas,
pretende-se também discuti-la como uma Performance Negra, problematizando esse conceito
como uma acao decolonial. Assim sendo, embora compreenda Performance Negra como um
conceito amplo que abarca distintas manifestacfes, poéticas e producgdes artisticas, esta
investigacdo, a partir de uma andlise de minha pratica e trajetdria como artista e capoeirista,
volta seu olhar para a performance de carater narrativo que busca abordar a cultura e a imagem
do povo negro de forma afirmativa, engajada com a luta antirracista e feminista, ja que ndo seria
coerente discutir raca sem problematizar a questdo de género em uma perspectiva
interseccional®.

Desta maneira, o objetivo da presente pesquisa € apresentar e construir uma reflexao
sobre as contribuicdes técnicas, poéticas, simbolicas, politicas e conceituais que a Capoeira
Angola pode oferecer as Artes Cénicas. Tal reflexdo ¢ realizada a partir de um olhar para o
conceito de Performance Negra, o corpo limiar da/o capoeirista, a encruzilhada da roda de
capoeira e a performance da oralidade de mestras e mestres de capoeira como bases para pensar
o processo de criacdo em teatro e a formacgdo de atrizes/atores narradores.

O conceito de Performance Negra ¢ utilizado no sentido de compreender e analisar
processos formativos e criativos com engajamento contra colonial, assim como estudado por
Monica Pereira de Santana (2017, p.65), doutoranda pelo Programa de P6s-Graduacao em Artes
Cénicas da Universidade Federal da Bahia, que compreende a Performance Negra como “[...]
uma acao estética, criativa que visa provocar transformacdes culturais e sociais, tendo no corpo
seu campo simbolico e estratégico”.

Para pensar a corporeidade da/o capoeirista e a roda de capoeira, parto de proposi¢des
de Silva (2012), em seu estudo “Corpo Limiar e Encruzilhadas: processo de criacdo na danga”.
Neste estudo a Capoeira Angola ¢ vista como uma manifestagdo que ocorre na encruzilhada,
que ¢ entendida, a partir do pensamento da pesquisadora e dramaturga Leda Maria Martins
(1997) como metafora de um lugar de intersecgdes, € o corpo da/o capoeirista em sua

performance ¢ entendido como corpo limiar.

3 Interseccionalidade é o estudo da sobreposicdo ou interseccdo de identidades sociais e sistemas relacionados de
opressdo, dominagdo ou discriminagdo. No Brasil, ganhou grande projecdo a partir da publicagdo “O que ¢é
Interseccionalidade” (2019) de Carla Akotirene, pela cole¢ao Feminismos Plurais.
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Segundo Silva (2012, p. 67-69) “A encruzilhada ¢ justamente o lugar em que passado e
presente se sobrepde e, ainda, onde perpassam questdes relacionadas ao sagrado no culto pela
ancestralidade [...]”. Ja o “corpo limiar ¢ o proprio corpo da encruzilhada, entre o passado e o
presente, o sagrado € o profano, o eu € o outro”. O corpo limiar recria, atualiza a tradi¢ao
brincando, cantando, dangando e batucando. Na encruzilhada da roda de capoeira os corpos se
transformam, transbordando a objetividade do cotidiano, brincamos, cantamos, tocamos
instrumentos, jogamos, lutamos, dangamos e nos conectamos com a ancestralidade.

A complexidade da performance da/o capoeirista na encruzilhada da roda de capoeira,

que pode potencializar o trabalho de atrizes e atores, ¢ descrita por Lima (2008, p.40):

A performance realizada pelo capoeirista nunca se dissocia do contexto em
que esta inserido; ao contrario, na maioria das vezes, funciona como suporte
necessario. Em sua a¢fo, nada deve escapar-lhe, nem lhe bastar. Tudo lhe deve
ser consoante ¢ pleno. O capoeirista deve abarcar o mundo que se apresenta
naroda, deve estar atento a todos os elementos que a compdem e nao descuidar
de si. Deve, ao mesmo tempo, camuflar suas intengdes, dizer sim, dizendo
ndo. Enfim, ele deve atender a uma multiplicidade de estimulos simultaneos.
Desse modo torna-se imprescindivel que ele se inter-relacione com a musica
cantada pela bateria, com a cadéncia estabelecida, com seu adversario, com o
espago circundante e consigo mesmo.

Esse exercicio de atengdo global ¢ um dado primordial para o capoeirista, pois
todos os atos que realizar, no jogo, deverdo advir desta percep¢do do seu
entorno, sob pena de ser surpreendido em sua estratégia de ataque ou defesa.
(LIMA, 2008, p.40)

A descrigao feita pela autora evidencia alguns aspectos que nos mostram o quanto uma
preparacdo para artistas da cena que leve em conta a performance de capoeiristas na roda de
Capoeira Angola pode auxiliar o trabalho técnico de atrizes e atores. Afinal, este exercicio de
expressividade, presenca e atencdo global exercido pela/o capoeirista ¢ também de extrema
relevancia para atrizes e atores em cena.

Ao debrucar-me sobre a performance da oralidade de mestres e mestras de Capoeira
Angola, e sobre a especificidade da formagao de atrizes/atores narradores chamo a aten¢do para
o fato de que para observar a performance da oralidade de mestres e mestras ¢ necessario
ampliar o olhar, observando ndo apenas a roda de capoeira ou os treinamentos, mas também o
contexto da convivéncia na capoeira como um todo, isto ¢, as conversas antes e depois das rodas
e treinos, as falas em eventos e até mesmo em situagdes do cotidiano, compreendendo como
nesses momentos reside uma parte fundamental da formacgao da/o capoeirista

Elucido que quando utilizo o termo atrizes/atores narradores, refiro-me tanto a artistas
que trabalham no ambito profissional da narragdo/contacdo de histdrias, como aos atores e

atrizes que atuam no denominado Teatro Narrativo, uma dentre outras tendéncias da produgao
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teatral contemporanea, que tem como uma de suas principais caracteristicas a forte presenca de
elementos épicos articulados a elementos dramaticos e liricos no conjunto da encenagdo. Nesta
articulacdo, a narrativa, caracteristica do género épico, cumpre papéis importantes como o de
contextualizar socialmente e historicamente os dramas vividos pelas personagens, ou até
mesmo o de ser a via mais direta de comunicacao entre atriz/ator, personagem € a imaginacao
do publico.

A imaginac¢ao do publico ganha grande importancia no Teatro Narrativo na medida em
que caracteristicas como a manuten¢ao de uma fabula e o acontecimento coletivo que se
estabelece entre atrizes/atores e interlocutoras/es para a comunicagdo da mesma, opta pela
simplicidade da relagdo “olho—no-olho”, quebrando assim a “quarta parede”, convengao que
cria uma divisdo imaginaria entre palco e plateia, caracteristica do sistema dramatico de
encenacdo. Considerando que a instituicao da “quarta parede” estabelece uma separagdo entre
imagens do mundo vivido pelas personagens dentro do espetaculo e as do “mundo real”
vivenciadas pelo publico no presente, a quebra desta “parede” convoca a imaginac¢ao do publico
para a constru¢do das imagens da narrativa. (ABREU, 2000)

Ao abordar o contexto da Capoeira Angola, sobretudo no que diz respeito as suas formas
de transmissdo, vemos que os mestres ¢ mestras sdo figuras centrais dos grupos de Capoeira
Angola desde meados do século XX. Para olhar para a performance de mestres e mestras,
abordo o conceito de performance na perspectiva de Richard Schechner (2003, p.4): que chama
a atencdo para o fato de que “[...] performances existem apenas enquanto acgdes, interagdes e
relacdes.”

Nesta afirmag¢do de Schechner, importante estudioso estatunidense do campo das
performances, o autor chama a atencao para como a performance ¢ um fendmeno relacional e
interpretativo. Um mestre ou mestra de capoeira quando ministra uma aula, canta, joga numa
roda de capoeira ou conta uma histdria numa mesa de bar, apds um roda de capoeira, ndo esta
necessariamente performando, estd sendo ele/ela mesmo/a em seu cotidiano de capoeirista, mas
estas acoes podem ser percebidas, lidas e analisadas como performance, a partir da percep¢ao
de como cada gesto desse/a mestre ou mestra, restaura comportamentos* vivenciados por
eles/elas ao longo de suas trajetdrias com capoeiras, isto ¢, ddo forma a memdorias e contornam
a cultura.

Neste sentido, compreendo que a performance da/o mestra/o de capoeira influencia

profundamente a performance de cada discipula/o capoeirista. Essa rela¢do e intera¢do entre

4 Segundo aborda Richard Schechner (1988), a teoria do “comportamento restaurado” diz respeito & agdes
corporais que podem ser repetidas, atualizadas, restauradas pelos sujeitos em performance.
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mestras/es e discipulas/os acontece nos treinos, nas rodas ou na convivéncia do cotidiano e ¢
baseada na experiéncia, na observacdo e escuta atentas, engajada ndo apenas no desejo de
aprender capoeira mas também em um encantamento por esses/as guardides de saberes
tradicionais. E muito embora todas/os as/os envolvidas/os neste processo estejam aprendendo,
a centralidade da figura de mestres e mestras na Capoeira Angola se apoia fundamentalmente
no respeito a sabedoria das/os mais velhas/os e no reconhecimento do papel que estas pessoas
cumprem como guardias e transmissoras da tradi¢do e da ancestralidade.

A despeito dos inimeros recursos e arsenal de informacdes, disponiveis na internet € em
outras midias, que na atualidade, podem ter impacto na formacao das/os capoeiristas, parto do
pressuposto que na qualidade de manifestagdo da cultura popular de carater tradicional, a
Capoeira Angola tem na oralidade um importante fundamento para os processos de ensino-
aprendizagem e fazer cultural. A oralidade, conforme aponta Rosangela Janja Costa Araujo
(2004, p.33), a Mestra Janja®, docente da Universidade Federal da Bahia e Mestra de Capoeira
Angola, ¢ um “[...] campo privilegiado da perpetuagdo da memoria (também na dimensao
corporal) dos africanos e seus descendentes brasileiros”. Em sua tese de doutorado, “I€ viva
meu mestre: A Capoeira Angola da ‘escola pastiniana’ como préaxis educativa” (2004), Mestra
Janja apresenta a oralidade como principal via de transmissao do conhecimento no contexto da

Capoeira Angola:

Como oralidade, apresentamos a principal via de repasse do conhecimento
que, embora podendo variar nas estruturas individuais de relacionamento
(mestre-discipulo) e/ou coletiva de envolvimento (mestre-discipulos e, estes
entre si), corresponde a valorizagdo de uma técnica de educagdo tradicional
africana. (ARAUJO, 2004, p.14)

A transmissao oral, compreendida aqui a partir da concepcao de Paul Zumthor (1993),
historiador e critico literario suico, que a situa no presente da performance, acontece no contexto
da capoeira através da voz e palavra dos mais velhos e mais velhas, isto ¢é, as/os que chegaram
primeiro nesta pratica, € que ao contar e cantar histdrias e musicas da capoeiragem que ouviram
de suas/seus mestras/os ou de outras/os capoeiristas as suas/seus discipulas/os, utilizando
palavras e expressdes proprias deste contexto cultural, cumprem seus papéis de zeladoras/es da
tradicdo. Aqui ¢ importante, mencionar que zelar pela capoeira €, em grande medida, garantir

sua continuidade, o que depende diretamente dos processos de transmissao.

® Rosangela Janja Costa Araljo é professora doutora do Departamento de Estudos de Género e Feminismo da
Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Federal da Bahia. Mestra de Capoeira Angola, é co-
fundadora e coordenadora do Instituto Nzinga de Estudos da Capoeira Angola e Tradi¢es Educativas Banto no
Brasil.
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Na sociedade contemporanea, em que as relagdes virtuais crescem de maneira
vertiginosa, sobretudo nos tempos atuais de pandemia® e isolamento social, estudar o teatro
narrativo e atrizes/atores narradores ganha sentidos éticos e politicos a medida em que a
experiéncia da narragdo, entendida aqui também a partir da nogdo de comunicac¢do oral
apresentada por Zumthor (1993), se realiza pela presenga do outro, no contato afetivo entre

COrpos € vOZzZcEs.

[...] a comunicacdo oral ndo pode ser mondlogo puro: ela requer
imperiosamente um interlocutor, mesmo se reduzido a um papel silencioso.
Eis porque o verbo poético exige o calor do contato; e os dons de
sociabilidade, a afetividade que se espalha, o talento de fazer rir ou emocionar
[...] (ZUMTHOR, 1993, p.222)

No tocante a linguagem teatral, concordo com o dramaturgo Luis Alberto de Abreu
(2000) que diz que a perda de conteudos narrativos dificultou a comunicagao entre artistas e
publico. O autor também sugere que a transmissao de experiéncias através da narrativa contribui
para a restaura¢do de um imaginario coletivo comum entre artistas e espectadores que abra
caminhos para esta comunicag¢do, pois sem a imaginacdo do publico o teatro narrativo nao se
sustenta, ja que este se apoia fundamentalmente nas constru¢des imaginarias que o publico pode
fazer, por exemplo: um tecido que em um determinado momento ¢ um turbante e em outro ¢
utilizado para simbolizar um bebé, ¢ um arranjo cénico que nao pretende que o publico acredite
que aquilo ¢ de fato um bebé, mas o convida a criar essas imagens.

A performance de mestras e mestres de capoeira se mostrou importante aporte para meu
trabalho criativo e técnico de atriz-narradora a partir de algumas experiéncias profissionais. Em
meados do ano de 2008 sugeri aos membros do Coletivo Quizumba, grupo teatral da cidade de
Sdo Paulo que integrei entre os anos de 2008 a 2013 e do qual fui membro fundadora, que a
Capoeira Angola fosse o principal fundamento para a preparagdo das atrizes e atores no
processo de criagao do espetaculo “Quizumbal, espetaculo teatral com forte conteudo narrativo,
que teve sua estreia em maio de 2011, no qual atuei e realizei a preparagdo corporal do elenco
em parceria com o treinel’ Ednaldo da Costa, capoeirista do Centro de Capoeira Angola

Angoleiro Sim Sinho.

® Essa dissertacdo foi desenvolvida entre o ano de 2019 e o inicio de 2021, o processo de escrita atravessou 0 ano
de 2020, profundamente marcado pela pandemia de coronavirus (Covid-19), que assolou o Brasil com altos
nimeros de mortes cotidianas.

"Treinel ou treinela é o nome dado a um/a capoeirista que ja acumula alguma experiéncia com a pratica da capoeira
e portanto, esta autorizado/a a conduzir treinamentos e determinado rituais.
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Também com o Coletivo Quizumba, criamos o espetdculo de contagdo de historias
“Cantos de Aiy¢”, trabalho focado na investigagdo da narracdo, que tinha como tematica a
mitologia dos orixas, e que foi apresentado para publico infantil e infanto-juvenil em diversas
escolas publicas e centros culturais da cidade de Sao Paulo.

No ano de 2014, com a narragdo “Dikeledi e as voltas que o mundo d4®”, dei inicio aos
trabalhos do Nucleo Historias de Comadres. A narragdo de estreia do ntcleo consiste na
recriacdo de uma lenda sobre a origem do berimbau. Dikeledi ¢ uma princesa que nasceu para
trazer a paz entre os povos da Africa. Ela cresce aprendendo com seu avd, personagem
construido a partir do olhar para performance de velhos mestres de Capoeira Angola, as licdes
sobre as “voltas que o mundo d4”, e ao morrer tem seu corpo “encantado” num instrumento
nunca antes visto por sua comunidade, o berimbau. Este trabalho foi o disparador do primeiro
projeto de pesquisa do nucleo que teve como objetivo explorar a poténcia dos instrumentos
musicais presentes na roda de Capoeira Angola como aporte para gerar matrizes estéticas,
narrativas e imagens.

Dando prosseguimento a este projeto de contagdo de histdrias, o nucleo criou mais duas
narrativas: “Passando de raspdo” e “O agogd de ogum”. Estas historias tiveram como
motivagdes criativas respectivamente os instrumentos reco-reco € agogo, que fazem parte do
conjunto de instrumentos da bateria® da roda de Capoeira Angola e também de outras
manifestagdes afro-brasileiras.

Nos ultimos anos o nucleo vem ampliando seu campo de pesquisa e repertorio de
historias. Atualmente, além dos saberes e poéticas da Capoeira Angola, nossas narrativas
abarcam outros temas como a mitologia dos orixas, reflexdes sobre identidades afro-brasileiras,
as implicagdes do racismo na infancia, e também biografias de mulheres negras que marcaram
a histéria do Brasil

Nos trabalhos de contagdo de histdrias que venho realizando com o Nucleo Historias de

Comadres® nos ultimos sete anos, as motivagdes provenientes da Capoeira Angola, tanto no

8 E possivel conhecer esta performance através de uma gravacdo feita em maio de 2020, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=bU375IzbxNY. Esta grava¢do foi realizada & convite do projeto Pra Ler o
Mundo, que foi idealizado pela Cia. ju cata-histérias e contemplado pelo Edital de Fomento a Literatura 10/2018
do Fundo de Arte e Cultura do Estado de Goias 2018. Em principio o projeto Pra Ler o Mundo havia convidado o
Nucleo Histérias de Comadres para compor sua programacao realizando apresentacfes em bibliotecas publicas da
cidade de Goiania, mas em virtude da pandemia de coronavirus, foi realizada esta gravacdo da performance
“Dikeledi e as Voltas que o Mundo D4”, que foi disponibilizada na internet nos canais do projeto no dia 16 de
junho de 2020.

9 “Bateria” é 0 nome dado ao conjunto de instrumentos utilizados na roda de Capoeira Angola.

10F possivel ver registros da trajetoria e trabalhos do Ncleo Histérias de Comadres nos perfis do niicleo nas redes
sociais Instagram: https://www.instagram.com/nucleohistoriasdecomadres/?hl=pt-br, Facebook:



https://www.youtube.com/watch?v=bU375lzbxNY
https://www.instagram.com/nucleohistoriasdecomadres/?hl=pt-br
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que diz respeito as simbologias, elementos da roda de capoeira e a todos os seus saberes e
fazeres, tais como a corporeidade e musicalidade, como também a forte referéncia da
performance da oralidade de mestres e mestras, sdo algumas das principais bases do trabalho
que o nucleo desenvolve.

Minha investigacdo sobre o processo de criacdo em teatro e a formacdo de artistas da
cena a partir da performance da Capoeira Angola também encontra subsidio tedrico e préatico
na praxis do Nucleo Coletivo 22, do qual faco parte desde 2011. Este coletivo € o encontro de
artistas-pesquisadoras/es que, através da danca, da musica e do teatro, materializam seus
desejos e inquietacbes em forma de arte, propondo-se a estudar a performance de manifestacoes
da cultura popular brasileira e a compor trabalhos artisticos a partir da construcdo de
dramaturgias do corpo.

Atualmente o Nucleo Coletivo 22 se configura como um grupo artistico e também se
expandiu para o formato de grupo de estudos vinculado Universidade Federal de Goiés —
Nucleo de Pesquisa e Investigacdo Cénica Coletivo 22 (NuPICC) coordenado pela professora
doutora Renata de Lima Silva, também orientadora deste trabalho. Neste contexto, articula
pesquisas académicas, de graduacdo e pos-graduacdo a producdes artisticas.

Como algumas pesquisadoras e pesquisadores do campo das Artes Cénicas ja
assinalaram, o mergulho em contextos de manifestacdes das culturas populares brasileiras pode
oferecer valiosa contribuicdo no que diz respeito a preparagdo € ao processo de criagdo de
artistas da cena. Ha poucas décadas atrés essas/es artistas-pesquisadoras/es se aventuravam por
trilhas ainda obscuras, pela caréncia ou auséncia de pesquisas e publicacdes neste campo e pelo
desafio de legitimar no contexto académico as manifestagdes populares, historicamente
marginalizadas. No momento atual, percebo a possibilidade de continuidade e verticalizagao
deste “mergulho” ou tipo de abordagem metodoldgica, sendo possivel estabelecer didlogos,
desdobramentos e até mesmo atritos, com as producdes artisticas e/ou académicas sobre esse
tema, que se encontram disponiveis em artigos, dissertagoes, teses e livros.

A escolha por buscar na cultura popular brasileira, e em especial nas Performances
Negras Tradicionais, subsidios para um processo de criagdo em Artes Cénicas vai na contramao
das concepcdes hegemonicas de constru¢do de conhecimentos pautadas em um racismo
epistemologico que alijou os saberes dos povos africanos, indigenas e afrodescendentes das
tradicionais escolas de teatro, por exemplo. Afinal, Performances Negras Tradicionais como a

Capoeira Angola, dentre outras, inerentemente insurgentes e contra coloniais, preservam e

https://www.facebook.com/nucleohistoriasdecomadres/ e Youtube:
https://www.youtube.com/channel/UCCyeR91000f8jKh97CVuiyg



https://www.facebook.com/nucleohistoriasdecomadres/
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reinventam os valores simbolicos, filosoficos, artisticos, intelectuais e socioculturais das
populagdes contra colonizadoras através do culto as ancestralidades em suas praticas culturais
ritualisticas.

Ao problematizar as estratégias de dominac¢do colonial e os processos de luta e
resisténcia dos povos tradicionais negros e indigenas no Brasil, o escritor, quilombola e
militante, Anténio Bispo dos Santos (2015), apresenta o conceito de contra colonizagdo em

oposi¢ao ao de colonizagao:

Vamos compreender por colonizacdo todos 0s processos etnocéntricos de
invasdo, expropriagdo, etnocidio, subjugacdo e até de substituicdo de uma
cultura pela outra, independentemente do territério fisico geografico em que
essa cultura se encontra. E vamos compreender por contra colonizagéo todos
0s processos de resisténcia e de luta em defesa dos territérios dos povos contra
colonizadores, os simbolos, as significacbes e os modos de vida praticados
nesses territorios (BISPO, 2015 p. 47)

Fomentar reflexdes sobre a praxis de processos criativos e a formagao de artistas da cena
a partir de uma postura contra colonial, que tenha seus fundamentos enraizados nos saberes e
poéticas dos povos que foram subalternizados pelo processo de colonizacao, preservando e
ressignificando suas cosmopercepcdes, simbolos e significacdes, reflete uma perspectiva que
estd engajada com as lutas antirracistas, ¢ também da possibilidades para pensar em lutas
antipatriarcais e anticapitalistas nos processos de constru¢ao e compartilhamento dos saberes
em arte.

Investigando as contribui¢des que a performance da Capoeira Angola pode fornecer as
Artes Cénicas, com subsidio tedrico e metodologico dos Estudos da Performance e de estudos
teatrais, se pode compreender a potencialidade artistica do corpo da/o capoeirista na roda de
capoeira em busca de uma preparacdo e formagao que esteja fora de referenciais etnocéntricos
e seja capaz de incorporar as tradigdes afro-brasileiras.

Deste modo, o problema de pesquisa que se apresenta nesta investigacdo ¢: Como a
Capoeira Angola pode contribuir para o processo de criacdo e formagao da atriz-narradora
engajada com a Performance Negra? Com especial aten¢do na performance do corpo-voz limiar
dos mestres e mestras de capoeira, que agenciam a partir de si um elo entre a capoeira do
passado, do presente e do futuro, onde o conceito de tradi¢ao atua de forma incorporada.

E importante dizer também que esta pesquisa que se apoia no saber sensivel, mas
igualmente lanca o olhar para o fendbmeno da capoeira no sentido de compreendé-la do ponto
de vista antropoldgico e historico, pois tal dimensdo é essencial para a percepcéo estética dessa

préatica e de seus possiveis desdobramentos.
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A realizagéo desta investigagdo envolveu trés principais frentes de trabalho: 1) estudos
e reflexBes tedricas a partir dos conceitos de performance, Performance Negra, Teatro
Narrativo, narrativa, capoeira, oralidade, encruzilhada, corpo limiar e ancestralidade; 2)
pesquisa de campo no Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd (CCAASS), nos
nticleos Sao Paulo e Goiania (Projeto Aguas de Menino'?), e eventualmente em outros grupos
de Capoeira Angola, através da continuidade e aprofundamento de minha vivéncia como
capoeirista nos treinos, rodas e eventos de Capoeira Angola, e através do convivio com mestres
e mestras. Aqui vale mencionar que minha experiéncia de 17 anos de vivéncia com e na
Capoeira Angola aqui também ¢é considerada; 3) E, por fim, analise da performance “Dikeledi
e as voltas que o mundo da” desenvolvida pelo Nucleo Historias de Comadres.

No que diz respeito a pesquisa de campo é importante dizer que desde o inicio da
pandemia por coronavirus, varios/as capoeiristas em todo mundo foram convidadas/os a
reinventar formas de dar continuidade aos seus trabalhos, muito a partir da premissa de que a
“capoeira ndo pode parar”. Assim, no Projeto Aguas de Menino e no CCAASS como um todo,
as atividades passaram acontecer de modo remoto, apds algumas discussdes e receios sobre
como isso poderia alterar os modos de transmissdo dessa pratica.

Os procedimentos metodoldgicos acima elencados serdo orientados pelas nogdes de
poetnografia e campo vivido, conceitos correlacionados propostos por Silva e Lima (2014). O
entendimento de poetnografia, em constante processo de elaboragdo das autoras, desde a
publicacdo do artigo e pensada como um processo dramatdrgico que tem a encruzilhada
presente na experiéncia com o campo vivido, como mola propulsora do processo de criagéo.

Ja a ideia de campo vivido sugere que a pesquisa de campo deste estudo ndo tem
pretensdes de buscar um olhar de pesquisadora imparcial, e propde que a artista-pesquisadora,
usando neste caso dos procedimentos da observacdo participante e dos registros em diario de
campo, seja afetada por suas/seus interlocutoras/es e tenha consciéncia de que também afetara
as/os mesmas/os, em uma relacdo de alteridade e experiéncia estética, social e politica. Diz
respeito a “estar” em um determinado campo ndo apenas para colher dados para uma pesquisa,
e sim para “ser” em campo, permitindo ser atravessada por ele em termos de trocas e
aprendizagens que sdo para o trabalho, mas sobretudo para vida.

As nocdes de poetnografia e campo vivido séo utilizadas nesta pesquisa como ponto de

partida para a discusséo sobre a performance “Dikeledi e as volta que o mundo da” do Nucleo

110 Projeto Aguas de Menino é coordenado por Renata de Lima Silva e vinculado ao Centro de Capoeira Angola
Angoleiro Sim Sinhd, de Mestre Plinio. Mantém suas atividades na cidade de Goiania e tem como proposta uma
educagdo de fundo de quintal a partir da pratica da Capoeira Angola.
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Historias de Comadres, que aqui é utilizada como objeto empirico do estudo, e também como
chave de compreensdo da minha vivéncia na Capoeira Angola.

A narrativa, importante elemento das poéticas populares afro-brasileiras, também ¢é
usada como recurso metodoldgico desta pesquisa, estabelecendo uma interlocucdo com Silva
(2010). Na tese de doutorado “O Corpo Limiar e as Encruzilhadas: a Capoeira Angola e os
sambas de umbigada no processo de criagdo em danga brasileira contemporanea”, a narrativa ¢
utilizada como recurso metodologico que dialoga com os fundamentos, poéticas e saberes da
Capoeira Angola. Nesta investigacao a autora utiliza a narrativa semificcional “Jos¢ Firmino da
Silva” para apresentar os dados de sua pesquisa de campo € os elementos que fundamentam a
hipotese de que na performance ritual da Capoeira Angola e dos sambas de umbigada existe um
corpo limiar.

Com o intuito de apresentar e discutir a performance ritual da Capoeira Angola e a
performance da oralidade de mestres e mestras, em relacdo com a narrativa como caminho
metodologico, recorro a historia de “José Firmino da Silva”, estabelecendo uma interlocugao
da mesma com reflexdes tedricas, mas também com narrativas pessoais, através das quais
compartilho algumas experiéncias do campo vivido em meu processo formativo como
capoeirista.

Por esta dissertagdo estar situada no contexto dos Estudos da Performance, que também
reconhece os saberes e fazeres de povos tradicionais, soterrados e silenciados pela
epistemologia eurocéntrica, pe¢o a licenca poética para apresentar a organizacdo dessa
dissertacdo ndo por capitulos, mas por “HISTORIAS”, utilizando esse termo como categoria de
estruturacdo do trabalho. “Eu vim aqui para contar... Uma historia eu vou contar” € assim que
o Nucleo Historias de Comadres, inicia todas as suas apresentacdes e deste mesmo modo, inicio
mais essa apresentagao.

A PRIMEIRA HISTORIA inicia com um pouco de meu campo vivido na Capoeira
Angola, com o intuito de apresentar a roda de capoeira a leitoras/es nao iniciadas/os nesta
tradicdo cultural, através do entrelagamento de narrativas do repertorio poético e simbolico da
Capoeira Angola com narrativas pessoais. Em seguida, na SEGUNDA HISTORIA percorro os
trieiros das que vieram antes, o que significa apresentar estudos académicos sobre a relagao
entre Artes Cénicas e Capoeira Angola, pautados em uma perspectiva afrocentrada.

Na TERCEIRA HISTORIA, o intuito é o de aprofundar um pouco mais, por meio da
articulacdo entre minhas experiéncias pessoais com a vivéncia em campo € a revisao
bibliografica realizada, a discussdo sobre a estrutura, as simbologias, os fundamentos e poéticas

da Capoeira Angola, em seu carater de Performance Negra. Ainda nesta TERCEIRA
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HISTORIA se abordara de maneira mais ampla a nogéo de encruzilhada, conceito chave para o
desenvolvimento desta pesquisa, e a performance da oralidade de mestras e mestres.

Em UMA OUTRA HISTORIA apresento alguns dados sobre a presenca da narrativa na
histéria do teatro ocidental, o Teatro Narrativo Contemporaneo e a performance de atrizes e
atores narradores engajadas/os com este tipo de produgdo, no intuito de articular diferentes
perspectivas para pensar uma Performance Negra Narrativa.

Em NOSSAS HISTORIAS, relaciono a performance dos griots e das griottes africanos/as
com a performance dos mestres ¢ mestras da Capoeira Angola, discorro sobre algumas
narrativas que do contexto de uma roda podem se depreender e realizo um estudo da
performance “Dikeledi e as voltas que o mundo da”

Por fim, em AS HISTORIAS QUE ESTAO POR VIR, realizo as considerac¢des finais
deste trabalho, retomando os principais conceitos e referéncias utilizadas, reconhecendo o
mestrado como uma primeira etapa dos estudos sobre Performance Negra Narrativa e

anunciando o élan de seguir contando historias. ..

“Eu vim aqui para contar, uma historia eu vou contar

Eu canto aqui, cé canta 14, uma histéria eu vou contar
Essa historia vem de 14, uma histéria eu vou contar

Eu vou contar, eu vou contar, uma historia eu vou contar
E agora ja vai comegar, uma histéria eu vou contar...”
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PRIMEIRA HISTORIA

“Venha senta ai, senta ai, senta ai senhora...Venha conhecer nossa Capoeira Angola”

Venha senta ai, senta ai, senta ai senhora
Venha conhecer nossa Capoeira Angola

Venha senta ai, senta ai, senta ai senhora

Venha conhecer nossa Capoeira Angola (coro)
A senhora que é mée do contramestre Plinio
Venho ver como € que anda o axé desse menino
Venha senta ai, senta ai, senta ai senhora

Venha conhecer nossa Capoeira Angola (coro)
Oito instrumentos musicais compde a bateria
Gunga, médio e viola, os trés ases da alegria
Venha senta ai, senta ai, senta ai senhora

Venha conhecer nossa Capoeira Angola (coro)
Dois pandeiros e um agogd, reco-reco e um atabaque
A voz guia que rege o coro com liberdade
Venha senta ai, senta ai, senta ai senhora

Venha conhecer nossa Capoeira Angola (coro)
A ladainha e a chula, depois o canto corrido
Dois angoleiros agachados esperando o sinal

A saida da angola é um grande ritual

Venha senta ai, senta ai, senta ai senhora

Venha conhecer nossa Capoeira Angola (coro)
Na roda os camaradas fazem a corrente humana
E essa energia bacana faz a galera cantar
Capoeira € angola, aqui em qualquer lugar
Venha senta ai, senta ai, senta ai senhora

Venha conhecer nossa Capoeira Angola (coro)

(Mestre Moa do Katendé)

A cantiga transcrita acima faz parte do album do Centro de Capoeira Angola Angoleiro
Sim Sinhd que foi lancado em 2009. A autoria é de Mestre Moa do Katendé'? e foi o proprio
que a interpretou neste CD, que é de grande importancia para a trajetoria do CCAASS®® e de
Mestre Plinio, que era contramestre na época da composi¢do, e recebeu esta homenagem de
Mestre Moa. E aqui vale a pena mencionar sua importancia ndo apenas para o contexto da
Capoeira Angola, mas para o cenario da cultura afro-brasileira, onde este atuou criativamente

e de forma militante. Mestre Moa, alem capoeirista e compositor, foi também dancarino e um

12 Romualdo Rosério da Costa (Salvador, 29 de outubro de 1954 - Salvador, 8 de outubro de 2018), Moa do
Katendé, foi um compositor, percussionista, artesdo e Mestre de Capoeira Angola, considerado um dos mestres do
CCAASS.

13 Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd
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dos fundadores do afoxé!* Badaué (BA) e do Amigos de Katendé em Sdo Paulo e outros
Estados. Em 2018, no auge da polarizagdo das disputas politicas no contexto brasileiro, Mestre
Moa foi brutalmente assassinado por um defensor do entdo candidato da extrema direita que
veio vencer as eleicdes daquele ano.

Além do proprio Mestre Plinio e de Mestre Moa, participaram das gravagdes deste
album os mestres Gaguinho®®, Jogo de Dentro'® e Bigo, também conhecido como Francisco 45
de quem falarei mais adiante. Quando escuto esta obra tenho a impressao de que se trata de um
retrato da roda de capoeira que conheci em 2004 na rua Turiagu, bairro de Perdizes, cidade de
S&o Paulo. Nos meus primeiros anos de aprendizado de capoeira no CCAASS era muito comum
que estes mestres e outros, como Mestre Lim&ozinho'’ e Mestre Ananias®®, estivessem
presentes nas rodas (muitas vezes varios deles em uma mesma roda) que sdo realizadas
(atualmente no bairro da Lapa) semanalmente as quintas-feiras por volta das dezenove horas,
tendo sido apenas interrompidas pela pandemia em decorréncia da doenga Covid-19, causada
pelo virus SARS CoV-2, que assola o Brasil e 0 mundo desde os primeiros meses de 2020.

Com a intencdo de apresentar o ritual da roda de Capoeira Angola para leitoras/es nao
iniciadas/os nesta tradicdo cultural, recorro a narracdo, recurso metodoldgico deste estudo e
também objeto de investigagao.

Ao trazer esse canto, que na Capoeira Angola é chamado de corrido, de Mestre Moa do
Katendé, para abrir essa HISTORIA, peco a bencdo e evoco a forca desse mestre que
apadrinhou o0 CCAASS, para por meio de uma narrativa pessoal, apresentar os elementos que
estruturam a roda de Capoeira Angola. Desta maneira, trancando a narrativa contida no corrido
do mestre com minha propria percepgdo sobre esse evento, também comeco a tecer a trama das
muitas narrativas que se entrelagcam nessa dissertacao.

A diversidade de linhagens, grupos, mestres e mestras, e suas maneiras de interpretar e
transmitir os fundamentos da Capoeira Angola garantem a mesma muitas possibilidades nos
modos de realizag&o do ritual da roda de capoeira, de modo que a escolha por este corrido de
Mestre Moa, que tive a oportunidade de escutar muitas vezes, ao vivo e na voz do mesmo, nas

rodas do CCAASS, tendo também participado da gravagéo do referido album respondendo o

14 Afoxé é uma manifestacdo cultural afro-brasileira que a partir de blocos de dancantes e tocadores/as tomam as
ruas com cantos e ritmos oriundos ou inspirados no contexto do candomblé.

15 Raimundo Daniel de Paula (ltaparica, 20 de Julho de 1935 - S&o Paulo, 24 de Agosto de 2019), 0 Mestre
Gaguinho, foi aluno de Mestre Pastinha

16 Jorge Egidio dos Santos, 0 Mestre Jogo de Dentro, discipulo de Mestre Jodo Pequeno de Pastinha.

17 Mestre Limdozinho, José Carlos dos Santos, nasceu em Salvador em 15/09/57 e desenvolve um trabalho com
capoeira no grupo TOCA - Terreiro Original de Capoeira Angola Centro de Cultura e Arte.

18 Ananias Ferreira, Mestre Ananias (Sdo Félix, 01 de dezembro de 1924 — Séo Paulo, 20 de Julho de 2016) foi
uma das importantes referencias baianas para a capoeira de S&o Paulo.
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coro, vai ao encontro da minha intencdo de demarcar que esta narrativa parte de meu campo
vivido, ou seja, de uma experiéncia com a encruzilhada da Capoeira Angola em um contexto
especifico e que nédo se pretende universal.

O ritual da roda de capoeira, no CCAASS, e também em outros espagos, na maior parte
das vezes, é aberto a participacdo de quem deseje participar, embora tenha cédigos de acesso e
de conduta, isto ¢, um “como chegar”. Parece-me que é neste sentido que Bispo (2015) observa
que muitas manifestacdes culturais dos povos que ele classifica como afro-pindoramicos®®, séo
organizadas em estruturas circulares, com participantes de ambos o0s sexos, de diversas faixas
etarias e nimero ilimitado de participantes, demarcando assim a carateristica nao excludente de
tais manifestagdes, associando tal qualidade com a cosmovisdo destes povos que, segundo o
autor, constroem suas praticas através de fundamentos e principios filoso6ficos comunitéarios.

Para exemplificar o carater inclusivo e aberto dessas manifestaces em oposicao ao
carater excludente de préaticas culturais ligadas a uma estrutura colonial/capitalista dominante,

0 autor compara a capoeira com o futebol:

O jogo de futebol é regido por regras estéticas e pré-definidas, onde vinte e
duas pessoas jogam, uma pessoa julga e milhares de pessoas assistem. Pode
ocorrer que entre as pessoas que assistem exista alguém que jogue melhor que
uma das vinte e duas pessoas que estdo jogando. Mesmo assim dificilmente
esse alguém podera entrar no jogo. Numa roda de capoeira, regida pelos
ensinamentos de vida, podemos ter cinquenta pessoas jogando, uma pessoa
ensinando e pouquissimas assistindo. Entre as poucas pessoas que assistem
pode haver alguma que nunca viu a capoeira. No entanto, se esta quiser, ela
pode entrar na roda e jogar.

Uma pessoa de qualquer sexo e de qualquer idade que ndo conhega nenhuma
das duas modalidades tem muito mais probabilidade de ser convidada para
entrar numa roda de capoeira que num jogo de futebol. Essa l6gica excludente
do futebol e inclusiva da capoeira estdo presentes no dia a dia e fazem parte
do processo organizativo da coletividade. Eis a importancia das cosmovisoes
na organizacao das sociedades. (BISPO, 2015 p. 42)

Entretanto, a despeito de ser de fato uma pratica cultural comunitéria e inclusiva, a
estrutura de uma roda de Capoeira Angola é bastante complexa e codificada. Para além das
técnicas corporais e musicais que capoeiristas vdo desenvolvendo ao longo dos anos ou décadas

de prética, existem uma serie de normas sociais dentro da comunidade angoleira que sao

19 Antdnio Bispo dos Santos, em sua obra intitulada “Colonizagio, Quilombos — modos e significagdes” (2015),
discute as relagdes entre a “questdo socio racial contemporinea e o inicio da colonizagdo afro-pindordmica no
Brasil”(p.02) “Pindorama (Terra das Palmeiras) é uma expressdo tupi-guarani, para designar todas as regides e
territdrios da hoje chamada América do Sul (nota de rodapé 2, p.02). Assim, o autor utiliza o termo afro-
pindoramico em um exercicio de descolonizagdo da linguagem e do pensamento.
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importantes durante o ritual da roda de capoeira e que realmente necessitam tempo e vivéncia
para serem apreendidas.

Por comunidade angoleira devemos compreender o grupo de pessoas praticantes da
Capoeira Angola que, como tal, conhecem, respeitam e exercitam uma série de normas e
codigos que caracterizam essa pratica. Os angoleiros e angoleiras se reconhecem pela ginga,
pelo modo de jogar, pelas vestimentas e pelo conhecimento do ritual da roda. Muito embora
cada grupo e/ou linhagem possa ter codigos préprios, o dialogo entre grupos constitui a
comunidade angoleira, entre harmoniosos encontros, mas também conflitos.

Um dos principais pilares que balizam a identidade angoleira é a sele¢do da figura e
memoria de Mestre Pastinha como uma das mais importantes liderangas. Mestre Pastinha (1889
— 1981), nascido e criado na Bahia, tornou-se a partir de meados do século XX, um grande
defensor, pedagogo e fildsofo dessa arte, buscando sua organizacao, reconhecimento como arte
negra e filosofia de vida. E a partir de Mestre Pastinha que as diferencas entre Capoeira Angola
e Capoeira Regional®® vdo ficando mais evidentes. E, ainda na atualidade, faz parte da
afirmacdo da identidade angoleira o processo de se diferenciar de outras vertentes da capoeira,

conforme explicita Aradjo:

Assim, ao contrario da maioria dos praticantes de Capoeira Regional que
arriscam afirmar “jogar as duas”, talvez até com intengdo de pregar uma
possivel ndo rivalidade entre os estilos, entre os angoleiros, entretanto, € mais
comum a intencéo de se dizerem diferentes, e esta afirmacéo passa, inclusive,
pela rejeicdo aos simbolos que dizem respeito a Capoeira Regional (e ndo
necessariamente aos seus praticantes). Para estes a Capoeira Regional
significa a reducdo da capoeira & dimensdo atlética, e sem fundamentos.
(ARAUJO, 2004, p.118)

Para compreender as técnicas e normas sociais da Capoeira Angola também se faz
necessario o mergulho em um universo simbolico e poético bastante amplo e rico que, conforme
vai sendo vivenciado pelas/os aprendizes de capoeira, possibilita as/aos mesmas/os uma leitura

mais completa e profunda do ritual.

20 A Luta Regional Baiana, depois chamada de Capoeira Regional, é uma vertente amplamente conhecida de
capoeira que foi criada na década de 1930 por Manoel dos Reis Machado, o Mestre Bimba (1899 — 1974), que
agregou a capoeira tradicional golpes e fundamentos de outras lutas marciais.
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Figura 1: Roda de capoeira no Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhé em evento realizado em
Abril de 2019 na cidade de S&o Paulo.
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Fonte: Arquivo pessoal.

Aprendi desde as primeiras semanas de vivéncia no CCAASS, através das palavras de
Mestre Plinio, que a roda ja comega quando a/o angoleira/o estd em sua casa, preparando a
propria roupa para o ritual. Entdo, eu que nunca fui de passar roupa, rapidamente tomei gosto
em passar minha calga branca de linho (que de preferéncia tem que estar bem branquinha
mesmo) e minha camiseta azul, uniforme do grupo. Afinal, a elegancia dos mestres e mestras
me chamou a aten¢do e me encantou desde as primeiras rodas de Capoeira Angola, pois
compreendi nesse ato de se preparar e se arrumar, da melhor maneira possivel, uma
demonstracdo de compromisso e afeto para com o grupo, o mestre € a propria capoeira.

Além do mais, a vestimenta da capoeira, que comumente chamamos de uniforme, é
também um simbolo de pertencimento ao grupo, logo, de distin¢do. Pois os angoleiros e
angoleiras se reconhecem pelas cores e simbolos presentes nas roupas. Por exemplo, alguns
grupos de Capoeira Angola, seguem o exemplo de Mestre Pastinha e utilizam as cores amarela
e preta, que Seu Pastinha escolheu por conta de seu time de futebol, o Ypiranga. Outros usam
roupa toda branca, e nds, do Angoleiro Sim Sinhd, usamos calca branca e camiseta azul com
detalhe amarelo no simbolo. Segundo relato de Mestre Plinio as cores foram escolhidas por

serem as cores dos orixas Oxala, Ogum e Oxum.
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Ainda no que diz respeito a vestimenta é importante mencionar que a Capoeira Angola
que praticamos hoje é herdeira do legado da capoeira praticada no periodo da escravidao e dos
primeiros anos pos-abolicdo, em que a roupa e os sapatos diferenciavam um individuo livre de
um em situacdo de escravizacdo. Em meados do século XX, o processo de organizacdo da
capoeira em escolas e a preocupacao de afastar qualquer imagem de marginalidade, que estava
fortemente associada a essa pratica por ser exercida por pessoas negras, em uma sociedade
racista, levaram mestres como o proprio Pastinha, a valorizar a vestimenta, incluindo o
indispensavel sapato, como um signo de dignidade, conforme comenta Araujo (2004) no trecho

abaixo:

[...] alguns simbolos que caracterizam os “herdeiros da tradi¢ao” aqui tomada,
como o0 uso da roupa nas cores amarela e preta, uma
caracteristica inquestiondvel da escola pastiniana, ndo no dia-a-dia das
atividades e Rodas, que ndo impunham o uso de nenhum uniforme, mas
usados nos momentos de apresentagGes mais solenes. [...]

Finalmente, e muito importante, € o uso de cal¢ados (sapatos). Nestes grupos
é expressamente proibida a pratica da capoeira sem o uso de qualquer tipo de
calgado preso ao pé. Ensinado como um simbolo ndo apenas dos libertos na
aquisicdo das alforrias, o que conferia o direito de uso, também justifica a
necessidade de protecdo fisica de quem a pratica, sobretudo aos joelhos e
tornozelos, além de permitir ao praticante a seguranca corporal frente a
terrenos irregulares. (ARAUJO, 2004, p. 23)

Mas ndo é s6 a roupa que tem que estar limpa, aprendi desde o comeco que a/o
angoleira/o tem que estar na roda com o corpo, a mente e o coracao limpos também. Sobre isso,
acredito que o entendimento que cada uma/um faz sobre estar com o corpo, a mente e 0 coragdo
limpos possa ser particular, mas a mensagem principal € que a energia de cada pessoa presente
na roda esta contribuindo para a forca, o axé do ritual. Inclusive, essa ideia de corpo limpo, bem
como a de axé esta muito relacionada ao contexto das religides de matriz africana, em que o
corpo limpo esté associado, por exemplo, a banhos de ervas. E nesse sentido que Silva e Falco
(2020), citando Juana Elbein dos Santos, contextualizam a relacdo entre energia e axé na

performance da Capoeira Angola:

Nesse sentido, é interessante discutir como a ideia de energia aparece na
performance da roda da Capoeira Angola e no corpo do capoeirista.
Expressoes como "a roda estava sem axé”, "temos que manter o axé”, "o axé
da roda caiu”, sdo frequentes na avaliagdo ou mesmo no desenrolar de uma
roda de capoeira. A palavra axé, do ioruba ase, que se torna presente na lingua
portuguesa falada no Brasil (tendo seu significado adaptado a diferentes
contextos) é em principio ‘a forca que assegura a existéncia dinamica, que
permite 0 acontecer e 0 devir. Sem 0 axé, a existéncia estaria paralisada,
desprovida de toda possibilidade de realizagdo’ (SANTQOS, 2007, p. 39).
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Assim, axe esta diretamente associado as nogdes de forga, poder e vitalidade.
(SILVA e FALCAO, 2020 p. 286)

Aqui, é importante pontuar que a relacdo que Mestre Plinio e sua familia tém com
candomblé é estendida para o grupo de capoeira, que 0 mestre inclusive gosta de tratar como
uma extensdo de sua propria familia. Embora a relacéo entre capoeira e candomblé, bem como
outras manifestacdes afro-brasileiras, como samba de roda e afoxé, sejam recorrentes, nem
todos 0s grupos operam dessa maneira.

A relacdo entre a Capoeira Angola com a espiritualidade, que perpassa pela
cosmopercepcdo afro-brasileira, ¢ bem expressa por Mestre Gérson Quadrado?', no
documentario Mito e Magia® (2013):

[...Jah, ndo é assim chegar na roda de capoeira so e fazer a roda... Tem que
se preparar... Tem que se preparar... A maioria deles ndo procuram saber
disso ndo... Nem sabe que tem o dono da capoeira, acha que o dono da
capoeira é eles. Mas ndo... Ndo é assim ndo. Eu mesmo ndo digo nada a
ninguém, eu ndo estou aqui pra isso. Deixa eles. Agora, eu ndo! Antes de
entrar na roda eu me preparo logo, cd fora. E... Preparo... Entrar na roda, a
roda ndo é minha, tem que entrar devagarzinho, a roda ndo é minha como é
que eu vou entrar do jeito que eles querem (risos). Ndo... Tem que entrar
devagarzinho.

Através da observacdo dos mais velhos e mais velhas, fui aprendendo a me concentrar
e me benzer ja na porta de entrada da academia, e enquanto subo as escadas que ddo acesso ao
saldo me deparo com varios elementos que dédo a dimensdo do espago-tempo de encruzilhada
ao qual estou adentrando. No pé da porta a quartinha®, nas paredes muitos berimbaus que n&o
estdo ativos atualmente, mas que ja soaram seu som ancestral em muitas rodas do CCAASS em
outros tempos do grupo. Também nas paredes, quadros com fotos de diversos mestres do
presente e do passado da capoeira; ilustracbes dos orixas Ogum e lansd; dizeres de Mestre
Pastinha: “Angola, capoeira mae. Mandinga de escravo em dnsia de liberdade, seu principio
ndo tem método e seu fim é inconcebivel ao mais sabio capoeirista’; e um quadrinho com a
seguinte frase atribuida a Muniz Sodre: “Seguir o caminho, salvar o respeito, cumprir o
preceito, guardar o segredo e manter o axé.”

Quando adentro no saldo me deparo com uma fonte feita de pedras, com agua sempre

correndo, rodeada de plantas de poder, Comigo Ninguém Pode, Espada de Séo Jorge e Santa

21 Mestre Gérson Quadrado (1925 - 2005), capoeira e sambador da Ilha de Itaparica-BA.

22 “Capoeira Angola: Mito e Magia” (2013) é uma realizagdo do programa Corpopular: Intersec¢des Culturais,
com 0 apoio do edital PROEXT 2011 - MEC/SESU, producdo de Renata de Lima Silva e Olho de Boi Doc.
Disponivel em: https://vimeo.com/65822478. Acesso em 20 de marco de 2019.

23 pequeno recipiente de barro utilizado em ritos de candomblé e umbanda.
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Bérbara, Dinheiro em Penca, entre outras. Todas as paredes sdo decoradas com berimbaus,
pandeiros e quadros com fotos de mestres e mestras?* de Capoeira Angola. Em distintos lugares
do espaco estdo os altares com imagens de alguns orixas como Ogum, lansd, Oxum, Xang6 e
Oxala®. Também estdo presentes no ambiente imagens de entidades como Preto Velho e Preta
Velha e um cantinho especial dedicado a reverenciar e homenagear os Caboclos. H4 também
um quadro com a imagem de Jesus Cristo e um altar com santos e santas oriundos/as do
catolicismo como Nossa Senhora Aparecida, Sdo Benedito, Santa Barbara, Santo Antonio, Sdo
Jorge, Séo Sebastido, Cosme e Damido, dentre outros.

Outro ensinamento que me foi passado € a importancia de chegar cedo para ajudar na
limpeza e preparacdo do espaco para a roda. Limpar o chdo e os banheiros, enfeitar o espaco
com flores, ascender velas nos altares, incensar o saldo, afinar os instrumentos musicais da
bateria e deixa-los dispostos nos seus devidos lugares, organizar os bancos que delimitam o
espaco da roda, em que as/os capoeiristas e visitantes ficam sentadas/os. Enquanto tudo isso vai
acontecendo, as pessoas vao chegando e se trocando, colocando seus uniformes de angoleiras/os
para quando a roda comecar. Como diz 0 mestre, a roda comeca dentro de cada um/a quando
estamos nos preparando para a roda, mas o ritual propriamente dito comegca com o som dos
berimbaus e um grito prolongado de 18éé! A partir dai vai seguindo do jeito que o Mestre Moa

nos ensina em seu corrido:

Oito instrumentos musicais compde a bateria

Gunga, médio e viola, os trés ases da alegria

Venha senta ai, senta ai, senta ai senhora

Venha conhecer nossa Capoeira Angola

Dois pandeiros e um agog6, reco-reco e um atabaque
A voz guia que rege o coro com liberdade

A bateria da Capoeira Angola é (na maior parte das vezes) composta por oito
instrumentos, sendo trés berimbaus, dois pandeiros, um atabaque, um agogd e um reco-reco, e
0 posicionamento de cada instrumento na bateria varia de acordo com a linhagem de mestres/as
seguida por cada grupo. No CCAASS, da esquerda para a direita (de quem olha de frente para
a bateria) estdo dispostos reco-reco, agogd, pandeiro, berimbau gunga, berimbau médio,

berimbau viola, pandeiro e atabaque.

24 As imagens das mestras e também de sambadeiras foram recentemente inseridas a partir de uma atitude politica
das mulheres do grupo, acolhida pelo mestre.

%5 Grosso modo orixas sdo divindades africanas cultuadas no Brasil em religiées de matriz-africana, como por
exemplo o candomblé de matriz keto, donde sdo consideradas deuses e deusas relacionados a guerra (Ogum); ao
fogo e os ventos (lansd); a fertilidade e as aguas doces (Oxum); ao fogo e a justica (Xangd) e, por fim, Oxala o
mais velhos dos orixas, responsavel pela criacdo da humanidade.
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Os trés berimbaus, que podem receber nomes variados, mas comumente sdo nomeados
de Gunga, Médio e Viola, realizam toques distintos e possuem tamanhos e fun¢des diferentes.
O Gunga, que também pode ser chamado de berra-boi (e ainda berra-vaca), possui a cabaca
maior e 0 Som mais grave, realiza a marcacao, e quem o toca € responsavel por comandar a roda
determinando, por exemplo, quando comegca e quando termina um jogo. O Médio tem a cabaga
um pouco menor que a do Gunga e, no CCAAS, como também em outros grupos, o toque que
se faz neste berimbau, na maior parte das vezes, é a inversdo do toque feito no Gunga. O viola
€ 0 que possui a cabaca menor e 0 som mais agudo, cumprindo a funcéo de realizar dobras e

variagOes do tempo marcado.

A ladainha e a chula, depois o canto corrido
Dois angoleiros agachados esperando o sinal
A saida da angola é um grande ritual

Dando prosseguimento ao ritual, depois do “I&” vem a ladainha. E a mesma pessoa que
grita “I€” que na sequéncia, em geral tocando o berimbau mais grave dos trés utilizados na roda,
vai cantar a ladainha. Neste tipo de cantiga, que sempre é cantada no inicio da roda, ou em
algum recomeco, podem estar contidas narrativas do repertorio mitico e poético da capoeira,
podendo ainda ser a crénica de algum fato ou personagem historico, ou simplesmente comentar,
através de metaforas, algo que se passa no proprio momento da roda. Enquanto a ladainha é
cantada ndo ha jogo no centro da roda, todas as pessoas devem estar atentas e conectadas com
0 que esta sendo cantado e as/os capoeiristas que irdo fazer o jogo de abertura da roda, no
momento da ladainha ficam concentradas/os agachadas/os ao pé do berimbau.

A ladainha ¢ seguida pela louvagdo (que também pode ser chamada de chula, como o
faz Mestre Moa em seu corrido), puxada pela mesma pessoa que cantou a ladainha e respondida
em coro por todas/os participantes da roda. A louvagdo pode celebrar a presenca das/os
presentes, homenagear mestres € mestras, alertar as/os capoeiristas sobre os desafios que o jogo
podera oferecer, saudar a capoeira ou a terra em que se pisa, anunciar que ¢ hora de comecar o

jogo, entre outras coisas, conforme alguns exemplos dados abaixo:

1é viva meu Mestre

1é viva meu Mestre, camara
1é viva a capoeira

1é viva a capoeira, camarad
1é é de Angola

1é é de Angola, camara

1é campo de mandinga
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1é campo de mandinga, camara
1é viva o Brasil

1é viva o Brasil, camara

1é é hora é hora

1é é hora é hora, camara

1é galo cantou

1¢é galo cantou, camara

Apos a louvacio, os jogos se iniciam ao som dos corridos que, como as louvagdes, tém
também a estrutura responsorial (conforme exemplificado na transcricdo do corrido que abre
este capitulo) e, se cantados por capoeiristas com maior repertorio, experiéncia e conhecimentos
de seus significados, irdo comentar o que se passa no jogo e, até mesmo, sugerir agdes ou

determinadas posturas e cuidados que as/os capoeiristas devem tomar durante o jogo.

Na roda os camaradas fazem a corrente humana
E essa energia bacana faz a galera cantar
Capoeira € angola, aqui em qualquer lugar

O espaco do jogo ¢ delimitado pela propria bateria e por todas as pessoas presentes na
roda que, sentadas em bancos ou no chao, formam um semicirculo ao redor da bateria ¢ t€ém a
funcdo de responder o coro nas louvagdes e corridos puxados por alguém da bateria. O jogo,
que necessariamente acontece entre duas pessoas, ¢ comumente associado a um didlogo com
perguntas e repostas, ou seja, ataques/golpes e defesas que sdo movimentos codificados e
praticados nos treinamentos, tendo a ginga como movimento base, criadora de possibilidades,
de onde nascem todos os outros movimentos. A despeito de partir de movimentos codificados,
0s Jogos sao um improviso a partir deste repertorio treinado, se constituindo em um momento
de liberdade e criagdo para as/os capoeiristas.

Nao ha na roda de capoeira o objetivo, ou até mesmo a possibilidade, de determinar
um/a vencedor/a e, ainda que seja inegavel a dimensdo de luta e de disputa, outras dimensdes
como a danca, a teatralidade, a brincadeira, a malandragem e a mandinga sdo de igual
importancia. Tais aspectos sdo caracteristicas marcantes do jogo de Capoeira Angola, que
também ¢ conhecido como “vadiagio” ou “brincadeira de angola”. E nesse sentido que Silva,
Falcéo e Dias (2012) reconhecem que, no caso da Capoeira Angola, diferentemente da ideia de
eficiéncia, que pode figurar em outras lutas, ha um investimento na teatralidade, que aciona um
vocabuldrio de mimesis e padrdes de movimentos que também podem ser vistos em

manifestagdes como o samba de roda ¢ o samba de caboclo.
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No entanto, ndo se pode incorrer no equivoco de entender a Capoeira Angola
somente como uma danga, embora a agressividade no jogo seja, em geral,
disciplinada pela rigida estrutura da roda, pela autoridade do mestre e pelo
respeito aos principios doutrinarios de Pastinha. Mesmo assim, o nivel de
disputa em um jogo de Angola pode variar bastante: de um jogo com golpes
apenas demonstrados, sem encostar; passando pelos golpes que encostam com
sutileza; até chegar no jogo em que cabecgadas, rasteiras e chapas sdo dadas a
valer. O risco e a “falsidade” aumentam a tensao do jogo, pois nunca se sabe
guando um golpe pode ser solto a valer, mesmo que ele tenha comecado no
nivel minimo. Aliés, ousariamos dizer que um jogador habilidoso comeca
sempre o0 seu jogo na “manha”, estudando o adversario para surpreendé-lo no
momento oportuno, o que é chamado de "falsidade", "malandragem" do jogo.
A mandinga, que também se confunde com essa no¢ao, esta muito ligada, para
muitos angoleiros, a um sentimento subjetivo e extremamente mistico.
(SILVA; FALCAO; DIAS, 2012 p. 10)

Outro elemento marcante no jogo da capoeira sdo as ‘chamadas’, que embora fagcam
parte do jogo sdo momentos em que a dindmica de ataque e defesa € interrompida e substituida
por uma espécie de danca ou encenagdo em que um jogador/jogadora chama e o outro/outra
atende. Existem determinados padrbes de como fazer a chamada e de como atendé-la. Neste
momento os/as jogadores estdo se testando ou mesmo dando uma “pausa” no jogo para
reorganiza-lo.

Embora os jogos na capoeira ndo se repitam, e que cada jogo seja Gnico, 0 mestre orienta
que a dindmica de jogo deve comegar de forma lenta e observadora, conhecendo o/a parceiro/a
de jogo. Quando o terreno esta reconhecido chega 0 momento de tentar surpreender o/a
camarada, sendo o elemento surpresa um ingrediente especial do jogo, que adiciona a ele
“dendé”, como diz o canto corrido “tem dendé, tem dendé, jogo de angola tem dendé”, citando
0 azeite de palma, muito utilizado na culinaria baiana e em comidas no candomblé, como
metéfora de axé.

E considerada uma boa angoleira, um bom angoleiro, aquela ou aquele que sabe e
consegue cuidar bem de sua vestimenta, que ndo chega atrasada/o na roda de capoeira, que
consegue se organizar para contribuir com o espago ndo apenas pagando uma mensalidade, mas
fazendo parte do cotidiano do grupo. E que na roda de capoeira € capaz vadiar, colocando em
pratica os aprendizados dos treinos, respeitando os mais velhos e mais velhas, incluindo os mais
novos e novas. E que, no jogo, sabe botar dendé, escapando de golpes inusitados e aplicando-
os com elegancia. E esperado também que uma boa angoleira, um bom angoleiro, saiba cantar
e tambem afinar os instrumentos e toca-los, tendo repertério musical (de ladainhas e corridos)
para os diferentes momentos da roda.

A roda que se inicia com um “I€” longo e prolongado, se finaliza, depois de todos e

todas que quiseram terem jogado pelo menos uma vez, com outro “1€”, dessa vez seco e pontual.
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As pessoas batem palmas, se abragam e sorriem, com gratidéo pela roda e com a sensacao de
mais uma miss&o cumprida. E comum que ap6s encerrado o ritual da roda, o mestre dé algumas
palavras, apresente os/as visitantes e frequentemente a atividade se estende até o “escritério”,
0 bar mais proximo onde se faz a resenha da roda, onde parte importante da convivéncia com
0S mestres e mestras e também entre camaradas acontece.

Ao redor de uma mesa, regada a cerveja ou cachaga, é possivel ouvir historias, direta ou
indiretamente ligadas ao contexto da capoeira, ou entdo ver atitudes que demostram a forma
do/a angoleiro/a agir, pensar e se comportar, por exemplo: € comum que as pessoas ndo andem
na rua e nem fiqguem no bar com a camiseta do grupo, tanto por cuidado com a imagem do
grupo, como para ndo chamar a atencdo, ja que capoeiristas podem ser convocados a provar ou
demostrar suas competéncias em situacdes de desafio ou desavencas; que as pessoas evitem
sentar de costas para rua, e quando ndo ha jeito, pecam para quem esta a frente “guardar as
costas”, como forma de precaugdo. Além das histérias, é frequente que nestas rodas de conversa
se faga presente 0 samba, fiel e antigo parceiro da capoeira, que tem em comum tanto a
experiéncia da malandragem como uma poética afro-brasileira urbana.

O “campo de mandinga” (ideia que explorarei mais a frente) apresentado nessa
PRIMEIRA HISTORIA ¢é o proprio campo vivido no qual, em minha trajetoria de atriz-
narradora, venho me apoiando para a criacdo e interpretacdo de poetnografias, tanto no Nucleo
Coletivo 22, como no Ndcleo Historias de Comadres, em cuja producao se insere a Performance

Negra “Dikeledi e as voltas que o mundo da”, que sera discutida mais adiante.
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SEGUNDA HISTORIA

Percorrendo os trieiros das que vieram antes

A experiéncia com capoeira observada do ponto de vista das Artes Cénicas, conforme
ja mencionado anteriormente, foi tema de trabalhos de outras pesquisas no Brasil e no exterior,
Assim, antes de adentrar efetivamente na discussao sobre a performance “Dikeledi e as voltas
que o mundo da”, discutindo-a em seu carater de Performance Negra Narrativa e de adentrar
mais na discussdo sobre Capoeira Angola, foi fundamental conhecer a producdo sobre esta
manifestacdo no contexto académico das Artes Cénicas, tanto no sentido de buscar subsidios
para a pesquisa, como para compreender melhor o meu caminho e ndo incorrer no risco de
“reinventar a roda” ou “chover no molhado”, como se diz popularmente.

Para tanto foram consultados os repositorios digitais de dissertacdes e teses de
programas de pos-graduacéo em Artes, Artes Cénicas, Artes da Cena e Teatro, de universidades
publicas no Brasil. As buscas nestes programas foram feitas por titulo, assunto ou conjunto de
palavras-chave que contivessem a palavra “capoeira”.

Neste processo de busca por tais estudos fui surpreendida, pois tinha a impresséo que
encontraria muitas pesquisas com esta tematica. Talvez essa impressdo tenha se constituido a
partir de dois aspectos, um por ver no contexto das Artes Cénicas interesse de atrizes e atores
pela capoeira e, depois, por fazer parte da histéria do teatro contemporaneo um movimento que
em certa medida influenciou o teatro brasileiro, e que podemos citar como principal
representante o teatrélogo italiano Eugénio Barba criador da Antropologia Teatral, que
incentivou um olhar para as dancas e praticas teatrais tradicionais. Todavia, 0 nUmero modesto
de trabalhos encontrados nessas bases, que tenham como tema central as relac@es entre teatro e
capoeira, demostram mais uma vez que o “Brasil ndo conhece o Brasil”, e que o nosso

“torcicolo cultural” ou cabresto colonial nos leva a conhecer técnicas e teorias polonesas,
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italianas, russas, desenvolvidas por nomes como Grotowski?®, Artaud?’, Barba?®, Stanislavski?®,
Meyerhold®® ou Brecht®! e desconhecer Mestre Pastinha.

Nas buscas foram encontradas quatro dissertacdes de mestrado e uma tese de doutorado
que trataram diretamente das relacdes entre teatro e capoeira na perspectiva de instrumentalizar
o trabalho técnico e criativo de atrizes e atores através da prética da capoeira. Das quatro
dissertagdes, apenas duas tém seus estudos voltados exclusivamente para a Capoeira Angola.
Ja a Unica tese de doutorado encontrada, ndo esta tratando da Capoeira Angola exclusivamente,
e nem exclusivamente da capoeira, pois propde um paralelo da capoeira com o aikido, uma arte
marcial japonesa, como aportes para o trabalho de atrizes e atores.

Pude verificar também que existem alguns estudos em que a relacdo entre Capoeira
Angola e teatro se faz presente, no entanto, sem assumir um papel central na discussao. De
modo geral sdo pesquisas focadas em processos de criacdo nos quais a capoeira esteve presente
em algum momento.

Essa revisdo bibliografica esteve presente no relatorio de qualificacdo mas optei em
trazer para essa dissertacdo apenas os trabalhos com os quais dialogarei diretamente. O de Evani
Tavares de Lima (2002, 2008) e o de Renata de Lima Silva (2010, 2012), sendo que esta ultima
a despeito de se inserir no campo de estudo da danca, me pareceu essencial, sobretudo os
conceitos desenvolvidos e apresentados no estudo “Corpo Limiar e Encruzilhadas: processo de
criacdo na danca” (2012), pois esta pesquisa fundamenta e orienta as praticas do Nucleo
Coletivo 22.

Por fim, é importante mencionar que ambas as autoras discutem a relacdo entre Capoeira
Angola e Artes Cénicas em uma perspectiva afrocentrada, que nesta dissertacao é fundamental
em termos estéticos e epistemoldgicos. Os demais trabalhos, levantados na revisao

% Jerzy Grotowski (1933 — 1999) foi um teatrélogo polonés considerado uma das figuras centrais para o teatro do
século XX, principalmente para o teatro experimental ou de vanguarda.

27 Antonin Artaud (1896 — 1948) foi um poeta, ator, escritor, dramaturgo, roteirista e diretor de teatro francés. Sua
obra “O Teatro e seu Duplo” ¢ uma importante referéncia para o pensamento teatral contemporaneo, influenciando
diretores como Jerzy Grotowski e Eugenio Barba.

28 Eugenio Barba é um teatrélogo italiano nascido em 1936, pesquisador e diretor de teatro. Fundador e diretor do
Odin Teatret na Dinamarca e criador do conceito da Antropologia Teatral.

29 Constantin Stanislavski (1863 — 1938) Foi um teatrologo russo, ator e diretor de teatro de grande destaque entre
os séculos XIX e XX. Ficou mundialmente conhecido pelo seu “sistema” de atuag@o para atores e atrizes, no qual
prop0e técnicas de interpretacdo, preparacdo e procedimentos de ensaios.

30Vsevolod Emilevich Meyerhold (1874 — 1940) foi um teatr6logo russo, ator e diretor de teatro. Ficou conhecido
mundialmente por suas proposicGes de exercicios de intepretacdo dentro da proposta nomeada por ele de
biomecénica, e por seu trabalho de experimentagdo teatral, que se tornou uma importante influéncia para
encenadores do século XX.

31 Bertholt Brecht (1898 — 1956) foi um dramaturgo, poeta e encenador alem&o. Seus trabalhos artisticos e tedricos
e sua proposta de um Teatro Epico influenciaram profundamente o teatro contemporaneo.
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bibliografica, encontram-se em anexo, por ndo dialogarem diretamente com a discussao aqui
realizada.

Aqui, entende-se a afrocentricidade a partir de Asante (2009), que refere-se a uma
proposicdo epistemologica relacionada a lugar. Pois, ja que os africanos e africanas foram
deslocados/as, 0 autor considera importante que qualquer avaliacdo sobre a didspora africana
seja também centrada na Africa, para que assim se exerga “[...] um tipo de pensamento, pratica
e perspectiva que percebe os africanos como sujeitos e agentes de fendbmenos atuando sobre sua
propria imagem cultural e de acordo com seus proprios interesses humanos” (p.93).

A obra “Capoeira Angola como treinamento para o ator”, Lima (2008), é derivada da
dissertacdo de mestrado da autora defendida em 2002 no mestrado em Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia. Este estudo tornou-se uma importante referéncia para pesquisas
académicas e processos criativos que buscam investigar o aporte que a performance da/o
angoleira/o pode oferecer para a formagao para e trabalho técnico e criativo de atrizes e atores.

Neste estudo, o elo entre a linguagem teatral e a Capoeira Angola é construido com o
auxilio da Antropologia Teatral de Eugénio Barba, proposi¢cdo que busca compreender o
comportamento cénico pré-expressivo que, de acordo com esta concepcdo, se encontraria na
base do trabalho de todas/os artistas da cena de distintos estilos e tradi¢fes culturais. Segundo
a Antropologia Teatral, existe um nivel basico que estrutura e organiza a expressividade de
artistas da cena segundo alguns principios que sdo comuns e estdo na raiz das mais distintas
técnicas. Ainda conforme esta teoria, é através da preparacdo, do treinamento fisico, ou seja,
do trabalho pré-expressivo, que atrizes e atores alcangam a organicidade e energia que irdo
garantir a vida que habita o corpo cénico, ou ainda, a propria presenca cénica, conceito
amplamente discutido no campo das Artes Cénicas que, grosso modo, diz respeito a
determinada técnica ou qualidade do corpo de atrizes e atores no exercicio de suas performances
que € responsavel pelo poder de atracdo que estas/es exercem sobre o publico.

A autora faz uma analise sobre a nocao de pré-expressividade e alguns de seus principios
organizadores como incoeréncia coerente, equivaléncia, equilibrio, oposicdo, energia e
dilatacéo, e entdo apresenta propostas de como tais principios podem orientar um treinamento
para atrizes e atores a partir da Capoeira Angola. Neste sentido, Lima (2008) aborda a Capoeira
Angola a partir de alguns de seus elementos técnicos e simbolicos que podem ser relevantes na
formacé&o e no treinamento de atrizes e atores, destacando algumas habilidades que podem ser
desenvolvidas através desta pratica como equilibrio, impulsdo, forga, agilidade, flexibilidade,

atencdo, vitalidade, ritmo e disponibilidade para o jogo e o improviso.
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Ao pensar nos fundamentos da Antropologia Teatral em um treinamento com a Capoeira
Angola, reconhecendo sua vinculagdo com o contexto cultural afrodiaspérico, Lima (2008)
demostra que é possivel enegrecer o teatro sem jogar fora ou abandonar por completo teorias e
praticas teatrais estrangeiras que de fato fazem parte de nossa formacao e que contribuem no
sentido de fornecer elementos para o trabalho de atrizes/atores e para a reflex@o sobre ele, mas

conforme aponta a autora no trecho abaixo ndo podem ser tratadas como Unicas.

De fato, se olharmos em perspectiva, pode-se observar que séo as orientacdes
que primam pela heterogeneidade de abordagens que tém enriquecido a arte
do ator ao longo de toda a histéria. A diversidade das técnicas e os
instrumentos para o ator tém sido, naturalmente, tdo diversos quanto ele. Isso
significa que a visdo que restringe o olhar apenas para um referencial branco-
europeu, por exemplo, segue na contramao do que poderia ser chamado de
bom senso. Por essa razdo, enegrecer e indianizar essa visdo sera sempre uma
maneira de ampliar e subverter esse “olhar branco” de mao tnica. (LIMA,
2008, p.18)

A intencdo de enegrecer a formag&o e o trabalho técnico e criativo de atrizes e atores
através de um treinamento que se utilize de elementos técnicos e simbolicos da Capoeira
Angola, para além de revelar a perspectiva antirracista da autora, também demonstra o olhar da
mesma para esta manifestacdo. Neste sentido, o estudo reconhece a Capoeira Angola em sua
dimensdo de producdo de poéticas negras e destaca a importancia de seus fundamentos e
também de sua identidade construida através de uma ligacdo mitica e histérica com uma
ancestralidade africana, que é perceptivel em seus elementos rituais, poéticos e simbolicos.

Desta maneira, a pesquisa desenvolvida por Lima (2008) leva em conta os fundamentos
presentes nos elementos rituais, poéticos e simbélicos da Capoeira Angola também na relacdo
com o trabalho de atrizes e atores. Tal perspectiva pode ser observada na analise feita pela
autora, gque relaciona alguns requisitos comuns a capoeiristas e atrizes/atores no exercicio de
suas performances, na qual destaca a importancia de estar em consonancia com guem se joga,
na roda ou em cena, valorizando menos o virtuosismo e desempenho individual, que caracteriza

outras concepgdes e estilos de capoeira.

Os requisitos exigidos do capoeirista, para a adequada atuacdo no jogo,
conduzem a pensar que este, dominando todas estas ferramentas de que dispde
em sua pratica — combinacao estratégica de corpo-mente — aproxima-se dos
objetivos requeridos com o trabalho técnico de atores. O capoeirista
habilidoso, assim como o ator, ndo é aquele que domina, que adquiriu a
virtuose da técnica, mas aquele que sabe aplica-la. Saber aplicar a técnica
significa, exatamente, estar atento as suas possibilidades de inser¢do no
momento do jogo. Suas agcdes ndo devem ser gratuitas, se quiser que elas
funcionem. O capoeirista ndo age em funcdo, mas em consonancia com o
outro. (LIMA, 2008, p. 41)
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A presenca da Capoeira Angola em metodologias de preparacéo corporal e processos de
criacdo na praxis do Nucleo Coletivo 22

Apresento nos proximos paragrafos pesquisas que vém sendo realizadas por Renata de
Lima Silva com artistas provenientes dos campos da danca, do teatro e da musica, membros do
Nucleo Coletivo 22, grupo artistico do qual a pesquisadora é diretora artistica, fundado em 2001
na cidade de Campinas, a partir do curso de dan¢a da Unicamp, no Estado de S&o Paulo, do
qual sou integrante desde 2011, e que atualmente desenvolve também atividades enquanto
grupo de estudos e pesquisas da Universidade Federal de Goids, construindo pontes e
investigando relacGes entre pesquisas académicas e produces artisticas.

E importante mencionar que minha aproximac&o com Nucleo Coletivo 22 se deu através
da Capoeira Angola, no Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd, do qual faco parte
desde 2004, e que a partir de 2007 comega a ser um dos lugares de aprendizagem do Nucleo
Coletivo 22, como também o é para outras companhias artisticas da cidade de S&o Paulo.

No artigo “Mandinga da rua: a constru¢do de um corpo poeticamente critico” Silva
(2011) a autora apresenta uma sintese de sua pesquisa de mestrado, que possui 0 mesmo nome
do artigo e foi defendida em 2004 no Instituto de Artes da Unicamp. Este estudo apresenta como
hipotese a ideia de que podemos encontrar na cultura popular um importante conjunto de
simbologias e recursos técnicos que podem ser utilizados na danga cénica como treinamento
para as/os artistas e disparadores de processos criativos, fortalecendo e valorizando, desta
maneira, tragos de uma identidade cultural negra.

A partir desta hipotese, a pesquisa dedicou-se a criacdo do estudo coreografico
“Mandinga da Rua”, no qual buscava investigar procedimentos para a constru¢do de um corpo
cénico utilizando elementos da cultura hip hop e tendo como técnica de preparagdo corporal a
Capoeira Angola. Com a utilizagdo de tais poéticas negras no processo criativo, pretendia-se
também ampliar o potencial de comunicagdo da danca contemporanea, no sentido de
abrangéncia e diversidade de publico.

Neste processo, apesar de compreender que hip hop e capoeira sdo manifestagdes
complexas e muito distintas uma da outra, a pesquisadora constréi um didlogo a partir das
confluéncias existentes entre as duas culturas, reconhecendo nas duas uma forte e expressiva
identidade negra e também um demarcado carater de resisténcia cultural ao racismo e tantas
outras opressdes que atingem as classes populares. Ademais, a autora chama a aten¢do para o

fato de as duas manifestagdes “[...] terem nascido de uma mesma necessidade: a de criar
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mecanismos coletivos de identificacdo e resisténcia aos sistemas de opressao que operam desde
a escravidao sobre a populacdo negra” (SILVA, 2011, p.81).

Esta investigacao também propde um didlogo com os estudos da Antropologia Teatral
de Eugénio Barba através da ideia de que ha um uso extracotidiano do corpo nas Artes Cénicas,
ou seja, uma maneira distinta da qual o corpo ¢ usado no cotidiano para utilizar o tonus
muscular, a respiragdo, a energia ¢ o equilibrio. Segundo a Antropologia Teatral, o caminho
para que o corpo alcance este carater extracotidiano e a0 mesmo tempo possua organicidade,
garantindo assim sua presenga cénica, € o treinamento.

A pratica da capoeira também exige um uso diferenciado do tonus muscular, da

respiragdo, da energia e do equilibrio, e segundo Silva (2011, p.83):

[...] o uso diferenciado do tdbnus muscular, da respiragdo, da energia e do
equilibrio, treinados por meio da capoeira, desdobra-se em outros fatores
fundamentais para a preparacédo técnica do corpo que danga. S&o eles:

- Forga Muscular

- Resisténcia Muscular

- Capacidade Aerdbica

- Resisténcia Anaerobica

- Flexibilidade

- Alinhamento Postural

- Coordenagdo Motora/ Equilibrio/ Agilidade

- Ritmo

- Percepcéo Espacial

- Qualidade de Movimento

- Capacidade de Improvisacao

Desta maneira, a autora propde uma metodologia de treinamento a partir da capoeira
para o processo de cria¢do do estudo coreografico “Mandinga da Rua”. Tal proposta reafirma a
inegavel eficiéncia da capoeira para a preparagao fisica de artistas da cena, sua capacidade de
desenvolver consciéncia corporal e habilidades relacionadas a disponibilidade e prontidao para
0 jogo e o improviso. Mas reconhece também a identidade negra da capoeira e as possibilidades
de ampliacdo do poder comunicativo da danga e dos processos formativos de artistas que esta

identidade aponta. Segundo Silva (2011, p.85), a capoeira é:

[...] uma técnica complexa e extremamente elaborada de pratica corporal que,
apesar de emprestar sua forma, imprimindo uma identidade ao corpo, pode ser
tratada na danca de forma a ndao emoldurar este corpo em um estilo pré-
definido de danca, permitindo e possibilitando a criacdo de uma propria
identidade do corpo que brinca capoeira.

A capoeira é forma que se transforma, com flexibilidade de uma defesa e
atitude de um ataque, para isso basta conhecer sua forma. Em outras palavras,
a capoeira € técnica que na danca ndo acultura, que ndo necessariamente
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imp8e um outro modus de comportamento e que permite que o corpo faga
cultura, ndo sé reproduza. (SILVA, 2011, p.85)

Os apontamentos feitos pela autora acerca das caracteristicas da capoeira no sentido de
que, ainda que seja uma técnica extremamente elaborada, ndo impde aos corpos um
emolduramento ou aprisionamento em determinados padrdes, mas ao contrario, estimula a
criacdo de uma identidade propria, vao ao encontro da ideia de constru¢ao de um corpo
poeticamente critico, presente no subtitulo deste estudo.

No mesmo caminho trilhado por Silva (2011), esta pesquisa de mestrado também buscou
possibilidades de constru¢ao de um corpo poeticamente critico, consciente de sua identidade,
que ginga e se esquiva dos padrdes impostos pela colonialidade®, para criar poéticas criticas,
que se comuniquem com o publico de maneira abrangente, respondendo aos anseios das
camadas populares que tém fome de uma arte que as contemple e que as veja como sujeitos
historicos dotados de saberes e poéticas, € ndo como consumidores, ou ainda, como objeto de
pesquisa.

A obra “Corpo Limiar e Encruzilhadas: processo de criagdo na danga” Silva (2012), é
derivada da tese de doutorado da autora, “O Corpo Limiar e as Encruzilhadas: a Capoeira
Angola e os sambas de umbigada no processo de criacdo em danca brasileira contemporanea”
Silva (2010), defendida no Instituto de Artes da Unicamp. Esta pesquisa, realizada nos anos de
2006 a 2010, desde entdo tem fundamentado e orientado a praxis do Nucleo Coletivo 22 e
apresenta caminhos, conceitos e no¢des que sdo muito importantes para a presente pesquisa de
mestrado como também o sdo para meu trabalho como artista.

Neste estudo foram elaborados procedimentos metodoldgicos para o desenvolvimento
da preparacdo corporal de artistas da cena e de processos de criagdo em danca brasileira
contemporanea, conceito apresentado pela autora para designar uma danca de linguagem
hibrida, que nasce do dialogo entre a danca contemporanea e a cultura popular brasileira.

Para elaborar uma metodologia destinada a preparagdo corporal e processos criativos
em danga, a autora articula suas experiéncias em campo vivido com a Capoeira Angola e com
sambas de umbigada (Batuque, Jongo, Tambor de Crioula e Samba de Roda) que sao
ressignificados na cidade de Sao Paulo, com as experiéncias vivenciadas em sua graduagdo em
danga na Unicamp e também com conceitos elaborados por autores/as como Rudolf von Laban,

Eugénio Barba, Luis Otavio Burnier e Jussara Muller (Klauss Vianna).

32 A colonialidade é um processo decorrente da modernidade que ultrapassa o colonialismo, no sentido de ndo se
tratar somente sistema de dominag&o politica e de uma possivel dependéncia, mas sim de um sistema de opressao
mais amplo que fomenta relagbes desiguais, na imposicdo de uma classificacéo racial/étnica da populagdo, que
opera em dimens@es materiais, subjetivas e cotidianas (MOTA NETO, 2016).



46

Para trazer a tona os dados da pesquisa de campo e a significativa experiéncia de vida
que a pesquisadora possui com a Capoeira Angola e os sambas de umbigada, a mesma utilizou
como recurso metodologico a construgdo de uma narrativa semificcional (conforme
mencionado na abertura desta dissertacao) na qual, por meio das historias vividas pelo
personagem José Firmino da Silva, narradas por sua neta (personagem que revela a perspectiva
da autora), nos apresenta os elementos que fundamentam a hipotese central de seu estudo, a
saber, a afirmacao de que na performance ritual da Capoeira Angola e dos sambas de umbigada
existe um corpo limiar.

José Firmino da Silva é um personagem inspirado na figura dos velhos mestres de
capoeira e de outras manifestacdes da cultura popular brasileira, simbolo da sabedoria popular
e da propria ancestralidade. Na trama, Seu Firmino tem o “corpo fechado” e estaria por
completar quatrocentos anos. E a partir desta metafora que a autora, através das histdrias vividas
pelo velho mestre, recorre critica e poeticamente a historia dos negros e negras no Brasil,
comegando pela cruel travessia forcada desde Africa, abarcando o largo processo de
escravizagdo da populacdo negra no Brasil, a importancia da formacdo e resisténcia dos
quilombos na constituicdo cultural do povo brasileiro, a criagdo de manifestacdes como a
Capoeira Angola e os sambas de umbigada neste processo, € a maneira como essas
manifestagdes se ressignificam em novas formas de saber e resisténcia na sociedade

contemporanea.

A fala mansa, o semblante tranquilo, o sorriso branco e jovial enganam, o
velho é malvado e cheio de mandinga. Uns acreditam que tem cinquenta;
outros que ja passou dos setenta; s por brincadeira repetem, desapercebidos,
que “preto quando pinta tem trés vez trinta”. Sobre esse assunto Seu Firmino
nada diz, desconversa, faz-se de desentendido. Hum! Eu bem sei, e de fontes
seguras, que o ancido deve estar por completar seus quatrocentos e tantos anos
de peregrinacao por essas terras do Brasil.

Foi um Preto Velho do terreiro do Pai Mané que me contou. Disse que em vida
ocupavam a mesma senzala e que naquela época o velho ja era velho. Disse
também que foi na travessia do mar que um feiticeiro kimbundo fechou seu
corpo. (SILVA, 2012, p .28)

A historia de Seu Firmino, que retomaremos mais adiante, apresenta de maneira poética
duas nogdes centrais deste estudo, a de encruzilhada e a de corpo limiar. A encruzilhada, trazida
nesta pesquisa como uma como operacao conceitual de extrema importancia, € entendida como
uma fenda que se abre no presente e nos transporta de imediato para a ancestralidade, sendo a
metafora de um tempo-espaco e um lugar de interseccdes.

Segundo Silva (2012, p. 67- 69) “A encruzilhada ¢ justamente o lugar em que passado

e presente se sobrepoe e, ainda, onde perpassam questdes relacionadas ao sagrado no culto pela
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ancestralidade [...]”. J& o “corpo limiar é o proprio corpo da encruzilhada, entre o passado e o
presente, o sagrado e o profano, o eu e o outro”, isto ¢, o que vetoriza no ritual da roda a
experiéncia do individuo no aqui-agora do jogo, mas também em uma proje¢ao ao passado
histérico e mitico da Capoeira Angola, gerando um estado corporal diferenciado, que transborda
a cotidianiedade do corpo.

Desta maneira, a Capoeira Angola ¢ abordada nesta pesquisa como uma manifestacao
que ocorre no tempo-espago da encruzilhada, e a corporeidade da/o capoeirista em sua
performance na roda de capoeira ¢ entendida a partir da nogao de corpo limiar, que recria a

tradi¢do brincando, cantando e dangando.

O corpo limiar é o corpo em situagdo de jogo na performance ritual, que no
devir presente-passado, atualiza identificagdes corporais herdadas de um
processo historico de fuga e dobra de poder, representada na manobra cultural
que foram a instalagdo e permanéncia da cultura banto no Brasil. Ele mune-se
de uma poténcia de expressividade e simbolos que considero relevantes no
ambito da danca, pois além de questdes estéticas representam parte
significativa da pluralidade cultural que tece a cultura brasileira. (SILVA,
2012, p. 91)

Na perspectiva de Silva (2012), a investigagdo do corpo limiar na Capoeira Angola e
nos sambas de umbigada, pode trazer elementos importantes para a constru¢do de um estado
diferenciado ou extracotidiano do corpo no ambito das Artes Cénicas, pois o corpo limiar na
encruzilhada, atravessado por matrizes corporais banto ressignificadas em diversos processos
histéricos, € um transbordamento do corpo cotidiano. Transbordamento que potencializa este
corpo com simbolos e expressividade. Ainda de acordo com a autora, no ambito da cena

contemporanea, o corpo cotidiano da/o artista ndo necessita ser superado, apenas transbordado.

Na Antropologia Teatral, Barba (1995, p. 29) formulou que no treinamento ‘0
ator ndo é obrigado a abandonar a sua espontaneidade, o que lhe € natural’,
segundo um comportamento que ele absorveu desde o seu nascimento na
cultura e no meio social a que ele pertence. Nessa perspectiva posso dizer que
o0 corpo cotidiano, socialmente construido, ndo precisa ser superado, apenas
transbordado. A ampliacdo de seu repertério e da complexidade das agdes
acontecem a partir de si mesmo, do autoconhecimento e de um estudo
sistematizado e minucioso do corpo. (SILVA, 2012, p.57)

Para a elaboracdo de uma metodologia que possibilite este “estudo sistematizado e
minucioso do corpo”, a pesquisadora reafirma a premissa ja defendida em seu mestrado, de que
nas manifesta¢des da cultura popular estao presentes um conjunto de recursos técnicos, poéticos
e simbolicos que podem instrumentalizar as Artes Cénicas, valorizando identidades culturais e

oferecendo pistas metodoldgicas para pensar e buscar organicidade em cena.
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Entdo, a partir da percepcdo de que a organicidade que garante a presenca cénica ¢
gerada por certa consciéncia de corpo, que no caso do corpo limiar nos jogos/rituais da Capoeira
Angola e dos sambas de umbigada ¢ adquirida através da atualizacdo de vivéncias
experienciadas ao longo da vida; e que no caso de artistas da cena, esta consciéncia corporal e
organicidade ¢ adquirida através da preparagdo, autora entende que a preparagdo corporal como
dilatadora da poténcia limiar do corpo cotidiano, deve ser o proprio experienciar de vivéncias
de encruzilhada.

A partir de tais pressupostos, a pesquisadora elaborou a “Instalagdo Corporal”, que €
uma metodologia voltada ao desenvolvimento de consciéncia corporal e transbordamento do
corpo cotidiano em um corpo diferenciado ou extracotidiano, através de exercicios que
trabalham com ténus muscular, respiracdo, equilibrio e concentracdo, a partir de matrizes de
movimentos presentes na Capoeira Angola e nos sambas de umbigada. Tal metodologia, para
além da técnica e condicionamento fisico, busca desenvolver subsidios para o processo de

criagdo. Para uma melhor compreenséo Instalagéo, recorro a Silva (2012):

A Instalagdo Corporal consiste no médulo bésico da preparacdo corporal na
abordagem que aqui se defende, nomeado dessa maneira por ser uma espécie
de preparacdo da preparagdo. Na linguagem corrente, instalar refere-se a ideia
de dispor algo para funcionar, sendo a instalacéo o ato ou efeito de instalar —
a disposicdo de objetos no lugar apropriado. Aqui, a instalagéo € vista como
um trabalho de consciéncia corporal e transformacao do corpo (simplesmente
corpo ou corpo cotidiano) em um corpo diferenciado. Esse processo envolve
0 ato e efeito de se aliar a imagem de si e a sensacgdo de si através de exercicios
que acionam um ténus muscular, respiracdo, equilibrio e concentracéo,
distintos do cotidiano. Instala-se, assim, um corpo diferenciado
(extracotidiano), que, no caso das artes cénicas, € a propria possibilidade para
o0 transbordamento de um corpo em arte. (SILVA, 2012, p. 125)

Chamo a atengéo para a escolha que a autora faz utilizando a palavra “preparagdo” em
detrimento das palavras “treinamento” ou mesmo “pré-expressivo”, bastante usuais e adotadas
por autores com 0s quais a pesquisadora dialoga como Eugénio Barba (1995) e Luis Otavio
Burnier (2001). No caso de ndo adotar o termo “pré-expressivo”, a escolha da autora passa pelo
entendimento de que o corpo é expressao cultura e, sendo assim, nunca deixa de expressar. No
que diz respeito a palavra “treinamento”, a escolha da autora se justifica em virtude da
aproximagéo desta palavra com a ideia de condicionamento ou imitagéo, que se distancia da

ideia de uma aprendizagem que proporcione consciéncia de corpo.

Este espago de pressionamento, por vezes chamado de pré-expressivo ou
treinamento, é o que chamarei de preparagdo, pois esse termo me parece estar
mais aproximado da ideia de aprendizagem, enquanto treinamento sugere
condicionamento. N&o que o atuante ndo esteja sujeito a formas de
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condicionamento, mas iSso ndo acontece como no esporte, em que existe um
ideal a ser perseguido, com padrdo e rendimento. Nado borboleta € nado
borboleta e pronto, acabou, ndo existe a possibilidade de “0 meu nado
borboleta!”. O recurso ao esporte € langado como exemplo de um campo de
trabalho corporal em que o termo treinamento é largamente utilizado. No
entanto, esse tipo de condicionamento também é explorado em algumas
linguagens artisticas, como no balé, em algumas dancas tradicionais e no
circo. No entanto, ndo é o caso da danca brasileira contemporanea, pelo menos
ndo do modo como a concebo e a abordo aqui. (SILVA, 2012, p. 57)

Como ja dito anteriormente, as nogdes de encruzilhada e corpo limiar, apresentadas em
Silva (2012) serdo o parametro para pensar a corporeidade da/o capoeirista e a roda de capoeira
e também suas relacdes com a formagao e a performance de atrizes e atores narradores na
presente pesquisa de mestrado, intentando desta maneira, estabelecer interlocugdes entre o
campo da dancga e o campo do teatro.

As nogdes de encruzilhada e corpo limiar também serdo utilizadas para pensar
performance da oralidade dos mestres e mestras de Capoeira Angola e como estas performances
podem aportar o processo formativo de atrizes/atores narradores, fornecendo subsidios

técnicos, poéticos e simbolicos.
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Abrindo novas encruzilhadas

Tendo em vista as pesquisas apresentadas e analisadas, acredito ser possivel neste
momento apontar algumas escolhas e caminhos que desejo percorrer nesta investigacao, a partir
dos trieiros ja riscados por Lima (2008) e Silva (2012). Essas autoras trouxeram importantes
contribui¢des no sentido da reflexdo e sistematizacdo de caminhos por meio da Capoeira
Angola, para a constru¢ao de um corpo cénico a partir de uma perspectiva afrocentrada que
valoriza os elementos rituais, poéticos, simbolicos e politicos desta manifestacdo na relacédo
com o trabalho de atrizes e atores.

Dessas contribuicOes, destaco o fato de se levar em conta que treinamentos
necessariamente imprimem identidades aos corpos, e que na perspectiva racista e patriarcal da
colonialidade, fortemente reforcada na sociedade capitalista, determinadas identidades sdo
tomadas como “neutras” ou “universais” em detrimento de identidades que terminam por
ocupar um lugar de “outridade”, vistas assim como “diferentes” ou “exdticas”. E sendo assim,
em funcdo desta logica estrutural (que na verdade é bastante il6gica) muitas/os artistas sao
excluidas/os do mercado de trabalho, ou obrigadas/os a se adequarem aos padrdes estéticos
dominantes

Pensar uma formacao para artistas da cena, que ndo esteja ancorada estruturalmente em
referenciais brancos, masculinos, europeus ou estadunidenses ¢ também uma maneira de
fortalecer o empoderamento de artistas de diversas origens, classes sociais, etnias e géneros.
Contribuindo assim para a permanéncia destas e destes artistas no mundo da arte, dadas as
grandes dificuldades que as/os mesmas/os encontram para sobreviver como trabalhadoras/es
das Artes Cénicas; e contribuindo também para o surgimento de producdes artisticas cada vez
mais correspondentes com 0s anseios por uma sociedade mais justa, diversa e democratica.

Desta maneira, busquei nesta investiga¢ao, em consonancia com Silva (2012), caminhos
que possam contribuir para a constru¢do de um corpo cénico poeticamente critico, que tenha
como referéncia o corpo limiar, que na encruzilhada se faz consciente de sua historia, identidade
e poténcia. Um corpo que vai buscar na capoeira as habilidades fisicas e técnicas que esta pode
oferecer a um/a artista, mas que também se utiliza das sabedorias da ginga para se esquivar dos
padrdes impostos pela colonialidade, e também para atacar criando.

Especificamente no tocante ao trabalho de atrizes e atores narradores, nesta dissertacao
pretende-se olhar para o potencial que as narrativas presentes na performance da oralidade de
mestres e mestras de Capoeira Angola possuem para abrir encruzilhadas no cotidiano. Essa

hipotese, de que a encruzilhada discutida por Silva (2012) seja um conceito passivel de se
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expandir para o cotidiano, ja foi discutida por Marlini Dorneles de Lima (2016), também

membro do NuPICC. O tema também aparece no artigo de Lima e Silva (2019):

Ora, se a Encruzilhada, como esté4 definido em Silva (2010), é justamente o
lugar em que passado e presente se sobrepdem e, ainda, onde perpassam
questdes relacionadas ao sagrado, ela pode também ser pensada ndo apenas
como o tempo-espaco de festas e vadiacdes mas, também, de rezas, partos e
benzeduras. O corpo em cena nédo é exatamente um corpo limiar e nem a cena
é uma encruzilhada, mas queremos reivindicar para arte essas identificaces,
que sdo relidas e reinterpretadas pelo artista, que pode poetnografar na danca,
no teatro, na contacdo de historias, as singularidades e alteridades das
mulheres do cerrado, por exemplo, inventando “outras encruzilhadas” (LIMA;
SILVA, 2019, p. 70)

A partir dessas discussoes, entendendo que a encruzilhada ¢ um tempo-espago que
possibilita uma sobreposi¢do entre presente e passado, por meio da ideia de ancestralidade,
podemos perceber no ritual da roda de capoeira que varios elementos que a constituem, como
a corporeidade, a musicalidade, o jogo, dentre outros elementos, sdo uma espécie de
“transporte” ou até mesmo “‘via” para este encontro entre presente e passado. Minha hipdtese,
neste trabalho, é que um corpo uma vez forjado, formado, a partir deste contexto, arrasta para
seu cotidiano saberes que atuam na performance da roda. Pois, como se diz no dito popular,
também usado por Mestre Bigo “a boca de fumar cachimbo acostuma a ficar torta”.

Assim, como Lima (2016) expandiu o conceito de encruzilhada, em sua pesquisa, para
o contexto das parteiras, benzedeiras e raizeiras do cerrado brasileiro, neste momento penso a
encruzilhada que instaura um corpo-voz-limiar na roda mas, também, fora da roda de capoeira.
Como por exemplo, enquanto o Mestre Bigo faz e ensina, alegremente, a se confeccionar um
caxixi (instrumento utilizado com o berimbau), ou em tantas outras experiéncias vividas fora
da roda, como na situag@o narrada a seguir:

A historia se passou em nosso conhecido “escritorio”, isto €, o bar mais proximo onde
apos a roda os angoleiros e angoleiras sim sinhd se reunem. Eu estava de costas e senti uma
mao tocar meu ombro como quem me chama. Me virei prontamente. Essa mesma mao, em uma
atitude debochada, se aproximou de meu rosto para mostrar minha desatengdo ou falta de
malicia, no contexto de um bar, cheio, em uma grande cidade, a noite. A mao em questao era
de Mestre Bigo, que na ocasido riu ironicamente de minha ingenuidade e, logo apds, com
poucas palavras, me mostrou como deveria agir nessa situagdo. O mestre se colocou de costas
para mim e pediu para que eu tocasse seu ombro. Quando eu o fiz, ele, antes se virar, deu um
passo para sua frente, se distanciando de mim, e s6 entdo se virou. Esse tipo de malicia tem a

ver com os aprendizados da roda, para a roda de capoeira e também para a vida.
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Ao meu ver, todas estas situagdes expandem a experiéncia da roda para o cotidiano e
tém forca e axé para acionar memorias afetivas, corporais, ancestrais do contexto da Capoeira
Angola. Por sua vez, essas experiéncias constituem narrativas que compdem o imaginario da
Capoeira Angola.

As narrativas, no contexto da Capoeira Angola, aparecem durante o ritual da roda, na
fala de algum mestre ou mestra, ou mesmo nos corridos ¢ nas ladainhas. Mas, conforme
demostrado nos exemplos supracitados, as narrativas também aparecem fora da roda e
constituem a cultura e filosofia da Capoeira Angola, abrindo espagos, fendas, antes ou depois

da roda. Segundo Lima (2016):

[...] importante € situar o cotidiano como potencial estético e os rituais
presentes nos fazeres tradicionais, compreendidos como um lugar de
encruzilhada. Nesse cotidiano, estabelecem-se, portanto, relaces que se déo
no entre-lugar, ou seja, entre o cotidiano e a encruzilhada, tendo o corpo como
um veiculo de discurso do qual se processam trajetorias e texturas diversas e
proficuas na elaboragéo discursiva que coabitam. (LIMA, 2016, p.63)

Se as narrativas sdo capazes de abrir “outras encruzilhadas™ no cotidiano, seriam elas
capazes de gerar também um outro corpo limiar? De que maneira este questionamento pode
instigar o trabalho técnico e criativo de atrizes e atores narradores? Essas sdo algumas das
perguntas que estimularam esta pesquisa de mestrado a buscar caminhos e criar novas

encruzilhadas entre Capoeira Angola, produgdes artisticas e produgdes académicas.
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TERCEIRA HISTORIA

Campo de mandinga e encruzilhadas

O intuito desta TERCEIRA HISTORA é aprofundar um pouco mais, através de um
didlogo de minhas experi€ncias pessoais com a vivéncia em campo € a revisao bibliografica
realizada, na discussdo sobre a estrutura, as simbologias, os fundamentos e poéticas da Capoeira
Angola, em seu carater de Performance Negra.

Aqui, se faz necessario considerar novamente que minha relacdo com a Capoeira Angola
€ um processo importante em minha vida, que se iniciou ha dezessete anos atrds. De modo que
seria impossivel restringir o meu olhar ao periodo de dois anos de desenvolvimento da pesquisa
de mestrado. Desta maneira me apoio na nogéo de campo vivido inaugurada por Silva e Lima
(2014), que rejeita a ideia de uma pesquisadora com olhar imparcial para seu objeto de pesquisa
e sugere um lugar de artista-pesquisadora em uma relacdo de alteridade/identidade com
suas/seus interlocutoras/es de pesquisa, que ndo serdo, de nenhuma maneira, vistos como
objetos.

Ao pensar meu campo vivido com a Capoeira Angola, sinto reverberar em minhas
memorias e reflexdes a expressdo “campo de mandinga”, tipica do contexto desta tradigao.
Acredito que a ideia de “campo de mandinga” expressa muitas camadas de meu campo vivido
com a Capoeira Angola e traz a dimensao do ritual da capoeira como espaco de encruzilhada.

A ideia de mandinga € emblematica no ambiente da capoeiragem, sendo um dos
aspectos que caracteriza a Capoeira Angola a partir de sua relacdo com o sagrado, sobretudo
com religides de matriz africana como o candomblé, na qual a ideia de mandinga esta

relacionada com magia, feitico ou encantamento. Segundo Silva, Falcdo e Dias (2012):

E interessante perceber aqui como uma concepcdo de mundo, no caso a
relacdo com o sagrado e a religido, aparece no jogo da capoeira na forma de
um discurso corporal, que, com o passar do tempo, se institui como um cddigo
caracterizador. A questdo da “mandinga”, ndo como um movimento, mas
como um conceito de “vadiacdo” da Capoeira Angola, tornou-se emblematica
nas descricdes e anélises dessa prética [...] (SILVA; FALCAO; DIAS, 2012,

p.4)
A partir da compreensdo da encruzilhada como uma fenda que se abre no cotidiano
aproximando o passado do presente por meio da ancestralidade, sendo a metafora de um tempo-
espaco de interseccodes; € também a partir da percepcao da mandinga, como o ingrediente

especial da Capoeira Angola, que agrega ao jogo magia, encanto ou “dendé€”, penso que o
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“campo de mandinga” ¢ também da ordem da encruzilhada, como heranc¢a da cosmopercepcao
africana viva no contexto da capoeiragem. Assim, trago a ideia de “campo de mandinga” para
tratar da especificidade da encruzilhada da Capoeira Angola, ja que Silva (2010, 2012) utilizou
esse conceito como operador conceitual para enquadrar ndo apenas a Capoeira Angola, mas
também os Sambas de Umbigada, conforme relatei na SEGUNDA HISTORIA.

Por sua vez, Leda Maria Martins (1997) em quem Silva (2010, 2012) se apoia para

pensar a encruzilhada, o fez, sobretudo a partir de sua vivéncia com o Congado Mineiro.

A encruzilhada, l6cus tangencial, é aqui assinalada como instancia simbolica
e metonimica, da qual se processam vias diversas de elaborac¢des discursivas,
motivadas pelos proprios discursos que a coabitam. Da esfera do rito e,
portanto, da performance, é lugar radial de centramento e descentramento,
interseccgdes, influéncias e divergéncias, fusdes e rupturas, multiplicidade e
convergéncias, unidade e pluralidade, origem e disseminagdo. Operadora de
linguagens e de discursos, a encruzilhada, como um lugar terceiro, é geratriz
de producdo signica diversificada e, portanto, de sentidos. Nessa via de
elaboracdo, as nogGes de sujeito hibrido, mestico e liminar, articuladas pela
critica pos-colonial, podem ser pensadas como indicativas de efeitos de
processos e cruzamentos discursivos diversos, intertextuais e interculturais.
(MARTINS, 1997, p. 28)

Diante da encruzilhada, com muitas possibilidades para se entrar e sair, escolho entrar
neste “campo de mandinga”, convocando a sabedoria mandingueira de Seu Francisco e
ressaltando a importancia da palavra dos mais velhos e das mais velhas e da convivéncia com

estes/as nos processos de ensino-aprendizagem da Capoeira Angola

[

Seu Francisco me chamou
Pra entrar na embarcacao
O destino é Vera Cruz
Terra de vadiagéo

Mestre eu ndo sei nadar
Que sou menina da cidade
Se esse barco virar

Mamae vai sentir saudade
Mas se angola me chamar
Vou chegar a outra margem
Com minha mae lemanja
Vamos fazer boa viagem

Saltando da embarcacgéo
Mestre velho quis chorar
Trinta anos na garoa

Na voltas que 0 mundo da
Seu Bigo td na Gamboa
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Que é Africa de ca
Oh esse é 0 seu cazua...

Mestre o senhor n&o chore
Quero ouvir o seu cantar
Mando descer um caju
Que é fruta do lugar

E agora em terra firme

A maré vai me levar

Criei a ladainha acima, no ano de 2011 por ocasido de um festival de ladainhas
organizado no Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhé. Minha inspiracdo para
escrever esta ladainha, com a qual participei do festival, foi uma experiéncia vivenciada no dia
31 de dezembro de 2004 com Francisco Tomé dos Santos Filho, o Mestre Bigo, ou ainda, Seu
Francisco 45, baiano nascido em 1946 na llha de Itaparica e discipulo de Mestre Pastinha.
Mestre Bigo foi o primeiro mestre de Capoeira Angola que conheci, e penso que falar sobre
este encontro neste momento é uma maneira de pedir ajuda ao mestre e a sua sabedoria para a
tarefa de abordar a Capoeira Angola no ambito de uma pesquisa académica.

Convocar Mestre Bigo e relembrar meu encontro com ele, assim como o fiz na
PRIMEIRA HISTORIA, com Mestre Moa do Katendé, é uma maneira de assumir que quando
apresento a Capoeira Angola e reflito sobre ela, fago isso baseada em minha trajetéria e em
minhas experiéncias de aprendizado como angoleira, de modo que as concepgdes que apresento
sdo fruto de vivéncias em contextos especificos e de nenhuma maneira tenho a pretensdo de
apresentar minhas perspectivas como Unico caminho para olhar para a complexidade da
Capoeira Angola e nem para vivencia-la.

Deste modo, antes de voltar a ladainha e contar mais sobre as circunstancias que me
inspiraram a criar “Seu Francisco”, e também antes de refletir sobre o que tais circunstancias
podem nos dizer sobre a Capoeira Angola, gostaria de relatar, ja trazendo a narrativa como
forma e caminho, parte de minha trajetéria como artista e capoeirista e quais foram os caminhos
que me levaram a esta encruzilhada que foi o0 encontro com o Mestre Bigo, ou com a propria
Capoeira Angola representada neste momento por sua figura.

Sou atriz, angoleira e contadora de histdrias, e foi nessa ordem que as coisas sucederam
em minha vida. A curiosidade e primeiras experiéncias com o teatro aconteceram quando eu
ainda cursava o ensino fundamental, e aos treze anos, em meados da década de noventa,
ingressei em um curso livre de teatro para iniciantes. Este foi o primeiro passo de uma formacéo
gue segue em andamento. Passei por diversas oficinas livres, um curso técnico em teatro, uma

graduacdo em Artes Cénicas.
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Pouco tempo depois de iniciar meus estudos em teatro, por volta dos quatorze anos de
idade, tive um breve contato com a capoeira. Influenciada por meu irmé&o mais velho e outros
garotos e garotas da Vila Dionisia, bairro onde fui criada na periferia da zona norte da cidade
de Sdo Paulo, frequentei por mais ou menos um ano, um grupo de capoeira que ficava proximo
a minha casa, o grupo Unido, fundado por Mestre Biriba®® em 1985. Apesar de eu no ter dado
continuidade a pratica da capoeira durante a adolescéncia, segui em contato com o grupo e com
a capoeira.

Anos mais tarde, em 2003, quando eu cursava a graduacdo em Educacao Artistica com
Habilitacdo em Artes Cénicas no Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista, um
amigo de faculdade me apresentou a Capoeira Angola. Convidada por este amigo, fui muitas
vezes a Associacdo Manaca, localizada no Jardim Sabard, zona sul da cidade, observar os
treinamentos e as rodas do nucleo de Sdo Paulo do grupo Semente do Jogo de Angola, fundado
1990 na cidade de Salvador por Mestre Jogo de Dentro e, naquela localidade, coordenado por
Fabio Formigdo, atualmente também mestre de capoeira. Mestre Fabio Formigdo tem sua
trajetdria de Capoeira Angola trilhada dentro do grupo Semente do Jogo de Angola e é discipulo
de Mestre Jogo de Dentro. Mas seu pai é justamente o Mestre Bigo, que residiu por muitos anos
no extremo sul da cidade, e muitas vezes estava presente em suas rodas, de modo que foi neste
contexto que conheci o0 mestre.

Frequentei as rodas do Semente do Jogo de Angola eventualmente como observadora
por quase um ano, antes de efetivamente comecar a praticar Capoeira Angola. Desde entéo,
sempre que vejo Seu Francisco 45 em uma roda de capoeira, ou em sua casa confeccionando
artesanatos, berimbaus e caxixis, e contando historias da capoeira e da vida, me sinto
atravessada e capturada por sua presenca, que me gera sentimentos, sensagcdes, memaorias e
imagens, e me emociono com sua sabedoria mandingueira.

A sabedoria dos mais velhos e mais velhas, central nos rituais e processos de ensino-
aprendizagem da Capoeira Angola, que se mostra em sua presenca integra, que resiste existindo
e afrontando a condigéo de subalternidade e invisibilidade imposta aos corpos negros em uma
sociedade em que as feridas da colonialidade, como é o caso do racismo, estdo abertas e
sangrando. Presenca que ginga, joga, luta, dancga, toca, canta, conta e encanta. Presenga
impossivel de ser ignorada, que inevitavelmente afeta, comunica e atravessa, pessoas, lugares

e comunidades. Dessa maneira, carregando em suas capangas a sabedoria da ginga, mestras e

33 Zairo Aparecido Mendes Silva (Prata-MG, 16 de setembro de 1960 — Séo Paulo, 27 de janeiro de 1997),
conhecido como Mestre Biriba, foi discipulo de Mestre Suassuna.
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mestres, ora atacam, ora se esquivam, e subvertem os padrdes impostos da colonialidade e suas
opressoes de raca, classe e género.

Dito isso, retorno a ladainha “Seu Francisco” para relatar o episodio que inspirou a
criagdo da mesma e refletir sobre o que esta experiéncia nos diz sobre a relevancia da figura de
mestres e mestras no contexto da Capoeira Angola e sobre a importancia da oralidade e da
narrativa nos processos de ensino-aprendizagem desta tradigéo.

Em minha formagdo como angoleira, ndo faltaram ensinamentos de Mestre Plinio (que
é um mestre relativamente jovem dentro do contexto da Capoeira Angola), em seu discurso e
em sua prética, sobre a importancia da convivéncia com os mais velhos e mais velhas como
fator fundamental no processo de aprendizado desta tradi¢do. Explicito que a convivéncia neste
contexto ndo se limita as experiéncias em treinos, rodas ou eventos de capoeira simplesmente,
mas abrange o cotidiano, ou seja, o compartilhar momentos da vida com nossos mestres e
mestras nos mais distintos contextos. E no dmbito dos aprendizados que se dao através da
convivéncia, a oralidade e as narrativas sdo instrumentos pedagdgicos de grande relevancia.

Entdo, uma aprendiz como eu fica feliz da vida quando tem qualquer oportunidade de
passar uma tarde com um mestre ou mestra, seja tomando uma cerveja e fazendo um samba ou
visitando sua casa e conhecendo suas/seus familiares, ou ainda ajudando o/a mestre/a com
alguma tarefa do cotidiano, etc. Uma significativa experiéncia que tive neste sentido aconteceu
no dia 31 de dezembro de 2004. Neste dia eu levantei de madrugada e passei muitas horas
sozinha em uma fila para tomar uma embarcacdo que ¢ conhecida como “lancha” para realizar
o0 trajeto da cidade de Salvador até a Ilha de Itaparica e passar a virada de ano por |4 onde
encontraria com meu mestre, o Mestre Plinio.

Quando ja estava quase chegando a minha vez de tomar a embarcacdo, avistei Mestre
Bigo que estava acabando de chegar e, junto com alguns de seus discipulos, se dirigia ao fim
da fila que estava maior ainda do que quando eu havia chegado. Foi quando decidi convidar o
mestre para se juntar comigo na fila. Como se tratava de “furar a fila”, pensei que se alguém
reclamasse da entrada do mestre eu poderia sair e, neste caso, voltaria outro dia, porque
realmente eu ja estava ha muitas horas esperando. Mas por sorte ninguém reclamou e pouco
tempo depois tomamos a lancha com destino a Itaparica.

Nesta travessia pelo mar, que durou aproximadamente quarenta e cinco minutos, percebi
que o mestre estava diferente e fortemente emocionado, mas, a0 mesmo tempo, sem conseguir
falar nada, sem conseguir expressar ou dar vazao a emocao que lhe tomava. Estive algum tempo
calada sentindo a travessia, observando o mar, a embarcacéo e a emocao do mestre, mas quando

ja estdvamos perto de chegar na llha de Itaparica eu tomei a liberdade de perguntar ao mestre o
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que estava acontecendo. Entéo ele me contou que havia mais de trinta anos que ndo pisava em
sua terra natal.

A emocdo foi tomando conta do mestre de uma maneira, que quando descemos da
lancha ele ndo conseguia seguir para lado algum. Ficou um tempo parado, calado, com o choro
embargado. Depois de observar o mestre por alguns minutos, o convidei para sentar e beber
algo em um boteco que estava bem diante de nés, do outro lado da rua. A intencdo era dar
espaco para a emocao do mestre fluir, tempo para respirar, para observar, para estar um
pouquinho mais com 0 mestre, para chegar devagar assim como ensina a Capoeira Angola. Nao
comemos nada, 0 mestre ndo queria comer. Como aprendi a falar no ambiente da capoeiragem,
“comemos agua”, ou seja, tomamos cerveja e cachaga com caju que ¢ uma “bebida tipica” da
regiao.

Nesta ocasido, tive também a oportunidade de acompanhar o mestre em uma caminhada
pela ilha. A caminhada elegante do mestre tinha um ritmo bastante lento e muito observador.
Se meu corpo eshogasse qualquer movimento de ansiedade ou pressa 0 mestre logo vinha com
um — “Ta com pressa, fia?” — Talvez eu estivesse com um pouco de fome, mas pressa de fato
eu ndo tinha, entdo o jeito era “comer capoeira” como costumamos dizer no contexto dessa
tradicéo nos referindo ao desejo de aprender e viver esta arte.

Na Ilha o0 mestre encontrou muitas pessoas (a maior parte delas bem mais velhas do que
ele) que o reconheceram e o chamavam de Bigo, que é seu apelido de infancia, ou de
Francisquinho. Ele lembrava de cada uma dessas pessoas, foi uma experiéncia de muitas
memorias e histdrias. Eu s6 escutava e observava com o encantamento tipico de quem estava
dando os primeiros passos no mundo da Capoeira Angola.

Eu ndo conhecia Itaparica e, apesar de estar em uma viagem de férias, seguramente a
escolha de ir para a ilha passar a virada de ano tinha muito mais a ver com o0 meu desejo de
aprender capoeira convivendo com Mestre Plinio, do que com o desejo de conhecer novas
praias, ainda que eu goste muito de fazer isso. Ent&o foi neste contexto que eu conheci aquela
terra onde nasceram varios capoeiristas, sambadeiras e sambadores®* dos quais eu ja tinha
escutado muito o meu mestre falar, como o ja citado Mestre Gérson Quadrado e sua irma Mestra
Aurinda do Prato®®, sambadeira e sacerdotisa de candomblé, e também Mestre Gaguinho, que

eu ja tinha tido a oportunidade de conhecer nas rodas do CCAASS. Itaparica também € a terra

34 Sambadeiras e sambadores sdo as/os cantadoras/os, tocadoras/os e dancarinas/os do Samba de Roda.
3 Aurinda Raimunda da Anunciagdo, Mestra Aurinda do Prato, sambadeira e sacerdotisa de candomblé da Ilha de
Itaparica.
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de Maria Felipa de Oliveira, heroina na luta de independéncia da Bahia em 1823, a quem se
associa a identidade de uma lendaria capoeirista conhecida como “Maria Doze Homens”.

Quando cheguei a casa onde meu mestre estava hospedado juntamente com sua familia
e com outras alunas e alunos do CCAASS, fui surpreendida com a presenca de outro mestre de
extrema relevancia na historia da Capoeira Angola, Mestre Ananias, que eu tambeém ja tinha
tido a oportunidade de conhecer nas rodas semanais do CCAASS em S&o Paulo, e que nessa
época tinha pouco menos de oitenta anos e ainda jogava capoeira. Nesta mesma viagem tive
também a oportunidade de ir & uma roda de capoeira que contava com a presenca de Mestre
Gérson Quadrado.

As historias, memorias e encruzilhadas sdo muitas e eu poderia seguir relatando muitas
passagens desta viagem, no entanto, acredito que a experiéncia vivenciada com Mestre Bigo ja
apresenta aspectos que pretendo discutir neste momento sobre a importancia da figura de
mestres e mestras na Capoeira Angola e como estes/as, através das narrativas e da performance
da oralidade ensinam os fundamentos da capoeira e transmitem o legado da ancestralidade
africana.

Até hoje, na maior parte das vezes que encontro com Mestre Bigo, ele me conta esta
historia que vivemos juntos, ou aproveita minha presenca como uma testemunha para contar
esta historia para outras pessoas. O jeito que ele tem de contar me faz reviver esta experiéncia
com muita intensidade, e mesmo ja tendo escutado e visto 0 mestre narrar essa historia muitas
vezes, eu ndo sei contar do jeito que ele conta, e talvez por isso eu tenha feito a ladainha com a
qual o presenteei, buscando também o meu jeito de contar.

Mas fato € que esta maneira de narrar historias para transmitir fundamentos, celebrar a
vida e 0s encontros, lembrar quem somos e de onde viemos, cultivando a ancestralidade africana
no imaginario coletivo e também vislumbrando a criacdo de novos imaginarios, esta fortemente
presente na Capoeira Angola. E esta pesquisa de mestrado olha para esse corpo-voz limiar de
mestres e mestras, que em suas performances da oralidade, através de narrativas, criam fendas
no presente e nos colocam em contato vivo com a ancestralidade, buscando elementos que
possam contribuir para o trabalho técnico e criativo de atrizes e atores narradores que estejam

engajadas/os com a cria¢do de performances negras.
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A performance da oralidade e as narrativas na encruzilhada da Capoeira Angola

Reconhecendo a forga e a importancia da narrativa nas culturas tradicionais,
pesquisadoras do NuPICC, grupo de pesquisa do qual fago parte, ja citado anteriormente,
utilizaram este elemento proprio das poéticas populares como recurso metodoldgico em suas
pesquisas, buscando um caminho para se relacionar com manifestagdes expressivas tradicionais
no ambito de uma escrita académica.

Desta maneira, na tese de doutorado “O Corpo Limiar e as Encruzilhadas: a Capoeira
Angola e os sambas de umbigada no processo de criagdo em danga brasileira contemporanea”
Silva (2010), a autora utiliza uma narrativa semificcional para apresentar os dados de sua
pesquisa de campo e a relevante experiéncia de vida que possui com a Capoeira Angola e os
sambas de umbigada. Neste estudo, j4 comentado na SEGUNDA HISTORIA, as historias
vividas pelo personagem Jos¢ Firmino da Silva narradas por sua neta, personagem que revela
o ponto de percepcdo e as experiéncias da propria autora, apresentam os elementos que
fundamentam a hipétese central de sua pesquisa, a saber, a afirma¢ao de que na performance
ritual da Capoeira Angola e dos sambas de umbigada existe um corpo limiar.

José Firmino da Silva ¢ um personagem inspirado na figura de velhos mestres de
capoeira ¢ de outras manifestacdes da cultura popular brasileira os quais a autora conheceu e
teve a oportunidade de conviver e aprender. Em virtude de eu haver conhecido e compartilhado
muitos dos ambientes de Capoeira Angola que fizeram parte do campo vivido da autora, vale
lembrar, também orientadora deste projeto de pesquisa e parceira de Nucleo Coletivo 22, ao ler
a narrativa de Seu Firmino, consigo perceber e me emocionar com certas caracteristicas ou
dizeres deste personagem que me remetem diretamente a alguns mestres com os quais também
pude conviver e aprender, como € o caso do proprio Mestre Bigo, que sem duvida foi uma das
inspiragdes da autora quando criou Seu Firmino, mas também outros mestres como Mestre
Ananias, Mestre Gaguinho, Mestre Moa do Katendé e Mestre Plinio.

Acredito que existem entrelinhas contidas na narrativa “José Firmino da Silva”, que
dificilmente serdo percebidas ou decifradas por uma leitora ou leitor que ndo tenha uma
experiéncia com a Capoeira Angola, ou mesmo com os mestres, ambientes e contextos que
inspiraram Silva (2010). Penso que estes detalhes que posso perceber e as leituras que posso
fazer em virtude de minhas vivéncias com a Capoeira Angola podem contribuir para a discussao
que pretendo realizar nesta investigagdo sobre a performance ritual da Capoeira Angola e

performance da oralidade de mestres e mestras contida nela.
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Neste sentido, para pensar a Capoeira Angola ja em relagdo com a narrativa, do mesmo
modo que trouxe o corrido de Mestre Moa do Katendé¢, a ladainha “Seu Francisco” e algumas
experiéncias com Mestre Bigo, convoco agora a narrativa de Seu Firmino. Informo que, com o
intuito de trazer maior fluidez ao texto, o trechos de “José Firmino da Silva” ndo serdo
formatados de acordo com as regras da ABNT para citagdes, e aparecerdo no corpo do texto
com a fonte em italico.

Como dito anteriormente, a narrativa de Seu Firmino conta que o mesmo teve o “corpo
fechado” por um feiticeiro Kimbundo durante a travessia forcada do continente africano para o
Brasil colonial escravocrata. Em funcao do feitico o velho estaria com quase quatrocentos anos
de idade e este era um segredo que carregava por toda a vida. Partindo desta metafora, as
experiéncias vividas pelo velho mestre, contam a histdéria dos negros e negras no Brasil, a partir
da perspectiva de um homem negro, que ao largo de sua longa vida realizou distintos
movimentos migratdrios pelo territorio brasileiro, participando e atuando na criagao de distintas
manifestagdes culturais de resisténcia como os sambas de umbigada e a capoeira, em variados
momentos histéricos e politicos.

“Também ndo posso imaginar como em tantos anos, séculos até, Seu Firmino manteve
seu segredo sem ser percebido. As sucessivas mudancas de cidade forjadas no pretexto, de
certa forma real, de busca de novas possibilidades de sobrevivéncia devem ter colaborado com
0 mistério.

Assim, pulando de galho em galho, o cagador que virou escravo, virou e desvirou
quilombola, virou sem-terra e, ainda antes de virar pedreiro, virou estivador.

Essa parte da vida do cacador, quer dizer, do estivador, ndo é tdo misteriosa assim.
Séo lembrancas que ele gosta de lembrar. Embora nunca mencione as datas dos acontecidos,
o velho sempre conta que foi no cais do Porto de Salvador que ele conheceu a nata da capoeira
e que se fez na arte da mandinga.”

A ideia de que “se fez na arte da mandinga” ¢ interessante para pensarmos o ritual da
Capoeira Angola estabelecendo relacdes com a no¢do de Performance Negra, buscando
compreender a presenca da narrativa e o poder que ela tem de criar encruzilhadas no contexto
da Capoeira Angola através do corpo-voz limiar de capoeiristas, sobretudo de mestres e mestras.

Olhar para a presenca e forca da narrativa em sua relacdo com o corpo, passa pelo
entendimento de que nas Performances Negras Tradicionais as palavras nao se separam da agao
e também pela compreensdo da nocdo de narrativas dangadas desenvolvida por Silva e
Hartmann (2019) que entendem que nestes contextos o corpo em movimento narra uma relacao

com a ancestralidade africana, que por sua vez da sentido ao movimento.
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O conceito de performance negra, ¢ tomado agora a partir dos estudos de Flavia Cristina
Honorato dos Santos (2019), os quais tive acesso através do NuPICC, do qual a autora também
¢ integrante. Na dissertacdo de mestrado desta pesquisadora as performances negras sao

compreendidas como:

[...] manifestacBes nas quais, africanos e seus descendentes, usam da memoria
(individual e coletiva) para (re)contar e (re)inventar suas histérias e sua
cultura, embora a questdo da negritude, como identidade politica, seja mais
uma questao da diaspora do que da Africa Negra.

Assim, podemos definir performance negra como acontecimentos ou
comportamentos organizados que se manifestam criando, em quem performa
ou em gquem presencia, uma imediata conexdo com a ideia de negritude, que
aqui deve ser entendida como sinénimo de identidade negra. (SANTQOS, 2019,
p. 27)

Existem muitas narrativas contidas na performance ritual da Capoeira Angola que tanto
nos contam de uma relagdo mitica e organica com a ancestralidade africana, como falam
também das resisténcias e lutas a serem travadas na sociedade contemporanea. Como um
reflexo da amplitude deste contexto, também sdo muitas narrativas dentro da histéria “José
Firmino da Silva”. Em uma primeira instincia, a narradora ¢ a neta de Seu Firmino, que conta
alguns dos momentos que viveu com seu avo, mas ela narra também as historias que ouviu do
velho, sobretudo uma de um cagador africano que foi capturado e trazido for¢adamente para ser
escravizado em terras brasileiras. A histdria do cagador € a propria histéria do velho que, como
nao podemos esquecer, tinha o “corpo fechado” e ja estava por completar quatrocentos anos.

Em alguns momentos, ao contar as histérias que ouviu de seu avd, 0 mesmo ganha voz
na narrativa e com este artificio somado a riqueza de detalhes da narragdo a neta/autora da vida
ao jeito de contar, ou seja, a performance da oralidade do velho que através da memdria reconta
e reinventa a propria histdria, transmitindo o legado de sua ancestralidade africana para sua neta
€ seus netos.

“O velho, com o olhar transitando por dentro dos nossos olhos, contou com detalhes a
historia de um cacador, que quando se preparava pra dar o bote na caca que serviria de
oferenda para os mortos, viu a luz se apagar. A coronhada na cabeca de fato o tinha deixado
zonzo, mas o balanco, a tontura e o enjoo eram mesmo do barco.

O cacador cagado, com a visdo um pouco turva péde reconhecer sua desgraca pelo
cheiro. Vémito, suor, urina, fezes, carnica... O homem ainda pode se lembrar da obrigacéo que
deixou por fazer antes de se entregar a morte.

Lembro-me bem de ndo ter compreendido como um homem que havia morrido poderia

trabalhar no canavial. Hoje compreendo que esse significado da morte estava além de minha
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compreensdo. Mesmo que fantasiasse, ndo conseguiria relatar o trajeto do homem cagado com
a riqueza de detalhes que o fez Seu Firmino.

Senti que ndo poderia conter a urina, quando o velho, de supetéo, se levantou e investiu
para cima da gente, a fim de simular as chicotadas a que o cacador foi submetido. Imaginei
que isso devia doer muito mais do que as lambadas que a mae nos dava com a espada de S&o
Jorge.

Quando vovd tornou-se a sentar, ofegante por causa do esforco da mimese,
interrompeu a narrativa para recuperar o ar. Nesse momento vi uma unica gota d’agua rolar
pelo rosto do ancido. [...]

Seu Firmino prosseguiu, em suas proprias palavras, reconstruindo a rotina do cagador
escravizado. Mesmo sendo eu apenas uma menina amedrontada, pude perceber a veracidade
do que estava sendo dito. [...]

Qual néo foi o meu alivio quando o mano velho levantou-se em desespero, com a
bermudinha toda molhada gritando pela mée. Eu e o cacula s6 fizemos copiar. A m&e ralhou
com o velho, foram semanas de xixi na cama todos os dias.

O velho que nunca dava o braco a torcer irritou-se: “Onde ja se viu criancada mole
desse jeito, que s6 de ouvir falar das agruras da vida, esmorecem. E bom mesmo esses cafiotos
ouvirem essas historias, para aprenderem a dar valor a boa vida que tem.”

Retomando os elementos que estruturam o ritual da roda destaco que, como mencionado
anteriormente, a performance ritual da roda de Capoeira Angola € instaurada pela palavra, ou
seja, pelo grito de “I€” ao som do berimbau, que pede forga, axé e a atencao de todas/os.

A palavra, que instaura a roda e contem axé, ocupa um lugar bastante importante na
performance ritual da Capoeira Angola, estando presente no contexto da musicalidade e
também na fala de mestres e mestras, que podem acontecer a qualquer momento, seja antes do
inicio da roda, em algum intervalo entre os jogos, ou ao final do ritual. Como sabemos a palavra
esta diretamente relacionada ao poder, e a capacidade de verbalizagdo de seus conhecimentos
sobre os fundamentos e historias da capoeira € uma das particularidades que caracteriza grande
parte dos mestres e mestras.

Durante estes momentos de fala de mestres e mestras nas rodas, muitos podem ser os
assuntos abordados, mas um tema bastante recorrente ¢ justamente a ancestralidade da Capoeira
Angola, a capoeira dos tempos passados e o que o passado pode ensinar ao presente.

Seu Firmino conta que nesse periodo a capoeira podia ser brincadeira, mas que por

vezes era muito violenta, principalmente em Salvador. Conta que foi com Seu Pastinha que a
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coisa comecou a mudar, ficou mais bonita, mais organizada, deixou de ser simplesmente luta

pra virar ritual e filosofia de vida.

Angola, capoeira mée. Mandinga de escravo em ansia de liberdade, seu
principio ndo tem método e seu fim é inconcebivel ao mais sabio capoeirista.
A capoeira é amorosa, ndo é perversa. E um habito cortés que criamos dentro
de nds, uma coisa vagabunda. (Mestre Pastinha)

Recorro novamente as minhas experiéncias e ao relato de meu processo formativo como
angoleira. Iniciei efetivamente minha pratica como capoeirista no Centro de Capoeira Angola
Angoleiro Sim Sinh6, fundado e liderado por Mestre Plinio. Nas rodas do CCAASS, que
acontecem todas as noites de quinta-feira na cidade de Sao Paulo desde 1993, pude, ao longo
dos anos, conhecer varios mestres e mestras de Capoeira Angola e encantar-me com a maneira
que eles e elas tém ao jogar, tocar, cantar, contar historias, ou simplesmente estar no mundo.
Essa presenca integra, que convoca a presenca de todas, e que na capoeira aprendi a chamar,
dentre outras coisas, de axé, é na minha visao de aprendiz, o que me faz reconhecer uma mestra
ou um mestre.

Para compreender melhor a nocéo de encantamento a que me refiro quando falo de meu
olhar para as mestras e mestres e para o ritual da Capoeira Angola como um todo, recorro a
Oliveira (2005 p. 259-260) que ao abordar este conceito afirma que “Encantamento tem a ver
com olhar. O olhar encantado constr6i um mundo encantado.” O autor ainda diz que “O
encantamento é uma atitude de alteridade. Ninguém se encanta sozinho, ninguém encanta
ninguém, encanta-se sempre em coletividade.”

Acredito que a ja referida presenca mandingueira de mestras e mestres, mobilizadora de
emocdes, pensamentos, reflexdes, memdrias e ancestralidades, foi a principal responsavel por
meus primeiros encantamentos pela Capoeira Angola e desejos de pertencer a este mundo.
Paralelamente a isso, fui sensibilizada por outros encantamentos: a musicalidade, a danca, a
luta, 0 jogo, a teatralidade, ancestralidade africana, a mandinga... Enfim, essa complexidade de
estimulos, simbolos e mistérios que constituem a Capoeira Angola que, como ja explicou bem
Mestre Pastinha, “...¢ mandinga, ¢ manha, é malicia, é tudo que a boca come”.

Retomando a narrativa de Seu Firmino, ap6s muitos anos de trabalho na cidade de Sdo
Paulo, o velho se aposenta e retoma suas atividades culturais como a capoeira e o samba de
roda apos conhecer um jovem estudante de antropologia e capoeirista, Gabriel Moretti, que

passa a acompanhar Seu Firmino com o intuito de realizar a pesquisa de campo para seu

3% Antonio Carlos Muricy. Pastinha! Uma Vida Pela Capoeira, video documentario, 1988, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=-unP_tdBiKI Acesso em 17 abr. 2020.
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trabalho de conclusdo de curso e convida o velho para visitar o espago onde treinava capoeira.
Gabriel e seus amigos, com os olhares encantados diante da presenga e sabedoria de Seu
Firmino, passaram a ser os seus discipulos.

“Um dia Gabriel o convidou para visitar a aula de capoeira que fazia. Seu Firmino se
arrumou como quem vai a missa. Até chapéu e sapato branco colocou. Nao quis saber de
conversa... Queria ver a “vadiacdo”, que se desenrolava aos trancos... Um 1€, seco e
penetrante, invadiu a sala e a bateria - constituida por um berimbau, um pandeiro e um
atabaque - foi interrompida como panelas que caem em desarmonia. Todos olharam para Seu
Firmino, que perguntou para o tocador de berimbau: “Quem foi seu Mestre?” O instrutor, um
paulista que morou na adolescéncia em Salvador, ensinava 0 que sabia para um grupo de
amigos, ndo tinha mestre.

Seu Firmino se sentiu incomodado e comegou a resmungar. A turma “do deixa disso”
tentou intervir, argumentando que existiam muitos tipos de capoeira e que as intencdes do
instrutor eram boas. Mas para o velho néo tinha nada disso: ou era do jeito certo ou estava
errado. Para o grupo de patricios de Gabriel, ndo houve constrangimento. Estavam todos
hipnotizados pela negrura e firmeza de Seu Firmino.

[...]

Ao grupo o Mestre ensinou a arte da mandinga e ainda o samba de roda, que sempre
procediam as rodas de capoeira. Por essa via, Seu Firmino entrou em contato com outros
grupos e outros mestres de capoeira. Alguns até velhos conhecidos, que se impressionaram
como a capacidade do velho em permanecer novo. Teve até mestre que saiu dizendo que 0
homem tinha feitico, que era mandingueiro. Porém, isso ndo foi suficiente para quebrar seu
segredo. Todo mundo achou que se tratava de alguma metafora, pois, na capoeira, “quem nao
pode com mandinga ndo carrega patud”.”

A elegancia que se expressa no modo de se vestir, falar, jogar, caminhar e estar no
mundo de maneira geral, sem dlvida € uma marca dos mestres e mestras que pude conhecer.
Chapéus, sapatos e roupas muito bem alinhadas, cada qual no seu estilo, compde suas
performances e estes elementos sem davida exercem grande influéncia nos discipulos e
discipulas, que ao longo do anos véo construindo e definindo suas performances a partir da
referéncia das/os mais velhas/os. Também na maior parte dos grupos de Capoeira Angola
alunos e alunas utilizam uniformes para pra treinar e frequentar as rodas. A vestimenta tipica
das/os angoleiras/as € constituida de calcados (ténis ou sapatos), calca comprida, cinto e

camiseta ou camisa que deve ser colocada para dentro da calca.
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O incobmodo de Seu Firmino ao se deparar com uma bateria que ndo se adequava aos
fundamentos que ele havia aprendido nos tempos de estiva em Salvador me remeteu a exigéncia
da maior parte dos mestres e mestras que conheci com relacdo a bateria, que € um dos elementos
que caracterizam a Capoeira Angola e que inclusive a diferencia de outras vertentes da capoeira.

A dimensdo do jogo na performance da Capoeira Angola estd presente em distintas
relagdes que sdo estabelecidas entre todos e todas que participam do ritual, no entanto o jogo
corporal entre duas pessoas no centro da roda, 0 jogo de capoeira, que em sua complexidade,
ao mesmo tempo em que € jogo, € também luta e danca, assume um lugar de extrema
importancia e centralidade no ritual da Capoeira Angola. Escutei algumas vezes de Mestre
Plinio que é a prépria presenca da bateria que contribui para o carater de jogo da capoeira, que
na auséncia desta se configuraria em luta, como era o caso da capoeira praticada pelas maltas
cariocas no século XIX. Ainda segundo Mestre Plinio, em depoimento dado ao documentario
curta metragem “Capoeira Angola: Mito e Magia”, a ginga, passo que ¢ base para toda a
movimentacdo do jogo, € um passo magico, um exercicio de mandinga, tipico do/a
mandingueiro/a.

A partir do entendimento de que a mandinga é um elo importante da movimentacgéo da/o
angoleira/o com a ancestralidade africana e que, de acordo com Silva e Hartmann (2019), esta
ancestralidade cria sentidos para o movimento dangado, penso que o corpo limiar de
capoeiristas durante o0 jogo na roda de capoeira, em relacdo com o canto, 0s berimbaus,
pandeiros, atabaque, reco-reco e agogd, também narram suas historias de vida e memorias

ancestrais criando a narrativa do jogo, que também pode ser pensada em termos de dramaturgia.
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Performances negras? Que historia é essa?

Retomo agora minha trajetoria como artista e angoleira no intuito de ampliar o debate
sobre Performance Negra e discutir como uma Performance Negra Tradicional como a Capoeira
Angola pode potencializar o trabalho técnico e criativo de atrizes e atores narradores que
estejam engajadas/os com a criacdo de Performances Negras Contemporaneas. Neste sentido é
necessario dizer que quando me refiro as Performances Negras Tradicionais tenho em conta a
reflexdo apontada por Silva e Hartmann (2019, p.93). De acordo com as autoras, “[...] hd que
se considerar que as Performances Negras Tradicionais estdo vivas e ativas na
contemporaneidade; isto €, ndo sdo artefatos de um passado esquecido e saudoso.”

Logo nos primeiros meses de minha vivéncia na capoeira pude perceber as muitas
convergéncias entre a arte da mandinga e o teatro, entendendo que esta pratica seria muito
importante na continuidade de minha formacdo como artista da cena e iniciando um caminho
de entrelagamento entre as duas expressdes artisticas em minha atuagéo profissional como atriz

e arte-educadora. O que parece ser também a concepc¢édo de Oliveira e Silva (2017, p. 151):

E por que ou para qué utilizar a experiéncia com a prética da capoeira voltada
para a preparacéo corporal e processo de criagdo do atuante? Bem, sabemos
gue as formas/férmas que o corpo assume a partir de treinamentos e vivéncias
diversas ndo sao em hipdtese alguma neutras, em cada técnica uma estética e
em cada estética uma ética. Ao buscarmos a capoeira como preparacao para o
artista da cena, buscamos uma identidade afro-brasileira e valorizacdo das
culturas populares brasileiras como manifestacdes estéticas que afirmam um
discurso politico pés-colonial. (OLIVEIRA; SILVA, 2017, p. 151)

No sentido das reflexdes apontada pelas autoras, sobre a utilizacdo da capoeira como
aporte para o trabalho de criacdo em Artes Cénicas, gostaria de destacar neste momento que,
além de instrumentalizar meu trabalho artistico a partir de aspectos técnicos, poéticos e
simbodlicos, que pude desenvolver através da pratica da Capoeira Angola, fazem parte deste
processo outros aprendizados. Descobertas imprescindiveis, que me foram possibilitadas por
esta vivéncia, e que transformaram minha vida como um todo, e por consequéncia meu trabalho
artistico.

Sem sombra de duvidas, a “descoberta” mais contundente e transformadora que a
Capoeira Angola trouxe para minha vida e consequentemente para minha arte, foi a descoberta
da minha ndo branguitude e o reconhecimento de uma ancestralidade africana. Me compreendo
uma mulher negra, de pele clara, nascida de uma relacdo inter-racial, mas antes de minha

chegada a Capoeira Angola, a despeito de que o racismo estrutural de nossa sociedade ja havia
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batido em minha porta muitas vezes, eu ainda ndo tinha tido a possibilidade de reconhecer-me
como mulher negra.

Obviamente, este reconhecimento, que foi como um renascimento, transformou muitos
aspectos de minha vida e me trouxe muitas perguntas e desejos. Algumas das perguntas
importantes que pude me fazer a essa altura foram: que teatro estou fazendo? Que histdrias
estou contando, e de que modo? Afinal, toda a minha formacéo, escolar e artistica, antes de
meu encontro com a Capoeira Angola, me havia privado de referenciais ndo eurocéntricos. Pelo
visto, a neta de Seu Firmino e suas/seus colegas estudaram em escolas parecidas com as que eu
estudei...

“Para 0 alivio da criangada, que se retorcia com a dramaticidade do Seu Firmino, os
homens chegam ao Quilombo de Cachoeira. Mas o que € um quilombo? Nés perguntavamos e
nos respondiamos inquietos, simulando respostas. Seu Firmino se arretou com o barulho e nos
perguntou impaciente para que diabos iamos a escola. Que deveriamos perguntar a professora
0 que era um quilombo e que a historia estava encerrada.

A professora, sem muito entusiasmo, disse qualquer coisa sobre um lugar que 0s negros
fugidos se escondiam, ndo conseguindo deixar claro para pequenos curiosos a importancia dos
quilombos na formacéo cultural do povo brasileiro. Isso porque eram espagos em que 0S
negros podiam resgatar suas matrizes culturais africanas e reinventa-las, ao confronta-las com
experiéncias étnicas diferentes, inclusive no que diz respeito ao contato com o0s indigenas e
brancos”

Sinto que a partir deste renascimento, que foi meu encontro com a Capoeira Angola,
iniciei um processo em minha atuacdo profissional como artista e educadora que segue em
andamento, que € o de contar as histérias que ndo me contaram, histérias como as que Seu
Firmino contava a sua neta e netos e as suas/seus colegas de escola e que, sem davida, fizeram
muita falta em minha infancia, adolescéncia e inicio de minha vida adulta. Tal processo, o de
busca pelo conhecimento e pelas referéncias que me foram negadas, em razdo das bases
coloniais, patriarcais e racistas que estruturam nossa sociedade, € um caminho longo a ser
trilhado, onde encontro muita beleza, muita poesia, muita sabedoria, muitos mistérios e também
muita dor. Mas certamente é um caminho que se desfruta e que tem como objetivo o préprio
caminhar. Afinal, como sempre diz Mestre Bigo, “angola ¢ longe, minha filha...”

Eu poderia dar muitos exemplos e contar outras historias sobre minha formacao escolar
baseada em referenciais colonizadores, brancos, masculinos, europeus ou estadunidenses, mas
neste momento vou me limitar a um exemplo apenas, que me parece bastante simbolico.

Gostaria de chamar atencdo aqui ao fato de que, mesmo havendo cursado disciplinas sobre a
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historia do teatro brasileiro durante minha graduacdo, em nenhum momento o TEN - Teatro
Experimental do Negro®' fez parte do curriculo de qualquer disciplina de meu curso que teve
quatro anos de duracdo (2002 a 2005).

Uma das muitas consequéncias do racismo estrutural em minha formacéo, foi um
sentimento de inadequacgdo de meu corpo ao oficio de atriz, que perdurou por muitos anos. De
fato passei muitos anos me considerando uma atriz mediocre, sem entender de onde vinha este
sentimento e também sem entender de onde vinha o meu desejo de continuar nos palcos, nas
ruas, nas pragas, nas casas, nas bibliotecas, nos centros culturais, nas escolas, e em tantos outros
lugares e contextos em que ja estive em cena nos Gltimos vinte e cinco anos.

Era como se meu corpo e minha existéncia ndo se encaixassem nos textos teatrais, nem
nas historias que eles contavam, nem na maneira de encena-los, nem nos personagens que me
pareciam interessantes, nem no tipo de masica que se deveria aprender a cantar, nem se quer na
maneira “adequada” de caminhar em cena.

Nas palavras de Santana (2017, p.71) “As formas de Performance Negra, na sua
amplitude e variedade, sdo pedras fundamentais na resisténcia. Um intersticio entre arte e atos
de resisténcia. Recuperacdo da autoestima, do orgulho de ser negro, do incentivo a mudanca de
lugar e posigdo”. Neste sentido, compreendendo a Capoeira Angola como Performance Negra
Tradicional, e reconhecendo que através dos processos vivenciados na capoeira pude
reconhecer-me e afirmar-me como uma mulher negra, percebo que ao encontra-me com a arte
da mandinga, sou incentivada a mudar de lugar e posicdo, transformando radicalmente meu
modo de ser e estar no mundo e a arte que produzo. Foi no meio da capoeiragem, nas rodas, na
performance da Capoeira Angola, que comecei a compreender e a0 mesmo tempo me libertar
da sensa¢do insistente de “inadequacdo” sobre meu corpo. Tudo isso foi e tem sido uma

libertacdo e tanto!

37 “Fundado em 1944 na cidade do Rio de Janeiro por Abdias Nascimento (1914-2011), o TEN é categorizado
como uma organizagdo politico-estética e artistica que desenvolvia agbes como mecanismo de valorizagdo da
cultura e da pessoa negra brasileira. Nossa hipotese é fundamentada pela ideia de que o TEN criou mecanismos
para que a populacéo negra articulasse e criasse meios para se mostrar presente nos palcos teatrais, nas producdes
académicas, no mercado de trabalho, na vida social, assim como afirmar sua identidade racial.” (SILVA, 2018, p.
09)
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Ainda parte dessa historia: Menina, quem sdo suas mestras?

Uma concepgdo bastante conhecida e difundida dentro da Capoeira Angola € a de
“grande roda” e “pequena roda”, fazendo referéncia a ideia de que na roda de capoeira podemos
nos preparar para a “grande roda”, que seria a vida em si mesma. Deste modo, ¢ muito comum
que nds capoeiristas facamos analises sobre a sociedade de maneira mais ampla a partir de
nossas experiéncias na “pequena roda”, e vice-versa.

E em nossa “pequena roda” ha muito espaco para encantamentos, sonhos, lutas e
transformacdes, mas pouco espaco para ilusdes a respeito das distintas opressdes sociais que,
quando estdo na “grande roda”, muito provavelmente serdo encontradas na “pequena roda”
também. Entdo, a despeito de considerar que a experiéncia da Capoeira Angola em minha vida
é, e sempre foi, primordialmente uma experiéncia de exercicio da liberdade, a opressdao do
sistema patriarcal predominante em nossa sociedade, através de distintas praticas machistas
também atravessaram e atravessam minha experiéncia ndo apenas na grande, mas também, na
pequena roda.

Neste sentido gostaria de fazer agora alguns apontamentos que me parecem importantes
para a compreensdo de alguns posicionamentos politicos deste trabalho. Ndo ha como negar,
que a despeito da escolha explicitada em minha escrita de néo invisibilizar a presenca das
mestras e das mulheres, de modo geral, na Capoeira Angola, o nimero de mestras com as quais
pude conviver e aprender capoeira até hoje ndo se compara ao numero de mestres, por ser
significativamente inferior. Minhas referéncias nesta manifestacdo sdo majoritariamente
masculinas e acredito que isso esta explicito no relato sobre minha trajetéria realizado até agora.

Nos meus primeiros anos de pratica, destaco a importancia de Mestra Janja, referéncia
de mais velha com a qual tive contato desde o primeiro ano de vivéncia na Capoeira Angola, e
também de Mestra Ritinha® com quem tive uma oportunidade de aproximagc&o, convivéncia e
aprendizado, estabelecendo um vinculo de amizade durante uma de minhas passagens pela
cidade de Salvador. Desde que comecei a praticar Capoeira Angola vejo um movimento
crescente na problematizacao das questdes de género e varias mestras foram reconhecidas como
tal nestes anos, quando ndo por seus mestres, pela propria comunidade da capoeira, de modo

que esta é uma realidade que esta em latente transformacéo no ambiente da capoeiragem.

38 Rita de Cassia Santos de Jesus, (Salvador, 21 de novembro de 1962 — Salvador, 21 de Janeiro de 2019), Mestra
Ritinha iniciou sua pratica em Capoeira Angola em 1983, na academia do Mestre Jodo Pequeno no Forte Santo
Antonio na cidade de Salvador.
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A ldgica patriarcal e machista da sociedade, que se faz presente na Capoeira Angola,
trouxe inumeras contradicGes, conflitos e dificuldades em minha formag&o como angoleira que
podem ser discutidas, por exemplo, quando destaco a importancia da convivéncia com as mais
velhas e mais velhos, ja discutida anteriormente. Ndo ha dividas de que o acesso a esta
convivéncia com um mestre mais velho se da de maneira muito mais fécil e fluida para os
aprendizes homens do que para as mulheres, uma vez que o machismo é muitas vezes um
mediador importante nas relacdes entre mestre e discipula.

“Ndo insisti no propdsito de Seu Firmino continuar com historias, pois minha méae disse
que ele nunca muda de ideia. Mas a partir daquele dia passei a ser o rabo dele... Era assim
que ele me apresentava, completando a frase: “Aonde eu vou, ela vai atrds!”

Passei a acompanha-lo onde quer que fosse: as sextas-feiras no boteco que rolava um
samba, aos sabados nos terreiros de culto de orixas ou nksis, onde tudo terminava em samba
de caboclo, e no domingo a tarde na roda de capoeira da Republica, que se transformava em
um grande samba de roda.

Como se fosse possivel, por meio da convivéncia, arrancar da sua alma a continuagao
da histdria do cacador, passei a criar minhas proprias narrativas. ”

E curioso pensar que na narrativa de Seu Firmino, ainda que sua neta estabelegca com
ele este vinculo de mestre e discipula, a mesma ndo aparece na historia como aprendiz de
capoeira do velho mestre. E talvez, ainda que fosse o xod6 do velho, esta ndo seria uma
empreitada tdo simples para a neta cacula, como seria para seus irmaos homens.

Outro importante desafio que n6s mulheres enfrentamos em nossas caminhadas na
capoeiragem € 0 acesso ao berimbau. Em muitos espacos de Capoeira Angola os berimbaus
seguem sendo tocados primordialmente por homens em seus exercicios de poder, bastante
naturalizados em nossa sociedade, desfrutando, uns com mais e outros com menos consciéncia,
dos privilégios que o patriarcado lhes garante. Também é comum que este exercicio de poder
de grande parte dos homens venha acompanhado de uma defesa do discurso meritocrético,
somada a uma total falta de consciéncia das questfes relacionadas a condigdo das mulheres em
nossa sociedade e também a justificativas que se utilizam de visdes engessadas sobre tradigdo
na Capoeira Angola.

Diante de tudo isso, em muitos contextos, para n6s mulheres tocarmos berimbau em
uma roda, precisamos muito mais do que estudar berimbau e ter vontade de tocar. E preciso
muita manha, malicia, mandinga, coragem e, sobretudo, o desenvolvimento de uma consciéncia
sobre as distintas praticas de opressdo machista presentes no ambiente da capoeira,

acompanhada de um posicionamento feminista perante estas opressdes. E ndo foi, e até hoje
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ndo é, diferente comigo. Foram alguns anos de minha vivéncia na capoeira até que eu pudesse
acreditar que era capaz de armar um berimbau. N&o sei quantos anos mais para acreditar que
era capaz de cantar e tocar 0 berimbau em uma roda de capoeira, e mais alguns anos para que
0 berimbau gunga, simbolo tdo importante para nds capoeiristas, chegasse em minhas maos
durante uma roda.

E foi assim, no dia-a-dia de treinos e rodas, ao lado de minhas camaradas, que a Capoeira
Angola, depois de me fazer a “chamada” para o reconhecimento e afirmagdo de minha
negritude, me chama também para uma consciéncia e pratica feminista. Chamada que, sem
duvida, para além de transformar profundamente minha vivéncia na Capoeira Angola, também
modifica as estruturas de minha vida e, por consequéncia, da arte que produzo.

Conforme ja mencionado, percebo que esse despertar para reflexdes e praticas que
problematizam as questdes de género no contexto da Capoeira Angola tem tomado forca nos
ultimos anos e, inclusive, em alguns contextos se adotou a expressao “feminismo angoleiro”.
Tal pratica, que nasce no dia-a-dia dos movimentos de angoleiras em treinos, rodas e eventos
de Capoeira Angola, atualmente estad também sendo discutida por algumas pesquisadoras no
ambiente académico. Raquel Goncalves Dantas (2020), discute como o feminismo angoleiro

ressignifica o cotidiano de angoleiras e angoleiros:

O feminismo angoleiro ressignifica, cotidianamente, os aspectos da tradicdo
gue ndo acompanharam as transformac@es contemporaneas sobre os direitos
e as conquistas das mulheres na sociedade atual. Evidentemente, este
enfrentamento ndo provoca mudancgas sem tensionamentos e crises durante o
percurso. (DANTAS, 2020, p. 157)

As lutas, conquistas feministas e a crescente presenca das mulheres, ainda que
enfrentando constante resisténcia, tém modificado e dado novos contornos a performance da
Capoeira Angola. Tais mudancas podem ser vistas, dentre outros fatores, no aumento da
presenca de mulheres nas baterias das rodas de distintos grupos e eventos. O crescente nimero
de trabalhos de Capoeira Angola coordenados por mulheres também tém tem alterado bastante
0 cenério angoleiro. As mudancgas em curso na performance do ritual da Capoeira Angola que
estdo sendo geradas a partir das problematizacdes das questdes de género tambem s&o

discutidas por Dantas:

O cantar e o tocar sdo agdes que tém possibilitado a construgdo da autonomia
de mulheres. Elas tém ocupado as baterias de rodas de capoeira ndo mais
apenas nos instrumentos secundarios, mas no berimbau principal (o0 gunga) e
no atabaque. Esta conquista do feminismo angoleiro tem refletido na producgéo
de novas cangdes, ladainhas e corridos. Além de composigdes escritas por
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mulheres, capoeiristas antigas tém aparecido em versos, contribuindo para
novas narrativas da capoeira. (DANTAS, 2020, p. 31)

Foi na Academia de Capoeira Angola I1&é Axé%, grupo fundado e liderado por Mestre
Bigo, que eu toquei berimbau em uma roda de capoeira pela primeira vez em minha vida. Na
ocasido eu estava tocando o reco-reco, quando Seu Francisco 45 me pediu que eu fosse para 0
berimbau. Mas como eu em principio neguei seu pedido, ele literalmente me pegou pela méo e
me levou carinhosamente até o gunga. Obviamente, eu ndo carregava um dobréo (espécie de
moeda utilizada para tocar o berimbau), porque naquela época jamais imaginaria que iria tocar
0 berimbau na roda, entdo o mestre aproveitou para rir um pouco de mim com seu jeito de tirar
sarro de tudo, mas pediu para um de seus discipulos que me emprestasse o dobréo, e completou
dizendo que o dobréo ¢ a identidade da/o angoleira/o e que a gente ndo pode sair de casa sem
identidade.

Mas mesmo “sem pensar nem imaginar”’, como diz um popular verso de musica de
capoeira, eu estava minimamente preparada para o desafio lancado por Mestre Bigo. Afinal eu
treinava tocar o berimbau ja havia alguns anos, em minha casa e também nas aulas com Mestre
Plinio no CCAASS. Alias, vale mencionar que Mestre Plinio é um eximio tocador desse
instrumento, tendo uma metodologia propria de ensino e uma sensibilidade musical bastante
refinada. Sua técnica e poesia tocando o berimbau e cantando/versando capoeira sempre me
inspiraram e emocionaram muito, sendo sem duvida uma referéncia de extrema importancia em
minha formacao.

Outro fator que contribuiu significativamente para o desenvolvimento de meu
aprendizado com o berimbau nos primeiros anos de minha vivéncia com a capoeira foi o teatro.
Eu queria e sentia que era importante tocar berimbau em cena para contar as histérias que, a
partir de meu encontro com a Capoeira Angola, passaram a fazer parte de meu repertorio
artistico. Entdo, no entrelacamento entre capoeira e teatro que iniciou em minha vida logo que
conhecei a Capoeira Angola, tocar berimbau ja fazia parte de meus ensaios de teatro.

Os enfrentamentos relacionados as questfes de género no ambiente da capoeira sdo
bastante desafiadores, j& que as atitudes machistas a serem combatidas partem muitas vezes
destes mais velhos, que séo referéncias de inegavel valor para a histéria da Capoeira Angola. A

despeito de ndo abrir mdo deste embate, e seguir estabelecendo enfrentamentos com uma

39 A Academia de Capoeira Angola 11é Axé, que atualmente desenvolve suas atividades na Vila Chabilandia —
Guaianases na periferia da zona Leste da cidade de S&o Paulo, e anteriormente no bairro da Pedreira/Vila Portela
na periferia da zona sul da cidade, foi fundada por Mestre Bigo em 1999 no Jardim Selma, também localizado no
extremo sul da cidade.
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perspectiva feminista, outras pautas politicas como o antirracismo e a propria defesa da
identidade negra da Capoeira Angola me fazem pensar que escutar estes homens, estes mais
velhos, e obviamente escutar também as minhas mais velhas é parte do processo de onde

surgirdo novos mestres e mestras, 0 que garante a continuidade desta tradicéo.



75

UMA OUTRA HISTORIA

Presenca da Narrativa no Teatro Ocidental

Atriz, angoleira e contadora de histérias. E desta maneira que tenho me apresentado
nessa dissertacdo, pois é na confluéncia destas identidades que venho construindo minha
trajetoria artistica e dentro desta o tipo de criacdo que estou classificando nesta pesquisa como
Performance Negra Narrativa. Nas encruzilhadas entre o teatro, a Capoeira Angola e a
experiéncia de narrar historias, tal performance foi se configurando e refletir sobre os elementos
que a compdem e, principalmente, de que maneira a performance da Capoeira Angola se
constitui como um aporte poético, simbolico, politico e conceitual fundamental para este tipo
de criacdo do campo das Artes Cénicas € meu objetivo nesta pesquisa.

Quando afirmo que sou uma atriz-narradora angoleira ou uma angoleira que é atriz-
narradora, quero dizer que eu conto histdrias, fago teatro e discuto teatro a partir de minha
vivéncia com a Capoeira Angola. Mas que também o teatro me oferece elementos para que eu
possa olhar para a capoeira e compreendé-la em sua poténcia artistica. E nas relagdes que
estabeleco entre esses contextos de atuacdo € que se estrutura esta pesquisa, refletindo sobre
como a Capoeira Angola pode contribuir para a formacéo, o empoderamento e 0s processos de
criagdo de uma atriz-narradora engajada com a Performance Negra.

Nos capitulos anteriores me debrucei mais especificamente sobre a Capoeira Angola e
meu campo vivido com esta manifestacdo, que é apresentada como uma Performance Negra
de carater tradicional, discutindo diversos temas como a estrutura do ritual da roda de capoeira
e elementos que localizam o0 mesmo no espaco-tempo da encruzilhada; a importancia das
mestras e mestres e da performance da oralidade destas figuras dentro desta Performance Negra
Tradicional; e estudos ja realizados sobre os subsidios que a pratica da Capoeira Angola podem
oferecer a atrizes e atores em suas formacoes e distintos processos criativos. Passando também,
inevitavelmente, por temas que me atravessaram nessa trajetoria, como racismo, colonialidade
e machismo.

Voltando meu olhar para as Artes Cénicas, apresento nesta “OUTRA HISTORIA”
aspectos da presenca da narrativa no teatro, explicitando o que estou chamando Teatro
Narrativo no ambito desta pesquisa, apresentando e contextualizando suas caracteristicas e a
especificidade do trabalho de atrizes e atores que atuam neste tipo de producao.

Percorrendo a encruzilhada em que se encontram os temas trangados nesta dissertacao,

mais adiante, em NOSSAS HISTORIAS, retomarei a discussdo sobre a presenca da narrativa
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na Capoeira Angola, j& abordada nos capitulos anteriores, para melhor compreensdo de como a
mesma € performada por mestras e mestres através da oralidade/corporeidade e como esta
performance se configura como aporte para atrizes e atores narradores.

Por fim, retomo a MINHA HISTORIA com a Capoeira Angola como suporte em
processos criativos, na preparacao, formacdo e empoderamento de artistas das Artes Cénicas,
realizando ainda uma discussé@o sobre as confluéncias e divergéncias contidas na relagdo dos
termos Narracdo de Historias, Contacdo de Histérias e Teatro Narrativo. Conforme ja
mencionado, tal discussdo € realizada através de uma reflexdo sobre minha experiéncia e, neste
sentido, trago como objeto empirico deste estudo a performance “Dikeledi e as voltas que o
mundo d4”, producdo do Nucleo Historias de Comadres

Em algum momento da Historia, como registro das acdes humanas que acontecem em
determinado tempo e no espaco, houve uma divisdo entre historias e estorias. A primeira
significava a verdade, enquanto a segunda era vinculada a irrealidades, fabulacbes sem
comprovacao cientifica. Essa linha de pensamento ignorava a ideia de que as estorias, eram na
verdade outras historias, outras verdades. Depois de muitos debates académicos sobre o
assunto, as estorias viraram historias.

Assim, essa UMA OUTRA HISTORIA que agora comega nesta dissertagio, tem esse
titulo justamente em um esforgo de deslocar o ponto de referéncia de onde se anuncia “o outro”.
Neste intuito, depois de ter abordado longamente o tema da capoeira, como Performance Negra
Tradicional, com seus saberes, fazeres e poéticas negras, trago de forma sintética essa UMA
OUTRA HISTORIA, que poderia ser considerada como parte da histéria oficial do teatro, como
mais uma histéria das tantas que compdem a Histdéria da humanidade, com manifestacoes
expressivas, quer chamemos de teatro, dancas draméticas, performance ou outros termos. Esse
deslocamento, esta diretamente relacionado com a ideia de afrocentricidade que Asante (2016),
nos convida a pensar em termos de inovacdo epistemoldgica.

De acordo com a teoria dos géneros literarios, a narrativa caracteriza primordialmente
0 género épico no qual a historia é contada por um/a narrador/a, o género lirico expressa uma
voz subjetiva através da linguagem poética, e o género dramatico esta historicamente ligado a
linguagem teatral, j& que no mesmo a histdria é contada atraves de didlogos e acdes diretas das
personagens. No entanto, ainda que do ponto de vista somente da historia do teatro ocidental,
como ratifica Faria (1998, p. 3) discutindo a presenca da narrativa no teatro, o que o autor
denomina de "contaminacdo” do género dramatico por caracteristicas do género é€pico, “o

aproveitamento de recursos narrativos no teatro € tdo antigo quanto o proprio teatro”.
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Abreu (2000) no entanto compreende que a narrativa é também caracteristica
fundamental da arte teatral e problematiza o fato de o drama ter sido adotado como principal
caracteristica desta linguagem, argumentando inclusive que a supressao de elementos épicos

descaracterizaria o teatro.

[...] conteldos narrativos numa peca teatral ndo sdo apenas elementos
estilisticos e sua perda corresponde a um prejuizo tdo gigantesco que chega
quase a descaracterizar a arte teatral. Atualmente tomamos arte dramatica
como sinbnimo de arte teatral esquecendo-nos de que a arte da narrativa
sempre teve lugar marcante na arte teatral (ABREU, 2000, s/p)“°

Nota-se que Faria (1998) e Abreu (2000) estdo de acordo no tocante a presenca da
narrativa no teatro, na medida em que afirmam que a mesma sempre foi um expediente
integrante da linguagem teatral. No entanto, Faria em seu texto “A narrativa no teatro” afirma
que o0 emprego da narrativa enquanto traco estilistico fundamental, em detrimento do drama, s6
viria a se concretizar no século XX com o advento do Teatro Epico de Bertolt Brecht, do qual
falarei mais adiante. Em contrapartida, Abreu, em seu texto “A restaura¢do da narrativa”,
entende que o teatro desde seus primordios integra elementos épicos e dramaticos e o
desiquilibrio de tais recursos e a priorizacdo do drama ocorrida no seculo XIX teria acarretado
distor¢des na prépria linguagem teatral.

O teatro desde o seu surgimento tem sido um sistema integrado de elementos
épicos e dramaticos: em épocas mais remotas com forte predominancia de
elementos épicos e em épocas mais recentes com mais acentuada presenga do
elemento dramatico. No século XIX o equilibrio desses elementos foi
fortemente alterado. Uma série bastante grande de fatores contribuiu para isso.
E o teatro tornou-se um sistema fundamentalmente dramético. O exilio da
narrativa no teatro provocou distor¢bes. Uma delas pode ser verificada na
artificialidade de alguns textos melodramaticos, no idealismo extremado, na
bonomia inverossimil, no caradter maniqueista de seus herdis e
vildes. (ABREU, 2000, s/p)

Nas tragédias e comedias gregas a narrativa era utilizada nos prologos, epilogos e
também nas vozes do coro e dos mensageiros, com funcdes diversas como emitir comentarios
diretamente ao puablico, contextualizar historicamente 0s acontecimentos que se passam no

presente trazendo informagdes do passado, ou mesmo narrando acontecimentos que ndo podiam

40 O ensaio “A Restauracio da Narrativa” de Luis Alberto de Abreu foi publicado originalmente na Revista de
Teatro O Percevejo, Rio de Janeiro, ano 8, n.9, p. 115-125, 2000. No entanto este nimero da revista ndo esta
disponivel no site da mesma e, em virtude do contexto da pandemia de coronavirus, ndo foi possivel buscar a
publicacdo em bibliotecas. O texto do artigo encontra-se, sem numeracdo de paginas, disponivel neste sitio:
https://www.sesipr.org.br/nucleodedramaturgia/FreeComponent9545content77389.shtml. Acesso em 20 de margo
de 2019.
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ser encenados, como, por exemplo, a morte de algum personagem. E, de acordo com Faria
(1998), textos teatrais de variadas épocas e escolas artisticas reutilizaram os expedientes épicos
do teatro antigo como o coro, o relato, o prélogo, o epilogo e até mesmo o monologo, sendo
que tais recursos sempre expressaram especial poténcia na comunicacdo com o publico,
cumprindo um papel de mediagdo entre palco e plateia.

Na perspectiva de Abreu (2000), a proposicio do Teatro Epico de Bertolt Brecht abre
um caminho, que posteriormente foi seguido por outros dramaturgos da segunda metade do
século XX, no sentido da busca pela retomada do equilibrio entre os elementos épicos e
dramaticos no teatro, inaugurando assim uma pesquisa que influencia fortemente o que o autor
denomina de “sistema narrativo de encenacdo” nas produgdes do teatro contemporaneo. Ainda
na visdo de Abreu (2000), o sistema narrativo aproxima criadores e publico convocando este

ultimo para construir em conjunto a narrativa, conforme explicitado no trecho abaixo:

Creio firmemente que o sistema narrativo é um sistema de ganhos. E um
sistema complementar ao sistema dramatico/representativo e ndo exclui
nenhuma conquista desse Ultimo. Ao contréario, provoca, lanca desafios a
todos os criadores e re-introduz o publico como elemento construtor do
espetaculo teatral. Sem a imaginagdo do publico o teatro narrativo ndo existe.
(ABREU, 2000, s/p)

A narrativa tem importancia fundamental nas proposic¢6es do dramaturgo alemao Bertolt
Brecht (1898-1956) na elaboracdo de seu Teatro Epico, sendo que neste o drama
definitivamente abandona o papel principal, tornando-se um recurso estilistico a mais, dentre
outros na composicdo de textos e encenacdes. Brecht, com declaradas intencGes ideoldgicas,
ressignifica e da novas funcdes aos procedimentos épicos, utilizando a forca de comunicagéo
direta com o puablico que estes procedimentos possuem como estratégia de conscientizacao
politica. O épico brechtiano utiliza varios expedientes épicos do Teatro Antigo para denunciar,
refletir e analisar com profundidade a estrutura e as injusticas da sociedade capitalista.

Os recursos épicos serdo entdo utilizados sistematicamente nas pecas de
Brecht. Recursos como prélogos e epilogos, apartes, coros e cancdes,
narradores, relatos, montagens, colagens, cartazes, projecdes de filmes, tudo
aquilo, enfim, que possa relativizar a importancia dos didlogos entre os
personagens e estabelecer uma comunicacéo direta entre o palco e a plateia.
Gragas a esses procedimentos, Brecht criou uma forma teatral em que os
elementos épicos ndo produzem apenas um efeito ocasional, mas determinam
a estrutura profunda das suas pegas. (FARIA, 1998, p. 52)

A importancia dada as relagdes interpessoais, aos sentimentos e as caracteristicas
psicoldgicas das personagens no teatro dramatico burgués é revista e criticada por Brecht que

compreende e expressa em suas criagdes a necessidade de olhar para os individuos inseridos
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em seu meio social, analisando os conflitos gerados a partir de realidades sociais concretas que
determinam comportamentos.

Brecht analisa a sociedade e os individuos através de um Otica marxista que compreende
que a conduta de mulheres e homens ¢ ditada pelas imposi¢des das relacdes sociais do sistema
capitalista, dentro do qual s&o vitimadas/os por uma estrutura de exploragéo opressora e um
processo de alienacdo sobre a mesma. A partir desta otica, 0 dramaturgo alemao apresenta o
Teatro Epico, um teatro didatico e politico, como ferramenta de luta e transformacéo da
sociedade na medida em que busca com este despertar a consciéncia e visdo critica do publico.
Para tanto assume uma postura estética anti-ilusionista, através de expedientes como a quebra
da quarta parede, que proporciona um contato direto com as/os espectadoras/es, e de variadas
técnicas narrativas, dentre outros recursos, com o intuito de criar um distanciamento critico
entre a plateia e as cenas para que, apoiada neste distanciamento, a audiéncia seja tomada mais
por reflexdes do que por sentimentos catarticos.

As proposicoes de Bertolt Brecht se projetaram pelo mundo e influenciaram de maneira
marcante a producdo teatral moderna, sobretudo no anos de 1950 e 1960, em um contexto
politico no qual o pensamento de esquerda se fez fortemente presente nos meios artisticos e
intelectuais. De acordo com Faria (1998), no Brasil, as primeiras influéncias e incorporagoes
das ideias brechtianas se deram a partir de 1960 através de artistas como Augusto Boal,
Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, entre outros, e de grupos como o Arena e 0

Oficina.
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Uma pausa para 0 encontro e a experiéncia

A despeito da producdo teatral contemporanea a que me refiro nesta investigacdo como
Teatro Narrativo, estudada também por Ligia Borges Matias (2010) na dissertacao de mestrado
“Investigagdes acerca do uso da narrativa no teatro contemporaneo”, Nao pPossuir
correspondéncia direta com as proposi¢des brechtianas, sem davidas foi influenciada por elas.
Os textos e encenacOes que caracterizam produces do Teatro Narrativo Contemporaneo
associam-se diretamente ao épico enquanto género e n&o ao Teatro Epico de Bertolt Brecht, de
modo que ndo necessariamente tais producdes tenham como prioridade a discussao de questdes
politicas estruturais ou mesmo o despertar do publico para uma atitude militante revolucionéria
em termos préaticos, ainda que esse seja um dos caminhos trilhados por alguns grupos ligados a
tais producoes.

Conforme aponta Matias (2010), as primeiras produc¢des da histéria do teatro ocidental
marcadas pela “narrativizagdo” da cena datam da década de 1970 no Brasil e na Europa,
correspondendo assim temporalmente ao desenvolvimento das producgdes do teatro nomeado
por Hans-Thies Lehmann (2007) de “pds-dramético” e por Josette Féral (2008) de
“performativo”. A autora considera que, por serem contemporaneas, tais produgoes, ainda que

muito distintas, compartilham caracteristicas comuns, conforme consta no trecho abaixo:

Ambos, teatro narrativo e teatro performativo, foram influenciados
concomitantemente por aspectos da organizacao da sociedade pds-industrial.
E, embora bastante diferentes, em virtude da coincidéncia referencial
compartilham certas caracteristicas fundamentais em suas producgdes como a
fragmentacdo de cenas, a multiplicidade dos discursos e a introdugdo de
procedimentos performativos no teatro. (MATIAS, 2010, p. 72)

Ainda de acordo com Matias (2010), o teatro de vertente performativa, possui
caracteristicas como a combinacdo de poéticas da cultura popular com técnicas que envolvem
alta tecnologia; o emprego de recursos multimidia; além de uma exacerbada utilizagdo e
manipulacdo de imagens. Neste tipo de producdo, muitas vezes prevalecem experimentagdes
técnicas e estéticas nas quais as significacGes sdo instaveis e de dificil interpretacdo, e 0
compartilhamento de experiéncias € desvalorizado frente a apresentacdo performatica.

Para falar das caracteristicas do Teatro Narrativo € importante ter em conta que estamos
abordando um tipo de producdo que é consideravelmente recente e, portanto, esta em
desenvolvimento. Trata-se de uma linguagem teatral que ndo possui estrutura fixa e vem sendo

amplamente pesquisada nos processos criativos de distintos coletivos teatrais no Brasil nas
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ultima décadas, dos quais podemaos citar alguns exemplos, levando em conta que alguns destes
grupos nédo tém suas criagdes marcadas somente pelo Teatro Narrativo e desenvolvem pesquisas
também com outras estéticas: Grupo XIX de Teatro (Sdo Paulo); Companhia do Feijao (S&o
Paulo); Grupo Lume (Campinas); Companhia Séo Jorge de Variedades (Sdo Paulo); Coletivo
Quizumba (Séo Paulo); Grupo Espanca! (Belo Horizonte); Grupo Xama Teatro (Maranhdo);
Nucleo Carioca de Teatro e Grupo de Atores Rapsodos (Rio de Janeiro).

A retomada da narrativa na cena se apresenta como uma possibilidade de caminho a ser
tomado no campo das criacdes em teatro diante do esvaziamento do sentido da experiéncia que
ocorre na sociedade no mundo contemporaneo. Sem a pretensao de discutir com profundidade
a estrutura de exploragdo de homens e mulheres no capitalismo, mas demarcando e refletindo
sobre algumas das consequéncias dessa estrutura nos individuos e na sociedade, me vem a
cabeca a expressdao popular “tempo ¢ dinheiro”. Entendemos facilmente a mensagem direta
desta expressao popular e também sabemos que tanto o tempo quanto o dinheiro séo artigos de
luxo reservados para poucas/os.

Sem duavida, a relacdo dos individuos com o tempo na sociedade contemporanea
contribui para o esvaziamento do sentido da experiéncia. Somos superestimuladas/as por
grandes fluxos de imagens e informag6es fragmentadas que chegam em alta velocidade e que
fazem com que as nogdes de historicidade e de pertencimento dos individuos sejam anuladas.
Estamos em uma corrida contra o tempo, na qual a ansiedade de estarmos sempre bem
informadas/os e atender a todas as demandas do universo do trabalho para nosso minimo
sustento nos deixam exaustas/os e, muitas vezes, nos paralisam ou nos tornam anestesiadas/os.
O alto desenvolvimento tecnoldgico e a influéncia que as grandes midias e a internet geram no
comportamento e nos modos de comunicacao e expressao dos individuos ndo permitem que a
experiéncia encontre o0 seu tempo justo.

A troca de experiéncias é, em grande parte das vezes, substituida pela competitividade
e por conquistas individuais e o declinio da experiéncia se reflete em uma sociedade de
individuos cindidos, com pouco tempo ou espaco para producdes subjetivas ou reflexdes
aprofundadas, desconectados da ideia de coletividade ou da sensacdo de pertencimento,
mergulhados no individualismo, com altos indices de problemas de salde mental como
depressdo ou ansiedade, dentre outros. Para Jorge Larrosa Bondia (2002) ndo sé&o todas as
vivéncias que podem ser consideradas como experiéncias e, de acordo com este autor, conforme
podemos constatar no trecho abaixo, onde sdo mencionadas também reflexdes contidas no

ensaio “O Narrador: consideragdes sobre a obra de Nicolai Leskov” de Walter Benjamin (1994),
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0 que caracteriza a experiéncia € o poder que esta tem de mobilizar e transformar

verdadeiramente os individuos.

A experiéncia é 0 que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Ndo o
gue se passa, hdo 0 que acontece, ou 0 que toca. A cada dia se passam muitas
coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-ia que tudo
0 que se passa esta organizado para que nada nos acontega. Walter Benjamin,
em um texto célebre, ja observava a pobreza de experiéncias que caracteriza
0 nosso mundo. Nunca se passaram tantas coisas, mas a experiéncia é cada
vez mais rara.

Em primeiro lugar pelo excesso de informacdo. A informagdo ndo é
experiéncia. E mais, a informacdo ndo deixa lugar para a experiéncia, ela é
quase o contrario da experiéncia, quase uma antiexperiéncia. Por isso a énfase
contemporanea na informacdo, em estar informados, e toda a retorica
destinada a constituirnos (sic) como sujeitos informantes e informados; a
informacdo ndo faz outra coisa que cancelar nossas possibilidades de
experiéncia. (BONDIA, 2002, p. 21)

Benjamin (1994), no ensaio supracitado, que foi escrito em 1934, investiga a figura do
narrador em comunidades rurais do periodo pré-industrial, e os elementos que constituem a
narrativa. Neste estudo o ato de narrar ¢ descrito como “[...] a faculdade de intercambiar
experiéncias”. Neste sentido, pensando a narrativa como possibilidade de revalorizacdo da
experiéncia, da memoria e do compartilhamento de conhecimentos, é que podemos pensar no
Teatro Narrativo como uma possibilidade diante de uma sociedade individualista, adoecida e
amortecida pela exploracdo de sua forca de trabalho, pelo excesso de informacdes e imagens
fragmentadas, por um ritmo de vida acelerado regido pela maxima de que “tempo ¢ dinheiro”
e pela ideia de que nosso valor é medido pelo que possuimos em bens materiais.

O Teatro Narrativo, assim como a Capoeira Angola e tantas outras Performances Negras
de carater tradicional sdo acontecimentos coletivos que propde a todas as pessoas envolvidas
uma quebra no tempo acelerado do mundo capitalista. Ambos sdo fundamentalmente
estruturados no encontro e neste criam um espago-tempo simbdlico diferenciado, além de
fortalecerem as nogdes de coletividade e de pertencimento.

O ato de contar uma historia é uma experiéncia de relacionamento humano particular,
marcada pelo encontro e pelo jogo que é realizado entre a narrativa, a imaginacdo de quem
conta, e a imaginacao de quem ouve. Grande parte das pessoas comegam a escutar historias e
vivenciar este “jogo de imaginagdes” nas relagdes familiares, quando as mais velhas ou os mais
velhos que nos cuidam nos contam histérias, para nos fazerem dormir, nos acalmar, nos divertir
ou nos ensinar algo que consideram importante para nossas vidas. 1sso traz para esse jogo uma
dimensdo de nossa memoria afetiva tambeém, e todos sabemos jogar esse jogo. Nele, através da

narrativa, nos encontramos com nds mesmas/os e com quem conta. A experiéncia, a partir do
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que propde Bondia (2002), como algo que nos acontece, que nos passa, que nos mobiliza e
transforma, acontece no didlogo que a narrativa estabelece com as imagens criadas
internamente por quem conta e por quem escuta.

O teatro narrativo ¢é baseado fundamentalmente no encontro das/dos narradoras/es com
a plateia em um jogo em que a imaginacao de ambas em di&logo criam as imagens da narrativa,
sendo esta a condutora da encenacéo e a responsavel pelo intercAmbio de experiéncias entre
atrizes/atores e publico. A efemeridade do encontro é caracteristica fundamental da arte teatral
como um todo e, inclusive, podemos afirmar que teatro € encontro. Mas, no caso especifico do
Teatro Narrativo, hd uma série de expedientes utilizados que, conforme comenta Abreu, fazem

com que o publico se torne também um criador do espetaculo.

No sistema narrativo, ao contrario, o publico é o interlocutor privilegiado, a
relacdo "olho no olho™ entre personagens no palco transfere-se para "olho no
olho" entre ator/narrador/personagem e publico. A ponte obstruida pela
"quarta parede" é novamente aberta. O sistema narrativo também lanca mao
da maior contribuicdo que publico pode trazer ao espetaculo: uma imaginacao
ativa. Através da narrativa o publico é também construtor das imagens do
espetaculo e o espetdculo teatral, ao invés de ser um sistema
predominantemente sensivel, torna-se também um sistema fortemente
imaginativo. (ABREU, 2000, s/p)

Além do contato direto com as/os espectadoras/es possibilitado pela quebra da “quarta
parede” e da relagdo “olho no olho” entre artistas e plateia, que desta maneira se estabelece,
podemos também citar a aproximacao espacial e equivaléncia de niveis entre artistas e pablico,
gerando um contato completamente diferente do que é estabelecido em obras que utilizam a
estrutura de um placo italiano. Aqui vale mencionar também que muitas vezes o publico é
convidado a participar diretamente da dramaturgia, respondendo perguntas feitas pelas/os
artistas, por exemplo, ou mesmo fazendo inser¢des dramaturgicas espontaneas, dado o clima
de proximidade que pode ser estabelecido em alguns espetaculo narrativos.

Em minha experiéncia como atriz-narradora no Nucleo Histérias de Comadres, este tipo
de participacéo direta do publico € esperada e desejada. A participacao é esperada porque nossas
criaces sdo direcionadas primordialmente as criancas, tipo de puablico com o qual sempre
gostei de trabalhar justamente pela sinceridade e pela liberdade de expressao do publico infantil
e juvenil. E quando digo que a participacédo € desejada, me refiro a expedientes que utilizamos
para contar historias nos quais solicitamos diretamente a participacéo das criancas no intuito de
que a apresentacdo seja de fato um encontro.

Desta maneira, compde nossas performances, jogos e brincadeiras com as criancas,

cancdes para serem cantadas pelas artistas juntamente com o publico, perguntas feitas para a
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plateia durante a apresentagdo e também a abertura para improvisar diante das “inser¢des
dramatdrgicas” inesperadas, que, na verdade, ndo tém nada de inesperadas dadas as
caracteristicas do publico infantil. Expedientes j& mencionados que caracterizam o Teatro
Narrativo, como a relagao “olho no olho”, a proximidade e equivaléncia de niveis no espaco
entre artistas e publico que, por vezes, pode dispensar a classica divisdo palco e plateia séo
também utilizados no trabalho do Nucleo Historias de Comadres.

Outras caracteristicas do Teatro Narrativo, mencionadas por Matias (2010) seriam o uso
de materiais ndo dramaticos como disparadores de processos criativos; encena¢des compostas
de cenas fragmentadas e com multiplicidade de discursos; a utilizacdo de expedientes
performativos; a revalorizacdo da palavra e da fabula; valorizagdo de referenciais locais em
detrimento da midia e de influencias globais; e a possibilidade de uma mesma atriz ou ator
interpretar diversas personagens em um mesmo espetaculo ou de uma mesma personagem ser

interpretada por diferentes atrizes e atores.
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Atrizes e atores Narradoras/es

A performance de atrizes e atores narradores, em geral, integra expedientes épicos,
liricos e dramaticos, sendo muito comum a utilizacdo de uma linguagem coloquial como forma
de aproximacdo da narrativa com as/os artistas e com o publico. Atrizes e atores narradores, ao
contar historias, muitas vezes também tém a liberdade de emitir comentérios sobre elas,
expondo assim seus pontos de vista e posicionamentos politicos.

Nas encenacOes do Teatro Narrativo, atrizes e atores podem compor suas atuacdes a
partir de vérias possibilidades, dentre as quais menciono: atrizes/atores narradoras/es;
narradoras/es-personagens; e personagens-narradoras/es. Tais construgdes podem se alternar
em um mesmo espetaculo no trabalho de uma mesma artista, em uma composicdo mista, ou
serem usadas isoladamente. As principais caracteristicas de cada um destes caminhos de

atuacdo serao explicitadas abaixo:

e Atrizes/atores narradoras/es

Neste caso, é assumido na encenacdo que quem conta a historia para o publico é a
prépria atriz ou ator, a partir de seus referenciais e, ainda que elaborando uma
expressividade cénica em termos de trabalho de corpo-voz, esta ndo tem o intuito de
esconder a personalidade da/o artista, ao contrario, tem a intencdo de potencializar
a sua presenga.

No trabalho do Nucleo Histdrias de Comadres, este € um do expedientes utilizados
pelas artistas. Nos apresentamos para o publico utilizando nossos proprios nomes e,
inclusive, em alguma medida, dando algumas informac6es sobre nossas histdrias
pessoais, quando estas podem se relacionar com algum aspecto da historia que
estamos contando. Por exemplo, € muito comum que eu revele ao publico que sou
capoeirista angoleira durante nossas apresentacfes e, em geral, pergunto se ha
outras/os capoeirista na plateia. Revelar minha identidade angoleira € tanto uma
maneira de aproximacdo com o publico, como também um modo de demonstrar

quais sdo meus referenciais e a minha relacdo com o que esta sendo narrado.

e Narradoras/es-personagens
Neste tipo de construgéo, atrizes e atores criam uma personagem que utilizam para
contar as histérias. Tal personagem ndo faz, necessariamente, parte da trama das

narrativas contadas, & uma personagem usada como ferramenta pelas/os artistas em
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suas performances narrativas. Um exemplo deste tipo de narradora-personagem é
Glorinha Fulustreka, uma personagem criada em 2000 pela artista e pesquisadora
goiana Vanusa Nogueira Neves com o intuito de divulgar a cultura do cerrado
goiano. O processo de criacdo e a trajetdria desta personagem que acompanha a
artista até a atualidade é narrado em sua dissertacdo de mestrado “Histdrias

ressignificadas entre Glorinha Fulustreka e mulheres kalunga do Riachdo” Neves

(2019).

e Personagens-narradoras/es

Estes sdo personagens que pertencem a histéria que esta sendo contada e nela
exercem também a funcdo de narradores, contando historias dentro da historia. Para
citar um exemplo, dentro do repertério do Nucleo Histéria de Comadres ha um
personagem que aparece com diferentes nomes nas variadas histérias, mas que
representa a figura dos mais velhos e mais velhas, a sabedoria ancestral dos mestres
e mestras das Performances Negras Tradicionais. Em “Passando de Raspao” (texto
de minha autoria), um senhor negro, mestre de Capoeira Angola, conta para sua
pequena discipula Onira (uma menina negra de 11 anos), um mito sobre a forca e a
flexibilidade do bambu, com o intuito de ajuda-la a lidar com uma situacdo de

racismo sofrida na escola.

Como mencionado anteriormente, o Teatro Narrativo € uma linguagem relativamente
recente, esta em pleno desenvolvimento e ndo possui estrutura fixa. A performance de atrizes e
atores narradoras/es também ndo esta limitada a cénones e pode variar bastante nas
possibilidades de construir ou ndo personagens, utilizar ou ndo trechos de textos dramaéticos,
como também conteudos de carater lirico. Podem ser utilizados expedientes como a poesia, 0
canto, a danca e distintas possibilidades de trabalhos corporais e vocais na construcdo da
expressividade e da presenca cénica.

Ainda sobre os caminhos possiveis para atrizes e atores narradoras/es, Matias (2010)
comenta a possibilidade de nos processos criativos do Teatro Narrativo, nos quais é muito
comum que se adotem os procedimentos dos processos colaborativos de criagéo teatral, atrizes
e atores tornarem-se também dramaturgas/os. Esse é o caso dos processos de cria¢do do Nucleo
Histdrias de Comadres, onde desde o principio assumi o papel de atriz-dramaturga, escrevendo
0s textos de nossas performances a partir de distintos estimulos que variaram entre mitos,

cancdes, biografias de mulheres negras, improvisacOes das atrizes-narradoras, dentre outros.
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Sobre as encenagdes e o trabalho das/os artistas no Teatro Narrativo, é importante dizer
também que assim como o texto, corporeidade, musicalidade e plasticidade também tém funcédo
narrativa. E, por fim, me parece que a estética do Teatro Narrativo € uma escolha pela
simplicidade e esta escolha se reflete em criacdes que, conforme ja mencionado, valorizam a
relacdo olho-no-olho, dando bastante importancia as interlocutoras e interlocutores que s&o
convocadas/os a construir as imagens do espetaculo juntamente com as/os artistas. A Narrativa
convoca o0 publico a acionar imagens(em)acdo que juntamente com as proposicdes textuais,
corporais, musicais e plasticas presentes nas encenac¢des vdo compor as imagens do espetaculo.

Para exemplificar, retomando o trabalho do Ndcleo Histérias de Comadres, cito a
maneira como foi construido o personagem que simboliza o mestre, o mais velho. Em nossas
performances, suas apari¢fes sao caracterizadas por um chapéu que € utilizado pelas atrizes de
modo a cobrir o rosto da narradora (conforme vemos na figura 2). Este chapéu, estilo panama,
é frequentemente utilizado na vestimenta elegante dos mestres.

No que diz respeito a postura corporal, acionamos nossa experiéncia com a gestualidade
angoleira e a sintetizamos, no sentido de ndo realizar um movimento da Capoeira Angola
propriamente dito, mas sim um jeito do corpo. Dinamica essa fruto de uma consciéncia
adquirida por meio da Instalagdo Corporal, proposta por Silva (2010) e que discutirei mais
adiante.

O canto e alguns dos instrumentos musicais do universo da capoeira também sdo
recursos utilizados. O publico, a partir destas sugestdes de imagens dadas pelas atrizes-
narradoras tém a possibilidade de se conectar afetivamente com essa imagem de mais velho
geralmente associada aos avds no contexto familiar. A partir de nossa sugestéo o publico pode
chegar a essa figura e ignorar o fato desta personagem ndo ser construida com uma estética

realista.
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Figura 2: “Dikeledi e as Voltas Que o Mundo Da”,
CCAASS, Séo Paulo, 2019.
Atriz-narradora: Jordana Dolores. Fotégrafa de
Flavia Honorato.

Fonte: Arquivo pessoal.

Desta forma, a performance narrativa, tanto para quem conta uma historia como também
para suas/seus interlocutoras/es, ainda que seja um acontecimento de natureza coletiva,
proporciona uma experiéncia individual para as/os participantes. Luciana Hartmann (2005) em
seu artigo “Performance e experiéncia nas narrativas orais da fronteira entre Argentina, Brasil
e Uruguai” menciona o carater individual de toda experiéncia; caracteriza as performances e
narrativas como expressfes da experiéncia e analisa a relacdo interdependente entre

performance e experiéncia:

[...] toda experiéncia € exclusivamente pessoal, individual, Unica e nunca
poderd ser totalmente partilhada. A chave para tentar transcender essa
limitacdo seria interpretar as expressdes da experiéncia. Sao estas expressées
(performances, narrativas, textos...) que dardo forma e significado as
experiéncias, no &mbito da intersubjetividade. (HARTMANN, 2005, p. 126)
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Se a partir de Hartmann (2005) podemos considerar a narrativa como expressdo da
experiéncia humana, em concordancia com Abreu (2000), podemos pensar o Teatro Narrativo
como um modo transmissao desta experiéncia e de “restauracdo de um imaginario coletivo”
(s/p) entre artistas e publico, ja que o mesmo foi absolutamente fragmentado pelas estruturas
opressoras e velozes do mundo capitalista. Ainda segundo este autor o imaginario é uma
“criacdo coletiva”, um conjunto de imagens comuns a determinada cultura, que estdo
relacionadas com suas histdrias, crencas, comportamentos, conceitos, entre outras coisas.

A importancia de que as experiéncias humanas sejam comunicadas e compartilhadas
esta na criacao de um repertério comum de experiéncias pois estas sao a matéria para a criacao
de novos imaginarios e do fortalecimento de uma consciéncia coletiva. Considerando estas

questdes Abreu (2000) demarca a importancia e o papel das/os artistas:

Cabe ao artista, ao homem criador, perceber, nas condi¢Ges objetivas do
processo histérico e social, as possibilidades de surgimento de novas imagens
e dar luz a novas historias, ideias, crencas, que vao integrar o imaginario de
sua época. ABREU (2000, s/p)

Essa ideia é fundamental para despertar em artistas, com interesse no Teatro Narrativo,
a possibilidade de utilizar o vasto repertério de discussdes sobre racismo, machismo,
colonialidade e a importancia de referenciais femininos e afrocentrados para que NOSSAS
HISTORIAS possam ser contadas.
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NOSSAS HISTORIAS

Imaginarios afrocentrados

A presenca da narrativa nas Artes Cénicas, as caracteristicas do Teatro Narrativo
Contemporaneo e da performance das atrizes e atores engajadas/os com este tipo de produgéo
apresentadas na HISTORIA anterior, conforme ja mencionado, muitas vezes é vista como parte
do que seria uma histéria oficial do teatro.

Por muitos anos esta perspectiva me foi apresentada como nica em distintos processos
formativos a que fui submetida, desde o ensino médio, até a graduacdo com habilitacdo em
Artes Cénicas, passando inclusive por um curso técnico em teatro. Embora esse processo
formativo seja importante em minha trajetoria artistica profissional, essa perspectiva também
se mostrou limitada e opressora em meus processos criativos e identitarios.

Na palestra “O perigo de uma historia unica”*, realizada na conferéncia anual Ted
Global de 2009, que aconteceu em Oxford no Reino Unido e se popularizou bastante através da
internet, a escritora nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie chama atencdo, a partir de seu lugar
de fala, para as cruéis consequéncias da “historia unica” que foi amplamente difundida, através

dos séculos, sobre a Africa, as africanas e os africanos. Segundo a escritora, a historia de

[...] um lugar de lindas paisagens, lindos animais e pessoas
incompreensiveis, lutando guerras sem sentido, morrendo de pobreza e
AIDS, incapazes de falar por elas mesmas e esperando serem salvas por
um estrangeiro branco e gentil. (ADICHIE, 2009)

Nessa “historia tinica” muitas histdrias sdo negligenciadas e muitas violéncias sdo
reproduzidas. E neste sentido que a discussdo sobre Performance Negra Narrativa, no pode se
isentar de uma perspectiva contra colonial e afrocentrada.

Neste contexto de violéncia racista e reproducdo de esteredtipos, os referenciais
relacionados as culturas e artes negras e também as/aos artistas negras/os sdo dificeis de serem
acessados e a despeito de reconhecer que este quadro tem melhorado nos ultimos anos, ainda
existem muitas fronteiras a serem atravessadas e barreiras para serem derrubadas em termos de
acesso ao pensamento e a producéo cultural africana. Assim, estimulada pelo desejo de permear
estas fronteiras, pareceu-me interessante trazer para esta pesquisa a figura de Sotigui

Kouyaté (1936 — 2010), artista nascido no Mali e criado em Burkina Faso, que teve ao longo

4Adichie, Chimamanda Ngozi. O perigo de uma historia Unica. Palestra disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=D9lhs241zeq. Acesso em 20 de margo de 2019.
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de sua vida variadas experiéncias profissionais, incluindo uma longa trajetéria como ator de
teatro, cinema e televisdo, mas que apresentava-se primeiramente como griot.

Sotigui, ao realizar uma palestra no Teatro Maison de France em Julho de 2003 na
cidade do Rio de Janeiro - RJ pareceu também estar preocupado em se apresentar a partir de

seu lugar como africano:

Eu sei que estou no Brasil, com brasileiros. E vocés sabem que eu venho da
Africa, mas isso ndo é o suficiente. Na vida é sempre necessario ter
esclarecimentos, clarificacGes, porque a Africa € gigantesca, vasta e muito
variada. Tentar falar sobre a Africa poderia ser uma grande pretensao de
minha parte. Mas eu posso falar dessa pequena parte da Africa da qual
pertenco, que é a Africa do Oeste, que é o antigo Império Mandinga, que data
do século XIII, e que hoje cobre o Senegal, a Guiné, Mali, Burkina Faso, todo
o norte da Costa do Marfim e uma grande parte da Nigéria. Eu pertenco a esta
parte da Africa. Mas dentro da Africa do Oeste, ainda existem dois paises
anglofonicos que sdo Gana e Nigéria. Isso apenas para situar vocés de onde
eu venho, geograficamente. )
Portanto, quango eu falo da Afr[ca, estou me referipdo a esta parte da Africa,
porque tem a Africa do Sul, a Africa do Leste, a Africa do Norte e a Africa
Central. Ha semelhancas entre essas regides mas as tradi¢des ndo sdo as
mesmas. (KOUYATE, 2014, p. 4)

Na palestra supracitada, que encontra-se traduzida e transcrita no “Caderno de textos
sobre a palavra do griot Sotigui Kouyaté” (2014), Sotigui localizou a origem da tradicao griot
no antigo Império Mandinga e explicita que trata-se de uma préatica ou um tipo de conhecimento
ancestral e de tradicdo familiar, sendo passado de pai ou mae para suas filhas e filhos. No caso
de Sotigui Kouyaté, conforme relata Isaac Bernart (2013, p. 63), esta heranca cultural foi
recebida das familias materna e paterna. Sua mée, Soussaba Sako, foi uma conhecida cantora e
griotte (feminino de griot) do Mali, e seu pai, Dani Kouyaté, foi um griot especialista no
instrumento musical balafom. E importante mencionar também que a familia Kouyaté esta
ligada aos primordios da tradicdo dos griots desde o século XIIlI no apogeu do Império
Mandinga.

Segundo Kouyaté (2014), os griots e griottes pertenciam a mesma casta das/os
artesas/aos, das pessoas que possuiam um oficio como o ferreiro, o sapateiro, o teceldo, dentre
outras profissdes. O griot é considerado o “senhor da palavra” (p.5). O trabalho de griots e
griottes é a palavra, eles e elas sdo os guardides e as guardids da memdria do povo africano,
tendo a funcdo de transmitir a palavra de geracdo em geragdo, mantendo o povo africano
informado sobre sua propria historia e genealogia. Alem de garantir a transmissao da tradicéo,
griots e griottes exercem o papel de mediadores/as dos conflitos sociais e familiares nas

comunidades as quais pertencem, atuando assim na garantia do equilibrio da sociedade. Ainda
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segundo Kouyaté (2014, p.5): “Ao lado disso, ele também é um artista. N&o se pergunta a um
griot se ele sabe cantar, dancar, interpretar. E um dom, esta no sangue.” Aqui, parece-me que
Sotigui realca a importancia dessas expressoes artisticas no trabalho do griot e da griotte, que

ao meu ver, fazem parte de um longo legado cultural.

Para chegarmos a uma definicdo geral do termo griot, temos que levar em
conta o fato de esta figura pertencer a uma casta, os fiamakald. Dentro desta
casta ele é o Unico que ndo desempenha um oficio manual ou mecénico. Seu
dominio é o da palavra e sua atuacgdo esta ligada ao tipo de relacfes que ele
estabelece com a sociedade através da sua arte. Por intermédio da palavra, o
griot serd sempre um depositario da historia e das antigas tradi¢des. Apesar de
ser sempre 0 mais fraco e o covarde nas lendas, ou seja, de suscitar
desconfianca de outros grupos por ndo ser um homem da ag&o e dos oficios
praticos, o griot, compensa essa incapacidade no plano material através da
habilidade com a palavra, a misica e a memoria. (BERNART, 2013, p. 62)

Além das atividades ligadas as artes como a masica, a contacdo de historias, a danca e
0 teatro, griots e griottes sdo também genealogistas, conselheiras/os e mediadoras/es de todo
tipo de conflito na comunidade. Neste sentido, é importante mencionar também o importante
papel de educadoras/es que exercem nas comunidades as quais pertencem transmitindo
experiéncias através da palavra, ou seja, das histdrias e provérbios que contam e cantam e que
estdo fundamentados na filosofia de vida e nos valores a serem cultivados e preservados na
sociedade. Segundo Bernart (2013, p. 51) o sentido de comunidade também é reforcado pela
figura de griots e griottes nos encontros que saos organizados por estes/as como casamentos,
funerais, circuncisGes, apresentacdo de contos, eventos artisticos, entre outros.

Sobre as palavras griot ou griotte, que em muitos contextos tornaram-se sindnimos
apenas de artista, ou ainda, de contador/a de histdrias, é importante comentar que sdo termos
provenientes da lingua francesa. Sendo assim, é 0 nome que 0s colonizadores europeus
designaram figuras que, na verdade, conforme se pode notar, possuiam um papel muito mais
complexo nas sociedades em que estavam inseridas/os.

Segundo Amadou Hampaté Ba (1982), escritor malinés, griot e griotte sdo chamados
de dieli na lingua bambara, que é falada no Mali e em outros os paises vizinhos, territérios que
pertenceram ao Império Mandinga. De acordo com este autor, dieli significa sangue e “[...] tal
como sangue, eles circulam pelo corpo da sociedade, que podem curar ou deixar doente,
conforme atenuem ou avivem os conflitos das palavras e das cangdes” (p. 204)

Antes de tornar-se um ator profissional conhecido mundialmente o griot Sotigui
Kouyaté teve variadas e surpreendentes experiéncias profissionais com as quais manteve seu

sustento e o de sua familia por muitos anos. Assim, conforme relata Bernart (2013) Sotigui foi:
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[...] datilografo, enfermeiro, funcionario de banco, funcionario do Ministério
da Saude, funcionario da Companhia Francesa do Comércio e da Industria
(CFCI), cantor, compositor, coredgrafo, bailarino, boxeador (11 vitorias e
uma derrota) e jogador de futebol, chegando a se tornar capitdo da selecdo de
Burkina Faso. (BERNART, 2013, p. 68)

O teatro entrou na vida profissional de Sotigui através do convite de um amigo para
coreografar uma parte de um espetaculo sobre a histdria de Burkina Faso. Nesta ocasido Sotigui
terminou por integrar o elenco do espetéculo e a partir dai teve um série de experiéncias com
esta linguagem, criando em 1967 a sua prdpria companhia teatral, a “Compagnie de Haute-
Volta”, que criava espetaculos a partir de temas relacionados as tradi¢des culturais africanas e
também a partir de textos dramatargicos do teatro ocidental.

Um dos principais fundamentos do trabalho desenvolvido na companhia fundada por
Sotigui Kouyaté era o Koteba, uma manifestacio espetacular tradicional da Africa Ocidental
que integra teatro, danca e musica e é caracterizada pelo espirito comunitario, pelo humor e
pela comunicacdo direta com o publico. Os temas abordados tém relacdo com os problemas
sociais da propria comunidade e as apresentacfes costumam acontecer ao ar livre nas aldeias e
nos bairros das grandes cidades. A estrutura do Koteba esta dividida em duas partes, sendo a
primeira dedicada a danca e a segunda ao teatro. Com respeito disposicéo espacial, é realizada
em varios circulos, tanto no que diz respeito aos artistas como ao publico. Bernat (2013, p.69)

descreve assim esta estrutura:

Em volta dos percussionistas, os bailarinos, homens e mulheres giram em
sentido contrario evocando a figura do caracol, a partir deste movimento em
espiral. Por outro lado, a plateia é dividida também em circulos: o primeiro
composto pelas criangas, o segundo pelas mulheres e o terceiro pelos homens.

(BERNAT, 2013, p. 69)
Em meados da década de 1980 Sotigui Kouyaté foi convidado pelo diretor britanico
Peter Brook*? para trabalhar como ator no Centro Internacional de Pesquisas Teatrais. Nesta
ocasido mudou-se para Paris e deu inicio a uma trajetoria de parceria artistica com Peter Brook
de mais de vinte anos, diversos espetaculos e turnés pelo mundo. A longa e bem sucedida
carreira de Sotigui no Centro Internacional de Pesquisas Teatrais, amplamente estudada por
Bernat (2013) ndo sera abordada no &mbito desta dissertacdo, no entanto, interessa-me neste

momento observar de que forma a experiéncia artistica em manifestacdes como o Koteba e a

42 peter Stephen Paul Brook é um reconhecido diretor de teatro e cinema britanico nascido em Londres em 21 de
marc¢o de1925. E Fundador e diretor do Centro Internacional de Pesquisas Teatrais em Paris.
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experiéncia de vida como griot foi o fundamento de trabalho de Sotigui Kouyaté como ator,

conforme o préprio comenta no trecho abaixo:

O Koteba sempre me deu forca. A minha forca é de poder ficar muito ligado
as minhas raizes, sem no entanto recusar a abertura diante do desconhecido,
porque o conhecimento vem do desconhecido para o conhecido, e ndo do
conhecido para o desconhecido. A riqueza é esta. O Koteba estd sempre
comigo, eu nunca o rejeitei. Mas sempre mantive a curiosidade com o que
vem de fora, aquilo que eu possa encontrar no que vem de fora que seja
complementar ao gque ha em mim, minha base, minha fundacdo. Porque
quando vocé corta as raizes de uma éarvore, ela ndo vivera mais. E preciso
contar com suas fontes, mas também podemos nos enriquecer com novas
fontes. Ndo podemos nos contentar apenas com o que somos, do contrario
seremos rapidamente ultrapassados. (KOUYATE, 2002 apud BERNAT,
2013, p. 70)

Na palestra ja mencionada, realizada por Sotigui Kouyaté no Teatro Maison de France
no Rio de Janeiro, o griot contou que no ano de 1999 um grande diretor francés (que nao
mencionou o nome) disse que ndo havia teatro na Africa antes da colonizacio europeia e que,
a partir desta fala, muitos “especialistas” em teatro na Europa passaram a afirmar o mesmo. Em
desacordo com essa afirmacdo, Sotigui explica que nas linguas africanas néo existe a palavra
teatro, mas obviamente isso ndo quer dizer que este tipo de linguagem artistica ndo exista. Em
sua regido a palavra para designar algo como teatro € gndgdlon que, por sua vez, quer dizer
“vamos nos conhecer”. E o local de encontro onde acontecem 0s espetaculos é o Koteba, que

significa “grande caracol” por ter a forma espiral. Nas palavras do préprio Sotigui:

Eu expliquei que na Africa o teatro sempre existiu, mas evidentemente n&o
poderia se chamar teatro, porque nao faz parte do idioma africano. Para aquele
gue dizia que ndo havia teatro, teria sido mais corajoso dizer que ndo sabia.
Porgue na minha cultura quando vocé sabe que vocé nao sabe, vocé sabera.
Mas quando vocé ndo sabe que vocé ndo sabe, vocé jamais sabera.
(KOUYATE, 2014, p. 10)

Sem interesse de adentrar na discussdo sobre o que seria ou o que ndo seria teatro,
parece-me que a busca por imaginarios afrocentrados para Artes Cénicas passa por voltar nossos
olhares para reconhecer as teatralidades e/ou performatividades que podem ser observadas nas
Performances Negras Tradicionais, seja no territdrio africano ou nos territorios da didspora, e
também os elementos que estruturam as mesmas, tais como: o encontro; o “fazer com” em
detrimento do “fazer para”; uma logica diferenciada de espago-tempo; a circularidade; e a ndo
divisdo de linguagens artisticas (danca, teatro, musica, artes visuais).

Nesse sentido, cito o artigo publicado por Silvia Fernandes (2011) sobre teatralidade e

performatividade na cena contemporanea, em que a autora discute como esses dois conceitos
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podem operar sobre uma cena expandida em que o teatro “[...] partilha com a danga, as artes
plasticas e o cinema uma crise de identidade e uma indefini¢do de estatuto epistemoldgico”
(p.11). Trata-se, na visdo da autora, de “[...] experiéncias cé€nicas com demarcagdes fluidas de
territorio, em que o embaralhamento dos modos espetaculares e a perda de fronteiras entre os
diferentes dominios artisticos sdo uma constante.” (p. 11)

E muito interessante como a descri¢do da autora sobre teatro contemporaneo, adequa-
se as Performances Negras Tradicionais, onde frequentemente podemos observar territorios

hibridos entre danca, teatro e musica. Sobre o teatro contemporaneo Fernandes (2011) comenta:

Os aparatos conceituais que enfrentam essa producdo heterogénea, de um
modo ou de outro, reincidem nos conceitos de teatralidade e performatividade,
que tém se revelado instrumentos preferenciais de operagdo teérica das
experiéncias de carater eminentemente cénico, que manejam maultiplos
enunciadores em sua produgdo. (FERNANDES, 2011, p. 11)

A hipétese da autora no referido artigo € que “[...]Jambos os conceitos podem funcionar
como operadores de leitura da cena de fronteira[...]” Fernandes (2011, p. 12). Embora seu objeto
de analise seja evidentemente distinto do qual trato nessa dissertagdo, seja comentando sobre a
experiéncia de Sotigui com o Koteba, ou sobre a minha com a Capoeira Angola, do ponto de
vista da analise, a ideia de cena de fronteira ou de territério hibrido também pode ser utilizada
neste contexto.

Quando conheci a Capoeira Angola, ndo tenho duvida que as “lentes do teatro”
(linguagem que comecei a estudar dez anos antes) me possibilitaram enxergar ali teatralidades,
isto €, elementos estéticos que atribuiam aquele evento qualidade cénica e espetacularidade.
Mas ndo pensei em enquadrar a roda de Capoeira Angola, como teatro, considerando minha
experiéncia com o mesmo até aquele momento. E nesse sentido, que os Estudos da
Performance, onde essa pesquisa busca se inserir, parecem acomodar bem abordagens que

buscam permear e/ou questionar fronteiras.

O conceito de performatividade é trabalhado hoje, prioritariamente, no campo
de estudos da performance, que se consolidou nos Estados Unidos nos anos
1970 e 1980, especialmente com a equipe liderada por Richard Schechner, da
Universidade de Nova York. O pesquisador americano entende que sua
consolidacdo como area de estudos independente, ligada a antropologia e a
sociologia, foi responsavel pela criagdo de um “novo paradigma”, em resposta
aos limites dos métodos modernos de analise, que ndo conseguiam dar conta
da radical mudanca no panorama cultural e artistico que ocorreu no ultimo
terco do século XX. A nova disciplina considera o teatro e a arte da
performance como um foco de anélise entre outros, j& que delimita seu campo
de estudo de modo bastante ampliado. Schechner define performance como
acdo, e propde-se a explora-la em diferentes dominios, em que as praticas
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artisticas aparecem ao lado de rituais, atividades esportivas, comportamentos
cotidianos, modos de engajamento social e até mesmo demonstracdes de
exceléncia em variados setores de atuacdo. (FERNANDES, 2011, p. 15)

Peter Brook, que também ficou conhecido por seu permear de fronteiras culturais,
conforme aponta Bernard (2013, p.76), identificou na atuacdo do griot qualidades que buscava
para o trabalho de atrizes e atores em seus espetdculos teatrais, tais como simplicidade e
despojamento, além de uma presenca fisica que faz com que 0 mesmo ndo necessite nada mais
além de sua palavra para estabelecer uma comunicacao integra e direta que parte de seu intimo
para a plateia em busca do encontro, dispensando tudo que néo seja absolutamente relevante.

Ao trazer para essa dissertacdo a figura de Sotigui Kouyaté, acredito ser possivel
estabelecer relacbes entre a performance de griots e griottes e a performance dos mestres e
mestras de Capoeira Angola e, da mesma maneira, entre o suporte que as vivéncias como griot
deram ao ator Sotigui e o0s subsidios técnicos e simbdlicos que a Capoeira Angola oferece para
atrizes e atores narradoras/es.

Ainda que a tradicdo dos griots e griottes esteja localizada em um contexto cultural
especifico, penso que existem caracteristicas que estruturam suas performances e atuacdo na
sociedade que correspondem também aos mestres e mestras de Capoeira Angola. O poder da
palavra; a presenca mandingueira, que se constitui a partir do axé, ja mencionados nesta
dissertacdo, foram alguns dos principais elementos que primeiramente me chamaram atencao e
me fizeram perceber as teatralidades desta manifestacdo. Essa presenca, que é o préprio corpo-
voz limiar, é constituida por meio do dominio de técnicas corporais e musicais, na experiéncia
da roda de capoeira, na vivéncia com outros mestres e mestras, nas relagdes dos saberes da
capoeira com os de outras Performances Negras Tradicionais, tais com o Samba de Roda, o
Afoxé e o Candomblé, e nas multiplas camadas de memarias que habitam essas vivéncias.

O compromisso com a tradigéo, tanto no sentido de preservar conhecimentos, como no
sentido da transmissdo de experiéncias e de legados ancestrais através da performance
oralidade, exercendo assim o papel de educadoras/es fortalecendo as nogdes de comunidade e
pertencimento em suas comunidades também sdo caracteristicas comuns aos griots/griottes e
mestras e mestres de Capoeira Angola.

Sotigui, ao explanar sobre seu processo de aprendizado com os seus mais velhos, diz ter
compreendido que a mesmo se d4 em trés dimensdes: “pela palavra, pelo olhar e pelo siléncio”
(Sotigui Kouyté In BRENART, 2013, p. 66). Na capoeira também visualizo o aprendizado
nessas trés dimensdes: pela palavra, por meio dos cantos (corridos e ladainhas), das conversas,

das histodrias e nos “puxdes de orelhas”, que podem acontecer individualmente, publicamente
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ou por meios das cangdes; pelo olhar, quando buscamos na face do mestre ou da mestra sua
opinido sobre uma situagdo na roda ou ainda, se estamos indo pelo caminho certo e, por fim, no
siléncio, quando as palavras de mestres e mestras se calam e seus corpos gingam, jogam...
Desenham no espaco da roda ataques, defesas e floreios.

Aqui, vale a pena discorrer um pouco sobre o processo de se tornar mestre ou mestra,
que desde a época de Mestre Pastinha, tem sofrido transformagdes. No caso de Mestre Pastinha,
segundo seus relatos, também confirmados por Mestre Noronha em seu ABC da Capoeira
Angola, Mestre Pastinha foi levado por Aberré, um afilhado do mesmo padrinho seu para uma
roda da Gengibirra, que era roda de mestre, ndao tinha nada de aluno nao. E nessa roda, no
apertar de sua mao, Amorzinho, o guarda civil, entregou a capoeira para Pastinha tomar conta.
Este texto adaptado de relato do proprio Mestre Pastinha, disponivel no documentario “Pastinha
uma vida pela capoeira”, demonstra que Mestre Pastinha foi legitimado por outros capoeiristas,
além de Amorzinho, Totonho de Mar¢é, Livino Diogo e o proprio Aberré, a tomar conta da
Capoeira Angola (SILVA; FALCAOQ; DIAS, 2012).

Na atualidade esse processo pelo qual Pastinha se tornou mestre ainda ¢ o mais
reconhecido e legitimado. Qual seja: que a trajetéria da pessoa como capoeirista seja
reconhecida pela comunidade e referendada pelos/as mais velhos/as. Por trajetoria de
capoeirista entende-se uma longa caminhada (que ndo se mede em um tempo cronologico, pois
varia em cada contexto e de acordo com o envolvimento de cada um/a) de treinamento, de
experiéncia de roda e de convivéncia na cultura da capoeira e, sobretudo, com seu mestre.
Todavia, outros processos também podem acontecer, alcan¢ando legitimidade ou ndo, por
exemplo: uma pessoa ser reconhecida como mestre ou mestra, por um/a mais velho/a sem
necessariamente ser reconhecida pela comunidade, motivada por razdes politicas, ideoldgicas
ou de conveniéncia. Ou ainda, de um/a capoeirista que inicia sua trajetoria fora do contexto da
Capoeira Angola, e a essa adere buscando de alguma maneira uma maior aproximagao, em geral
por meio do contato com algum mestre ou mestra de reconhecimento, que em algum momento
o reconhece como mestre/a.

Essa trajetoria, embora os grupos possam ter critérios*® e estagios distintos, em geral
perpassa por dois outros titulos, o/a de treinel/a e de contramestre/a.

Ainda sobre esse assunto, ¢ importante mencionar, que independente do processo pelo
qual uma pessoa se torna mestre ou mestra, esse papel € portador de certo poder. Aqui podemos

pensar esse poder em duas perspectivas: 1) poder advindo dos saber adquirido por meio do

43 Alguns grupos utilizam distinges internas para classificar o estagio dos/as capoeiristas, tais como uma calca
preta, uma camiseta amarela, o titulo de professor/a.
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aprendizado com capoeira, que garantem ao mestre ou mestra axé, isto €, a habilidade de
encantar. 2) poder do mestre e da mestra como um lugar de autoridade sobre seus discipulos e
de representatividade perante a comunidade que ¢ garantido pelas rigidas hierarquias da
Capoeira Angola.

Os dois tipos de poder podem coabitar em harmonia e na maioria das vezes € o que
acontece. Todavia, um tipo de poder pode se sobrepor ao outro. Sobre essas formas de poder, ¢
ainda importante mencionar que estes podem performar de forma carismatica, arrogante ou
ainda mesclar carisma com autoritarismo.

Embora nesse trabalho tenha a preocupacao de chamar a aten¢ao para importancia dos
mestres € mestras, que com seus corpos-vozes limiares realizam o importante trabalho de
manuten¢do da Capoeira Angola, ndo se pode negar o fato de que esse papel pode também ser

desempenhado com abusos de poder e reprodugao de violéncias.
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As narrativas do campo de mandinga

Para melhor explanar sobre as narrativas que se depreendem das experiéncias no campo
de mandinga, isto €, do campo vivido da Capoeira Angola, considerando neste momento o ritual
da roda, haja visto que em outras passagens a questdo da cotidianidade ja tenha sido abordada,
trago como exemplo um jogo de capoeira** entre Mestre Moa do Katendé e Mestre Lua de
Bob6*®, realizado em junho de 2017 em Arembepe, Camagcari - BA, na sede do grupo Menino

de Arembepe, grupo cujo responsavel € o Mestre Lua de Bobo.

Figura 3: Captura de imagem a partir do video (2minllseg) do jogo de capoeira
com Mestre Moa do Katendé e Mestre Lua de Bobd.

Fonte: Video disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=mHIWHPPjxzI|>

Apesar de ndo ter tido a oportunidade de presenciar o referido jogo, ao observar o
registro em video sdo acionadas imediatamente minhas memorias de roda de capoeira,
inclusive, de rodas com a presenca desses mestres em questdo, e ndo apenas, também a
convivéncia com eles na “grande roda”. Dessa observagao gostaria de destacar algumas nogdes

que sao caras para este estudo: Performance Negra, encruzilhada, corpo-voz limiar e narrativa.

4 0 referido jogo entre Mestre Moa do Katendé e Metre Lua de Bobd encontra-se disponivel neste link:
https://www.youtube.com/watch?v=mHIWHPPjxzl&feature=youtu.be. Acesso em 12 de fevereiro de 2021.

4 Edvaldo Borges da Cruz, o Mestre Lua de Bobd, é discipulo de Mestre Bobd (Milton Santos) com quem aprendeu
capoeira no Dique Pequeno do Torord, na cidade de Salvador. Nasceu em 29 de janeiro de 1950 em Arembebe,
Camacari - BA, onde fundou o grupo Menino de Arembepe.
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Antes de discorrer sobre essas no¢des, recomendo que o video cujo link encontra-se na nota de
rodapé, seja acessado.

Mestre Moa do Katendé muitas vezes se referia ao jogo da Capoeira Angola com a
expressao “balé nagd” se referindo, ao meu ver, a dimensdo da danga, a elegancia e a
ancestralidade africana da arte da mandinga. De fato, todas as vezes que vi Mestre Moa jogando
em uma roda, e também Mestre Lua de Bobd, a dimensdo da danca, presente na performance
da Capoeira Angola, se fez muito viva e teve grande destaque. Igualmente, outras dimensdes,
como a mandinga, a brincadeira/vadiacao, a luta e a teatralidade comp®e as performances destes
mestres e como diz o corrido de Capoeira Angola, que conheci através de Mestre Plinio “E
bonito demais, ver o meu mestre jogar, ver o meu mestre jogar, ver o meu mestre jogar...”

No momento em que aconteceu o jogo que estou me referindo, a bateria da roda contava
com dois mestres e uma mestra nos berimbaus. Mestre Virgilio da Fazenda Grande*® no Gunga,
Mestra Jararaca*’ no Médio e Mestre Curié*® no Viola. Outra presenca marcante é a de Dona
Maria, méae do Mestre Lua de Bobd, sentada em seu posto ao lado do berimbau Gunga, de saia
branca e a camiseta azul do grupo Menino de Arembepe. Mestre Lua de Bob6 e Mestre Moa
do Katendé estdo (como sempre) elegantemente vestidos. Mestre Lua com uma cal¢a branca, a
camiseta azul de seu grupo e um chapéu preto e Mestre Moa de calca e camisa brancas.

Nesse jogo vejo a capoeira em sua dimenséo de Performance Negra quando observo os
corpos dos mestres jogando e da mestra e dos mestres tocando e cantando, e percebo que esses
corpos em performance estdo produzindo poéticas negras que afirmam sua ancestralidade
africana, valorizando esta identidade e negando o lugar de subalternidade atribuido a populacéo
negra pela Idgica racista colonial, acentuada pelo capitalismo.

O negro e a negra, saem numa negativa da légica escravocrata, da qual o Brasil é
herdeiro, ao inverter a norma de corpos passivos, obedientes, voltados apenas para ao trabalho
e, em um subversivo exercicio de liberdade, vadeiam. A negativa, nega, € ativa, é defesa no
jogo de capoeira e nela também reside a possibilidade de ataque, no proprio o jogo, que também

¢ luta e, ainda, na luta social, em que a armas sdo poéticas negras “feita de saltos e corrupios,

46 Virgilio Maximiano Ferreira, o Mestre Virgilio da Fazenda Grande, nasceu em 03 de dezembro de 1944 em
Salvador - BA e comec¢ou na Capoeira Angola em 1954 com o seu pai, Mestre Espinho Remoso.

47Valdelice Santos de Jesus, a Mestra Jararaca, nasceu em 04 de agosto 1974 em Salvador — BA. Iniciou capoeira
entre 1983 e 1984 na academia do Mestre Jodo Pequeno. Frequentava a roda de Mestre Jodo Pequeno com sua
irmd, Ritinha, também mestra de Capoeira Angola. Foi formada professora na academia do Mestre Jodo Pequeno.
Tornou-se contramestra e recebeu o titulo de mestra pelo Mestre Curi6 (Grupo de Capoeira Angola Irmdo Gémeos)
em 2008.

48 Jaime Martins dos Santos, Mestre Curi6, discipulo de Mestre Pastinha, nasceu em 23 de janeiro de 1937 em
Candeias — BA. Iniciou na pratica da capoeira ainda crianca e fundou em 1982 a Escola de Capoeira Angola Irm&os
Gémeos em Salvador — BA.
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uma ginga fenomenal, capoeira é uma arma nessa luta social, na roda de capoeira todo mundo
é igual... Capoeira Angola vem de l4... Afro-brasileira indigena”, como salientou Mestre Moa
do Katendg, no canto corrido de sua composicao.

Tambeém fica evidente neste jogo a dimensdo da roda de Capoeira Angola enquanto uma
manifestacdo da encruzilhada, conceito que é central em minha investigacdo. A encruzilhada,
que nesta pesquisa se associa a imagem do “campo de mandinga”, pode ser percebida em sua
qualidade de lugar simbolico na dimensé&o ritualistica da roda de capoeira que € acionada por
distintos fatores: a musicalidade, produzida pela bateria onde o mestre é o berimbau, um
instrumento africano; a corporeidade dos mestres jogando em didlogo com a musicalidade e a
poténcia que estes elementos tém para possibilitar um conexdo com o passado e com o sagrado.
O passado da capoeira, isto €, a Capoeira Angola que Mestre Pastinha e tantos outros, ja
ancestrais, defenderam e cultivaram, e o sagrado, que € a propria relacdo com ancestralidade
africana, que em geral é vivida cantando, dancando e batucando.

Esse corpo, que toca berimbau, que canta, que ginga e que brinca a capoeira é o proprio
corpo gue instaura a encruzilhada, logo, o campo de mandinga. Trata-se de um estado corporal
que atua na limiariedade do presente e do passado, do Brasil e da Africa, do plano material e
do metafisico, da brincadeira e da seriedade do ritual. Esse corpo, que Silva (2010) chamou de
corpo limiar, penso nesta pesquisa como um corpo-voz limiar, com um interesse maior na
abordagem teatral, ressaltando ndo apenas a vocalidade mas, a prépria questdo da oralidade. O
corpo-voz limiar, no aqui-agora do jogo ou do ato de cantar, evoca o passado historico e mitico
da Capoeira Angola, atuando em um estado de corpo diferenciado, encantado, um encantamento
pela capoeira, pela poética da roda. Esta poténcia transborda para fora da roda, para o cotidiano,
a “grande roda” que € a propria vida. Conforme Bernat (2013), observou em seu livro sobre o

griot Sotigui Kouyaté, citando Hampate B4, para discutir tradi¢do:

Pode-se dizer que o oficio, ou atividade tradicional, esculpe o ser do homem.
Toda a diferenca entre a educacdo moderna e a tradi¢do oral encontra-se ai.
Aquilo que se aprende na escola ocidental, por mais Util que seja, nem sempre
é vivido, enquanto o conhecimento herdado da tradicdo oral encarna-se na
totalidade do ser. Os instrumentos ou as ferramentas de um oficio
materializam as Palavras Sagradas; o contato do aprendiz com o oficio o
obriga a viver a palavra a cada gesto. (HAMPATE BA, 1980, p. 199 apud
BERNAT, 2013, p. 59)

E sobre o Sotigui Kouyaté, j& apresentado anteriormente, vale lembrar que, coincidéncia
ou ndo, ¢ um africano da Burkina Faso, regido que pertenceu ao grande Império Mandinga. O
grupo ¢étnico mandinga também participou do processo de construcao das africanidades

brasileiras, donde a palavra mandinga advém para o contexto da capoeira. E interessante
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também observar que a tradigao griot, tem origem nesse império. E sobre esse oficio, o proprio
Sotigui Koyaté diz: “Hoje em dia, designa-se o griot como o senhor da palavra. Nao ¢ que ele
saiba falar melhor que os outros, mas o seu trabalho ¢ a palavra. Por que ele ¢ e continua sendo
a memoria do continente africano” (KOUYATE, 2014, p. 05).

Com papel semelhante ao do griot, o mestre, a mestra, ou capoeirista que esteja
ocupando este lugar, criam um campo de mandinga onde as narrativas se fazem presentes.
Entendendo a mandinga como expressao da ancestralidade africana que ¢ criadora de sentidos
na performance da Capoeira Angola, podemos ver que o corpo-voz limiar de mestres e mestras
em jogo e na relacdo com a musicalidade, narram memorias ancestrais e historias de vida. Mas
que narrativas? Que historias se pode observar no fragmento da roda registrada no video em
questao?

A importancia dos mais velhos e das mais velhas, fundamento de extrema relevancia na
filosofia da Capoeira Angola destaca-se, no jogo em questao, na propria presenga e centralidade
dos mestres e da mestra, mas também na presenca de Dona Maria, mae do Mestre Lua de Bobd
e o lugar que a mesma estd ocupando na roda, sentada em uma cadeira ao lado do berimbau
Gunga, respondendo o coro e atenta ao jogo de seu filho, Mestre Lua, com seu antigo camarada,
Mestre Moa. Me pergunto quantas vezes Dona Maria deve ter visto esses dois “meninos”
jogando... Afinal Mestre Lua de Bobd e Mestre Moa do Katendé sdo irmaos de capoeira, os
dois discipulos de Mestre Bobo.

Assim, a experiéncia de vida destes dois mestres e também a de Seu Bob6 ¢ narrada
neste jogo. O encontro de irmaos se mostra na familiaridade entre os jogadores que ¢ expressa
em um jogo que ¢ brincado, dangado, mas ao mesmo tempo perigoso € cheio de malicia. A
musicalidade também conta essa historia de irmdos quando Mestre Virgilio canta o seguinte

corrido:

Vem jogar mais eu, vem jogar mais eu meu irmdo (coro)

Vem jogar mais eu meu irmdo, vem jogar mais eu irmao meu

Vem jogar mais eu, vem jogar mais eu meu irmdo (coro)

Vem jogar mais eu meu irmdo, irmdozinho do coragdo, meu irmdo...

’

A memoria ancestral da Capoeira Angola também ¢ narrada neste jogo quando Mestre

Virgilio canta o seguinte corrido:

Foi no tempo do cativeiro

Quando o senhor me batia

Eu rezava pra Nossa Senhora, ai meu Deus
Como a pancada doia
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Imediatamente apds Mestre Virgilio puxar o corrido acima, Mestre Lua faz uma
chamada para Mestre Moa, movimento que, conforme ja mencionado, tem ligagdo direta com
a mandinga, ou seja, com a ancestralidade africana, com a encruzilhada.

A poténcia da narrativa na relagdo das palavras com a corporeidade e a musicalidade
presentes na poética da roda de Capoeira Angola, demonstra um entendimento que é comum
nas Performances Negras Tradicionais, a saber, o de que as palavras tém poder e ndo se separam
da acao.

Esta pesquisa de mestrado observa a poténcia desse corpo-voz limiar de mestres e
mestras em suas performances e procura aprender com estes/es a utilizar as armas e as
estratégias de defesa das poéticas negras para seguir lutando através da criacdo de outras

encruzilhadas na producdo de Performances Negras Contemporaneas.
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Historias de comadres

Figura 4: Logo criada pela
designer Nina Vieira.

Figura 5: Atrizes narradoras do Nucleo Historias de Comadres.
Vivian Maria (esq.) e Jordana Dolores (dir.). Fotografia de Nina Vieira. 2017.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Boa tarde meu senhor e senhora
) Que as comadre chegou
E o beija-flor que a flor vai beijar

Boa tarde meu senhor e senhora
) Que as comadre chegou
E o beija-flor que a flor vai beijar

Falo sem medo de errar
Porque minha mestra é bacana
Chegou as comadre hoje aqui pra contar

Falo sem medo de errar
Porque minha mestra é bacana
Chegou as comadre hoje aqui pra cantar

(Cantiga cantada nas chegangas das apresentacdes do Nucleo Histéria de Comadres)

Atualmente o Nucleo Historias de Comadres é composto por mim e pela atriz-narradora
Vivian Maria. Contamos também com o importante trabalho de producdo de Thays Quadros -
(Afro TS Produgdes) e com a parceria da designer Nina Vieira, que desenvolveu a identidade
visual das Comadres. Nos ultimos sete anos o nucleo tem produzido na linguagem que, no
ambito desta pesquisa, estou chamando de Performance Negra Narrativa, mas que talvez possa
ser nomeado de diversas formas nos diferentes contextos em que atuamos. Alguns dos nomes
possiveis seriam Teatro Narrativo, Narragdo de Historias ou mesmo Contagdo de Historias.

A diferenga entre essas nogdes, ndo sera aqui discutida com profundidade, até por que,
honestamente, ndo estou de todo convencida sobre o mérito dessa diferenciacao e tendo a trata-
las como sindnimos, a0 menos para compreender o trabalho realizado no Nucleo Historias de
Comadres.

Todavia, existe uma tendéncia em pensar o Teatro Narrativo, como algo feito por atrizes
e atores com dominio de técnicas corporais e vocais, enquanto a Narracao de Historias, € vista
como uma profissionaliza¢do do ato de contar historias, mesmo que ndo necessariamente por
pessoas com formagdo em teatro e, por fim, a Contagdo de Histdrias, que mesmo sendo o
sustento de muitos artistas, que ndo necessariamente se reconhecem como artistas, ¢ algo
valorizado como recurso pedagdgico em diferentes contextos, da mae que conta historias para
seus filhos dormirem; dos contadores de causos; das avds que contam as memorias da familia;
das professoras em sala de aula, até as pessoas que se especializam nisso.

No ambito de grande parte das institui¢des culturais e educacionais publicas e privadas
que nos contratam para realizar apresentagdes, nosso trabalho ¢ geralmente classificado como

contagdo ou narracdo de histérias, sendo que me parece que tais instituicdes ndo fazem
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diferenciagdo entre os dois termos. Neste contexto geralmente somos contratadas para contar
historias em bibliotecas ou areas de convivéncia de escolas ou centros culturais, para criancas
de variadas faixas etdrias. No caso das escolas e outras instituigdes educacionais, nosso publico
também ¢ constituido de educadoras e educadores e, no caso de centros culturais como, por
exemplo, o SESC*, estdo presentes também as/os familiares responsaveis pelo cuidado com as
criangas.

Notamos que ha um entendimento nestas institui¢des que difere a narracao ou contagao
de historias do que classificam como teatro. Tal diferenciagdo se reflete nos cachés pagos, que
geralmente s30 mais baixos para as apresentagdes de narragdo ou contagdo de historias, e
também nos locais que reservam para estas atividades. Neste sentido, em muitos casos hd uma
adequacdo dos locais escolhidos pelas/os profissionais destas instituigdes com nossa proposta,
na medida em que grande parte das vezes os espacos de bibliotecas ou areas de convivéncia
oferecem a nds e ao publico um ambiente de proximidade, tranquilidade e aconchego, livre de
formalidades.

Por outro lado, ha casos em que trabalhadoras/es dessas instituigdes, talvez por considerar
as atividades de narragcdo ou contacdo de historias menos elaboradas ou, até mesmo, menos
importantes do que o que consideram como teatro, ndo t€ém cuidado algum em escolher os
lugares destinados ao encontro entre as contadoras e o publico, muitas vezes determinando de
forma impositiva lugares de passagem ou até¢ mesmo locais bastante ruidosos que prejudicam a
concentragdo e a escuta de artistas e publico e, desta maneira, a experiéncia como um todo.

Ha ainda, no meio das/os profissionais de teatro e de narracdo ou contacdo de historias,
um discurso avesso do exposto anteriormente, o de que a contacdo de historias seria uma
narragdo realizada com o suporte de “técnicas teatrais” e a narragdo de historias estaria apoiada
primordialmente nas palavras e na voz de quem narra, dispensando o trabalho corporal mais
elaborado de uma atriz ou ator e o uso de elementos como figurino, maquiagem, objetos
cénicos, instrumentos musicais, etc. O que prova, ao meu ver, que ndo ha consenso sobre o
assunto.

Me parece que definir se o que fazemos no Nucleo Historias de Comadres ¢ teatro,
narra¢do ou contac¢do de histdrias, além de nao ser uma preocupagdo das artistas, ndo contribui
para um melhor entendimento de nossa praxis. Sou uma atriz, capoeirista, narradora de historias
e Vivian Maria, além de também contar historias, € atriz, cantora, dancarina e produtora

cultural, com uma longa trajetoria de vivéncias em Performances Negras Tradicionais. Quando

49 Servico Social do Comércio é uma importante organizacdo de promocéo de cultura, esporte, lazer e salide. Um
dos principais contratantes de artistas do Brasil.
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contamos historias, na busca por um encontro verdadeiro com o publico, procuramos exercitar
nossa presenga de maneira integra, estando assim abertas para perceber e escutar o publico, mas
também carregando conosco quem somos, ou seja, todas as nossas experiéncias de vida.

Embora nossa performance esteja bastante vinculada ao texto, como pensamos a voz
como corpo, acionamos esta a partir de nossas experiéncias corporais. Neste contexto, além da
experiéncia com Capoeira Angola e com Performances Tradicionais como Afoxé, Samba de
Roda, Jongo, Tambor de Crioula, Batuque de Umbigada entre outras, ¢ importante citar a
Instalagdo Corporal, como parte de nosso processo de formagao.

A Instalagao Corporal ¢ uma metodologia de preparagdo corporal e processo de criagdo
elaborada por Silva (2010) e utilizada no Nucleo Coletivo 22, do qual eu fago parte e Vivian
Maria também foi integrante. A Instalacdo Corporal se baseia na ideia de corpo limiar para
acionar um estado corporal diferenciado do corpo no cotidiano, podendo dimensionar isso em
diferentes escalas. A metodologia tem variados exercicios e dinamicas, que partem da
estruturacao do corpo através das imagens: enraizamento dos pés, arqueamento dos joelhos,
seta de ferro pendurada no coccix, ziper fechado do pubis ao externo, cachoeira nos ombros
que escorre pelos bracos e fio de nylon que sai do topo da cabeca para o céu. Os chamados

exercicios primarios e secundarios sao as principais bases do trabalho.

O corpo instalado é, entdo, um corpo diferenciado, isto é, sensivelmente
preparado para uma abordagem extracotidiana do movimento corporal.
Assim, a Instalagdo se constitui em alguns exercicios, classificados como
primarios e secundarios, que foram nomeados metaforicamente para facilitar
a explicagdo e, também, como recurso imagético de extensdo do corpo -
conexdo do espago interno e externo. Sendo 0s exercicios primarios a
instalacdo propriamente dita, ou seja, uma base, que € desenvolvida e
potencializada nos exercicios secundarios. Além dos exercicios secundarios
outros exercicios (que podem derivar da instalacdo ou n&o), elaborados a partir
da vivencia com capoeira angola e 0os sambas de umbigada [...] como agentes
potencializadores do corpo instalado e mais do que isso, como fomentadores
da capacidade criativa e simbdlica do corpo. (SILVA, 2010, p. 134)

Vale mencionar que a Instalacdo Corporal, foi elaborada a partir dos estudos de
mestrado e doutorado de Renata de Lima Silva (2010), nos quais a pesquisadora buscou uma
convergéncia de suas experiéncias com danga contemporanea, dancas populares, capoeira e,
também, com estudos teatrais, sobretudo no que diz respeito aos estudos realizados pelo Lume

Teatro.>

%0 “Fundado em 1985, o LUME Teatro se tornou uma referéncia mundial na pesquisa da arte do ator. O grupo ja
se apresentou em mais de 28 paises, tendo atravessado quatro continentes, desenvolvendo parcerias especiais com
mestres da cena artistica mundial. Vencedor do Prémio Shell 2013 em pesquisa continuada, o LUME possui
repertorio diversificado de teatro fisico, espetaculos de palhago, danca pessoal, além de intervencdes de grande
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Nesse sentido, o Nucleo Coletivo 22, pode ser considerado um padrinho ou grande
parceiro do Nucleo Historias de Comadres. Inclusive, € em um evento em que o Ndcleo
Coletivo 22 atua fortemente, desde a organizacao até em apresentacdes artisticas, que estreou a
performance “Dikeledi e as voltas que o mundo da”, sobre a qual faco um relato e elaboro

algumas reflexdes e anlises a seguir.

dimens&o ao ar livre com a participagdo da comunidade. O grupo também mantém uma forte tradigdo de ensino,
difundindo sua arte por meio de oficinas, demonstragdes técnicas, intercambios de trabalho, trocas culturais,
assessorias, reflexdes tedricas, publicagdes, palestras e projetos itinerantes, que celebram o teatro como a arte do
encontro. O LUME ¢ um ntcleo de pesquisa da Universidade Estadual de Campinas, Brasil.” (Fonte:
http://www.lumeteatro.com.br/o-grupo, acesso em: 05/02/2021)
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Enfim, a histéria: Dikeledi e as voltas que o mundo d&

A performance narrativa “Dikeledi e as voltas que o mundo da” foi criada no inicio de
2014, quando recebi um convite para participar do evento Ginga Menina®!, compondo a
programacdo contando uma historia direcionada ao publico infantil.

O evento estava em sua terceira edicdo, foi organizado por um coletivo de mulheres
angoleiras de distintos grupos da cidade de Goiania, realizado pelo programa Corpopular:
InterseccOes Culturais, com o apoio do edital PROEXT - MEC/SESU, e aconteceu entre os dias
10 e 12 de abril de 2014 nas dependéncias da Universidade Federal de Goias. A programacao,
que incluia, além de rodas e aulas de Capoeira Angola, apresentacdes e oficinas de distintas
linguagens artisticas, contou com as presencas de Mestra Janja, do Grupo Nzinga, a entdo
professora Nani de Jodo Pequeno do CECA®? (atualmente também mestra de Capoeira Angola)
e a cantora paulistana Fabiana Cozza.

Antes de dar inicio a apresentacdo e andlise da performance, sugiro que o link com o
video®?, registro da performance “Dikeledi e as voltas que o mundo d4”, com duragio de
19min28s, disponivel na nota de rodapé, seja acessado. Pois embora pretenda apresentar e
analisar a performance, acredito na capacidade da mesma de falar sobre si e que 0 acesso ao
video possa facilitar a compreens&o.

Inicio entdo com a transcricdo do texto da performance, que € seguido por registros
fotograficos da mesma. A dramaturgia do referido trabalho foi criada por mim a partir de um
mito de origem do berimbau, que possui diferentes versdes, mas que t€ém como ponto comum
anarrativa de que este instrumento haveria surgido do “encantamento” do corpo de uma mulher
africana que foi morta por um grupo de homens. A obra criou vida a partir do didlogo entre uma
versdao pré-existente do texto e as experimentacdes praticas em sala de ensaio, que foram

realizadas a partir do momento em que fui convidada para o evento Ginga Menina.

51 Video registro contendo imagens de todas as atividades de Ginga Menina 2014 encontra-se disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=dibHX1g9iKo. Acesso em 18 jul. 2020.

52 Centro Esportivo de Capoeira Angola.

%  Link do registro da performance “Dikeledi e as voltas que o mundo da”
https://www.youtube.com/watch?v=bU375IzbxNY &t=13s
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Dikeledi e as Voltas que o Mundo D&
(Jordana Dolores)

“Eu vim aqui para contar

Uma historia eu vou contar (coro)
E sei, vocés vao ajudar

Uma histdria eu vou contar (coro)
Mas me ajude a cantar

Uma historia eu vou contar (coro)
Eu canto aqui, cé canta la

Uma histdria eu vou contar (coro)
Eu sei que vocés vao gostar

Uma historia eu vou contar (coro)
Essa histdria vem de 1a

Uma historia eu vou contar (coro)
Eu vou contar, eu vou cantar
Uma histdria eu vou contar (coro)
E agora ja vai comecar

Uma historia eu vou contar (coro)”

A historia que vou contar hoje aconteceu ha muitos, mas muitos anos atras, 14 na Africa.
A Africa, para quem ainda n&o sabe, é um continente enorme, que possui diversos paises, povos
e culturas. E dizem que esta historia aqui aconteceu no leste da Africa, as margens de um
grande rio.

Naqueles antigamentes, alguns povos africanos estavam em guerra e, naturalmente,
enquanto alguns guerreavam, outros queriam paz.

Daurama era a grande rainha do povo Garo. Ela estava gravida e muito preocupada

com 0 nascimento da crian¢a em meio a tanta guerra, ja que ela havia perdido muitas pessoas
queridas, inclusive sua mae. Toda vez que a rainha Daurama ficava muito preocupada, ela ia
conversar com seu avo Babu, que era um velhinho, muito velhinho, com mais de 100 anos,
muito calmo e muito sabio. Quando Daurama chegou a casa do vovd Babu, ndo precisou nem
dizer nada que ele ja foi falando:
“Minha neta... Da pra ver pela forma da sua barriga que vem ai uma menina! Uma bela
princesa predestinada... Mas vocé esta muito preocupada e isso ndo deve fazer bem a ela. Pode
ficar tranquila... Essa menina vai ser assim como se fosse um instrumento... Um instrumento
que vai cantar a paz para todos os povos da Africa... Entendeu?”

A rainha Daurama ndo entendeu muita coisa, mas foi embora para casa muito
agradecida e aliviada com as previsdes de seu avo, ja que ela e todo o seu povo confiavam

plenamente nos saberes dos mais velhos.
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Ent&o chegou o dia! No povo Garo, todo mundo nascia nas margens do rio. O ritual de

nascimento era feito pelas mulheres que cantavam e ajudavam no parto.

“Nhem-nhem-nhem
Nhem-nhem 6 xorodd
Nhem-nhem-nhem
Nhem-nhem 6 xorodé
E o mar, é o mar
Fé-fé xorodo”

E naquele dia a rainha Daurama deu a luz uma linda princesa, Dikeledi! A Dikeledi
era tdo bonita! O povo Garo ficou tao feliz, que resolveu se reunir para uma festa! E na festa
veio um monte de gente! Todo mundo que chegava trazia presente! As pessoas levaram cestos
e mais cestos de presentes para a princesa Dikeledi! S6 presente dahora! Um monte de
brinquedos, roupas bonitas, pulseiras, colares, brincos anéis, mais brinquedos... E no meio de

tantos presentes legais... Apareceu um presente que ndo tinha nada a ver...

(Atriz pede para o publico adivinhar o que era o presente.)

Eu vou falar! Chega de suspense! Uma lagarta! No dia de nascimento da Dikeledi, ela
ganhou de presente uma lagarta!

Uma lagarta? 1sso 14 é presente pra dar a uma crianca no dia que ela nasce? Na a ver,
né? Alguém aqui ja ganhou uma lagarta de presente?

Na verdade ninguém entendeu nada... Eu também néo entendi nada, Vocés também n&o
devem estar entendendo nada... A Unica pessoa que entendeu essa historia de lagarta foi o vovo
Babu, que cuidou com muito carinho da lagarta durante muito tempo...

E o tempo.... O tempo passa... O tempo foi passando e a Dikeledi foi crescendo. A
lagarta também foi crescendo... Elas foram ficando muito amigas... E eu sei que o0s adultos ndo
sabem disso, mas, como toda crianca sabe, crescer demora muito.

E quando a princesa ja estava bem crescidinha... Um dia ela estava brincando com sua
amiga, a lagarta... Quando aconteceu uma coisa que a Dikeledi ndo estava esperando. Ela foi
pega de surpresa! A lagarta da Dikeledi se transformou em uma linda borboleta. Era uma
borboleta tdo bonita! A princesa ficou tdo feliz! E dai elas brincaram o dia todo! Elas
cantaram, dangaram, se divertiram um mont&o... Elas até trocaram uns segredinhos e jogaram

uma capoeirinha... Mas no fim do dia, depois de tanta brincadeira, a borboleta foi embora.
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A Dikeledi até correu atras dela! Mas ndo conseguiu alcancar, porque borboleta voa,

né? Entdo ela pensou: “ela é minha amiga, ela vai voltar”. E ficou la esperando.... S6 que a

borboleta néo voltou... Dai ela resolveu esperar mais um pouquinho e a borboleta continuou

ndo voltando...

Entéo a Dikeledi ficou muito triste, voltou pra casa assim chateada, meio borocoxo,

jururu... Ficou muito triste mesmo... Ela comecou até a chorar...

Mas toda vez que ela chorava, seu bisavd Babu escutava e cantava uma cancao.

(Atriz pede ajuda para o publico para cantar e ensaia o coro do corrido para que todas as

pessoas possam responder juntas.)

“Oi, chora menina

Nhem, nhem, nhem (coro)
Oh menina chorona
Nhem, nhem, nhem (coro)
Mas cadé maméae?

Nhem, nhem, nhem (coro)
Mas cadé papai?

Nhem, nhem, nhem (coro)
Ai ai chora menina
Nhem, nhem, nhem (coro)
Ai para de chorar

Nhem, nhem, nhem (coro)
Vai pra |4, vai brincar
Nhem, nhem, nhem (coro)
Vai la na cachoeira
Nhem, nhem, nhem (coro)
L& na beira do rio

Nhem, nhem, nhem (coro)
Vai, vai la se banhar

Nhem, nhem, nhem (coro)”

A Dikeledi, ao ouvir a cancéo do vové Babu, ndo teve duvida. Correu até o rio, aos pés

da cachoeira para se banhar e livrar seu pensamento de todo mal.

“Nhem-nhem-nhem
Nhem-nhem 6 xorodd
Nhem-nhem-nhem
Nhem-nhem 6 xorodd
E o mar, é o mar
Fé-fé xorodo”

Enquanto Dikeledi livrava seus pensamentos de todo mal na beira do rio ela avistou,

meio de rabo de olho, ao longe, Gahij, o rei do povo Honda, e seus guerreiros. O povoado
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Honda havia perdido todas as suas mulheres em uma guerra e estavam na busca de uma nova
rainha.

Dikeledi muito astuta e inteligente, percebeu que poderia ser levada. E quando pensou
que teria que deixar sua familia e seu povoado, fugiu assustada e correu como o vento.

Ent&o se deu uma grande perseguicao!

Gahij e seus guerreiros correram atrds da princesa que na correria tropecgou e caiu
batendo com a cabeca em uma pedra. Quando Gabhij e seus guerreiros perceberam o que
tinham feito, fugiram assustados. E a Dikeledi, caida e muito ferida comecou a chorar. Mas
mesmo estando muito longe de sua aldeia, todos do povo Garo ouviram seu choro e comegaram
a busca pela princesa.

Mata adentro, todos se guiavam pelo som do choro da princesa...

Quando as pessoas do povo Garo ja estava muito proximas da Dikeledi... Pararam de
escutar seu choro e ficaram perdidas sem saber para onde continuar. Até que vovd Babu
avistou uma borboleta e aconselhou a todos que a seguissem.

O povo seguiu a borboleta que pousou justo no corpo da princesa, que a essa hora ja
estava encantado. Todos olharam sem entender para o vovd Babu que se agachou aos pés do
corpo encantado.

Porque nesse momento a cabeca da princesa Dikeledi j& havia se transformado em uma
cabaca, seu corpo em uma verga de madeira, seu cabelo todo havia se unido em um Unico fio,
seus olhos se transformaram em uma moeda brilhante, seus dedos em uma baqueta de madeira.

Ao confirmar que se tratava de sua bisneta, Dikeledi, vovd Babu tirou de sua capanga
um antigo chocalho - um caxixi- que tocava para ela quando era um bebé, e comecou a tocar
aquele instrumento que ninguém conhecia, ninguém nunca tinha visto.

Naqguele momento todos perceberam que aquele som era o som do choro da Dikeledi e
compreenderam aquilo que a princesa ndo havia compreendido quando sua borboleta partiu...

Compreenderam que o mundo dé& voltas camara....



Figura 6: “Dikeledi e as Voltas Que o Mundo D4”, Sdo Paulo, 2015.Atriz-narradora:
Jordana Dolores. Fotografia de Nina Vieira.

Figura 7: “Dikeledi e as Voltas que o Mundo D4”, Centro de Capoeira Angola
Angoleiro Sim Sinh6 - evento O lai4, vem Jogar, Sdo Paulo, 10/2019. Atriz-narradora:
Jordana Dolores. Fotografia de Marcos Blau.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 8: “Dikeledi e as Voltas que o Mundo Da”, Espaco Aguas de Menino, Goi4nia,
2018. Atriz-narradora: Jordana Dolores. Fotografia de Flavia Honorato

O

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 9: Capulana simbolizando saia da rainha
Daurama.2018. Fotografia de Isabella Santos.

Fonte: Arquivo pessoal.



Figural0: Capulana simbolizando a rainha Daurama gravida
da Dikeledi. 2018. Fotografia de Isabella Santos.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 11: Capulana simbolizando o parto em que nasce Dikeledi. 2018. Fotografia de
Isabella Santos.
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Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 12: Capulana simbolizando Dikeledi bebé. 2018. Fotografia de Isabella Santos

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 13: Capulana simbolizando Dikeledi bebé. 2020. Fotografia de Victor Souza

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 14: Atrizem movimentos criados a partir de elementos da Capoeira Angola. Capulana usada
como turbante da Dikeledi adolescente que brinca com a lagarta. 2018. Fotografia de Isabella Santos.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 15: Borboleta pousa no corpo de Dikeledi encantado em um berimbau. 2018 Fotografia de
Isabella Santos

”

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 16: "Dikeledi e as voltas que o mundo da", sede do CCAASS em La Plata, Argentina
Personagem Vovo Babu.. 2016. Fotografia de Maru Ambort.
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Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 17: "Dikeledi e as voltas que o mundo d&", sede
do CCAASS em La Plata, Argentina. Personagem Vovo
Babu.. 2016. Fotografia de Maru Ambort.

Fonte: Arquivo pessoal.



Figura 18:Vové Babu. 2018. Fotografia de Isabella Santos.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 19: Berimbau, dobrdo, baqueta e caxixi em detalhes. 2020. Fotografia
Victor Souza.

¥
Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 20: Disposicdo dos objetos cénicos na performance "Dikeledi e as voltas que o
mundo da". 2020. Fotografia de Victor Souza.
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Fonte: Arquivo pessoal.

Em “Dikeledi e as voltas que o mundo d4”, Dikeledi é uma princesa que nasce no
continente africano, em meio a um periodo de guerras entre os povos. Seu nascimento € visto
por sua comunidade e, principalmente por seu bisavd Babu, personagem construido a partir do
olhar para performance de velhos mestres de Capoeira Angola, como um sopro de esperanca e
paz. Ela cresce aprendendo com seu bisavo as li¢gdes sobre as “voltas que o mundo da”, e ao
morrer tem seu corpo “encantado” num instrumento nunca antes visto por seu povo, o berimbau,
também conhecido no continente africano como hungu, humbo, lucungo, urucungo, dentre
outros nomes.

A expressdo “volta que o mundo da” ¢ utilizada na louvagdo de capoeira, canto que
procede a ladainha: /¢, viva meu Deus (1é, viva meu Deus, camara!), 1é volta do mundo (Ié,
volta do mundo, camara!), Ié que o mundo deu (Ié, que o mundo deu, camara!), 1é que o mundo
da (1é, que o mundo da, camarda!).

Nao lembro ao certo quando foi a primeira vez que entrei em contato com esta lenda,
mas sei que me chegou através da oralidade na experiéncia com a Capoeira Angola. Apresento
aqui duas referéncias encontradas durante o processo de pesquisa € que foram importantes
influéncias no momento em que escrevi a primeira versdo da dramaturgia da performance em

questdo, o livro infanto-juvenil “Historias de Tio Alipio e Kaué - O Beaba do Berimbau”, de
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Miarcio Folha (2009), e “Hungu™*, filme animacdo de Nicolas Brault (2008). Estas duas obras
também recontam a sua maneira a conhecida lenda sobre a origem do berimbau.

As motivacdes estéticas e culturais provenientes do universo da Capoeira Angola, tanto
no que diz respeito as simbologias e estruturas da roda de capoeira, como na corporeidade e
musicalidade experienciada e desenvolvida nesta prética, e também a forte referéncia da
performance da oralidade de mestres e mestras, se constituiram na base da linguagem que foi
desenvolvida no processo de criacdo da performance.

Em cena, durante a comunicagdo de carater “olho-no-olho” que ¢ estabelecida com o
publico, me acompanham, um berimbau com caxixi, baqueta e dobrdo, um pandeiro, uma
capulana®, um chapéu de palha, uma borboleta e uma lagarta feitas de tecido, e um banquinho
de madeira de pequeno porte como os utilizados comumente por entidades como pretas velhas
e pretos velhos. O figurino todo branco, composto por um vestido de linho e uma calga por
baixo, é a base sobre a qual se sobrepde estes elementos que estdo em cena e que, em conjunto
com a musicalidade e corporeidade desenvolvida na performance, formam distintas imagens
gue aportam e comp@e a narrativa juntamente com a imaginacao do publico. Parece-me que €

nesse sentido que Matias (2010) afirma que

A partir do momento em que as cenas sdo o resultado do jogo entre atores e
publico, ou seja, quando as imagens referentes aos figurinos, cenarios,
aderecos ou rememoragOes dos personagens sO se configuram de fato na
mente do espectador pela enunciacdo do ator-narrador, sem se apresentarem
materialmente no espago, acontece uma aproximagdo entre o ator e o publico.
Tornam-se, nesse contexto, interdependentes criativamente, de maneira que o
ator passa a sugerir imagens verbal ou corporalmente - a parti de
movimentagdes e gestos — 0 espectador imagina o elemento referido e reflete
a respeito dele.” (MATIAS, 2010, p.20)

No que diz respeito da linguagem teatral, ¢ importante considerar o que apontou Abreu
(2000) sobre a como a transmissdo de experiéncias através da narrativa contribui para a
restauracdo de um imaginario coletivo comum entre artistas e espectadoras/es, abrindo
caminhos para esta comunicagdo, pois sem a imaginacao do publico o teatro narrativo nao
existe.

Mas que imaginario quero restaurar nesta comunicag¢ao com o publico? Quais narrativas

povoam o imaginario das criangas na atualidade? Por que contamos historias? Que historias

%4 Nicolas Brault. Hungu, video animagéo, 2008, disponivel em
http://nicolasb/rault.com/?fbclid=IwAR1gdFO_hyV_dmvFEx5wKBPU1BSKdV0DyyVhKd7NtUZpSfX5pc5m8
JEO3A Acesso em 17 abr. 2020.

% Tecido estampado tradicionalmente utilizado por mulheres africanas para cingir o corpo, que pode ser usado
como saia, e também para cobrir o tronco ou a cabeca, e ainda para carregar criangas junto ao corpo.
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contamos? E por quais motivos escolhemos uma histéria par contar?

E sabido o papel e a poténcia da arte no processo urgente de descolonizagdo do
imaginario da nossa sociedade. Neste sentido, sdo de extrema importancia as historias que
escolhemos contar para nossas criangas. E imprescindivel a busca pelas historias que néo nos
foram contadas e a reparacdo das que foram muito mal contadas, pois tais historias sdo
elementos essenciais na constru¢do de uma educa¢ao nao eurocéntrica, antirracista e feminista.

Como ratifica Santana (2017, p.70):

Foi criada historicamente nas col6nias e suas metrépoles uma semantica para
0 corpo negro, que justificou sua subjugacao fisica e o epistemicidio das suas
formas de conhecimento, na performance negra é o corpo também o campo
de criacdo estética de estratégias descoloniais — ou tentativas de fricgdes neste
sentido, de provocar rasuras, perfurac@es, romper bloqueios.

Neste sentido, entendo “Dikeledi e as voltas que o mundo da” como uma Performance
Negra Narrativa, que busca aporte em uma performance negra tradicional, a Capoeira Angola,
para a partir do corpo, da narrativa e da musicalidade, restaurar um imaginario comum entre
artistas e publico, que esteja engajado com estratégias decoloniais, visando transformac6es
culturais e sociais.

Geralmente a abertura dos encontros com o publico é feita ao som do berimbau, seguida
de jogos e brincadeiras utilizadas como estratégia de aproximacdo e realizacdo de acordos com
0 publico. Um dos acordos estabelecidos é de que todas as pessoas presentes irdo me ajudar a
narrar a historia de Dikeledi. Depois de realizar os jogos e brincadeiras, que também chamo de
preparacdo ou aquecimento, nos quais trabalhamos com corpo, voz e imagina¢do, convoco o
publico para cantarmos o corrido abaixo (de minha autoria), o qual puxo e acompanho ao
berimbau, e que nessa dissertacdo foi inspiracdo para o titulo da introducéo.

Eu vim aqui para contar
Uma histéria eu vou contar
Eu vou contar, eu vou cantar
Uma histéria eu vou contar
Eu sei, vocés vao me ajudar
Uma histéria eu vou contar
Essa historia vem de 1a

Uma histéria eu vou contar
E agora jé vai comecar

Uma histéria eu vou contar

O continente africano é apresentado como grande cendrio da historia no intuito de
evocar a matriz africana dos referenciais culturais e estéticos que serdo abordados, no entanto,

na tentativa de nao reafirmar estere6tipos ao publico infantil, a narrativa explica que trata-se de
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um continente enorme, com muitos paises, povos e culturas distintas. E apesar de parecer uma
explicacdo Obvia, a reacdo de muitas criancas, nas diversas apresentacfes que ja foram feitas
em distintos lugares e contextos, mostram a evidente e lamentavel falta de informacdes e
referéncias positivas sobre o continente africano.

Dikeledi surge na narrativa ainda na barriga de sua mée, a rainha Daurama, que é
simbolizada enquanto imagem para o publico com a ajuda de uma capulana utilizada como saia
da rainha. O mesmo tecido se transforma na barriga de Daurama gravida, e posteriormente em
um bebé, que é a prépria Dikeledi. A personagem segue sendo representada pela capulana
quando cresce e esta adolescente, e o tecido passa a ser usado como adorno de sua cabeca,
dando destaque a seus cabelos crespos.

Considero importante ressaltar neste momento que, meus cabelos crespos e bastante
volumosos, que por muito tempo foram considerados um “empecilho” para minha profisséo,
parte deste corpo que me trazia a sensa¢do, ja mencionada nesta dissertacdo, de inadequacao ao
trabalho de atriz, na performance negra em questéo transforma-se em afirmacao étnico-racial e
poténcia expressiva. Em 2014, quando o trabalho foi concebido, meus cabelos estavam
endredados e bastante longos, e ganharam particular importancia na partitura corporal
desenvolvida para a performance, contribuindo de maneira significativa para importantes
imagens da narrativa.

Na narrativa, Dikeledi nasce as margens do rio de seu povoado em um ritual em que as
mulheres da comunidade cantam e auxiliam a mae durante o parto. Desta maneira € reforcada
a ideia do protagonismo das mulheres no ato de parir, e também as ideias de comunidade e
solidariedade, além da importancia da relagdo do ser humano com sua dimensao cultural e com
a natureza desde seu nascimento. Quando Dikeledi nasce, € feita uma grande festa, com muita
gente que lhe faz muitas oferendas e se relinem para celebrar a vida.

Em sintonia com o nascimento da personagem, a Performance Negra “Dikeledi e as
voltas que o mundo d4” também “nasceu” com a ajuda da comunidade angoleira, sobretudo das
mulheres. Como ja relatado, o convite para participar do evento Ginga Menina foi essencial
para a realizacdo deste processo criativo. Acredito também que a estreia diante de uma plateia
de capoeiristas de distintas idades, as criangas do projeto Aguas de Menino, as mulheres
organizadoras do evento, todas/os participantes do mesmo, e o olhar das mestras Janja e Nani
de Jodo Pequeno, foram uma grande bencéo para este trabalho que, desde ent&o, nas voltas que
0 mundo da, esta na estrada, se transformando a cada novo encontro com o publico.

Embora a protagonista da histéria seja Dikeledi, em sua versdo gente e em sua versao

berimbau, parece-me que o personagem eleito, sobretudo pelo pablico infantil, é o vovo Babu,
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diretamente inspirado no corpo-voz limiar dos mestres de Capoeira Angola, com os quais tive
contato em meu campo vivido. Um bom exemplo do carisma do velhinho foi o retorno de
criancas da Fabrica de Cultura da Brasilandia na cidade de S&o Paulo, que estimuladas pela

professora produziram desenhos sobre a historia logo apos a apresentacéo.

Figura 21: CriacOes imagéticas (3) produzidas por criangas ap6s
performance.
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Fonte: Arquivo pessoal.
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Assim como na roda de capoeira, em Dikeledi e no trabalho do Nucleo Historias de
Comadres de forma geral, a musica € um elemento fundamental, além do berimbau e o caxixi,
utilizo para introduzir a apresentagdo outro instrumento que compde a bateria da roda de
capoeira, o pandeiro. Nesse sentido é importante mencionar que o campo vivido na capoeira,
com experiéncia intensa tanto nas rodas como nos treinamentos, possibilita uma boa execugéo
técnica desses instrumentos, que muitas vezes sdo tidos como faceis de tocar, conforme
declaracdo racista de um coordenador do curso de medicina da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), que justificou o baixo rendimento dos alunos no Exame Nacional de Desempenho dos
Estudantes (Enade) como consequéncia do baixo Q.I - Quociente de Inteligéncia - dos baianos,
dizendo: “O baiano toca berimbau porque s6 tem uma corda. Se tivesse mais, ndo conseguiria”.
A declaracdo feita em abril de 2008 gerou uma seérie de retaliacdes, mas € um bom exemplo da
desvalorizacdo das Performances Negras Tradicionais e de como suas técnicas sdo
subestimadas.

Ao meu ver, esse tipo de preconceito aumenta a necessidade de uma abordagem sobre
capoeira ou a partir da capoeira, calcada em vivéncias intensivas com esse campo. Pois, uma
das maiores preocupacdes de Mestre Pastinha foi a de mostrar a “nobreza” desta arte.

Por fim, sobre a performance “Dikeledi e as voltas que o mundo da”, é importante
salientar que ndo se trata de uma histéria sobre capoeira, € sim de uma historia contada a partir
da capoeira por meio se seus elementos técnicos, simbolicos, poéticos e politicos

Sobre as voltas que esta historia deu e ainda vai dar, com sete anos de trajetéria, ja foram
realizadas mais de 60 apresentacOes. Dikeledi ja esteve em teatros, bibliotecas, escolas, projetos
sociais, quintais, ruas, pracgas, instituicdes culturais publicas e privadas, centros culturais
independentes, centros de atencdo psicossocial, congressos e simpdsios universitarios, e
espacos de grupos de Capoeira Angola. No Brasil, ja estivemos nos Estados de Sdo Paulo, Rio
de Janeiro, Goids e Minas gerais, passando por nove municipios ao todo. Dikeledi também
aprendeu a falar espanhol e contou sua histdria nas cidades de Buenos Aires, La Plata e Punta
Indio, na Argentina. Além de falar espanhol, com a parceria da atriz Vivian Maria, Dikeledi
também ja se comunicou em LIBRAS na cidade de Sao Paulo.

Acredito que esta trajetoria, que segue em curso, demonstra a forca de comunicagéo
desta performance para com distintos publicos, de distintas etnias, idades e classes sociais. E
também evidencia a amplitude e importancia das discussdes que aborda, para além da
capacidade de sensibilizar o pablico para tais discussdes €, como ja dito, restaurar através da
narrativa um imagindrio comum entre artistas e publico, na busca por transformac6es culturais

e sociais.
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AS HISTORIAS QUE ESTAO POR VIR

Olhar para minha trajetéria com Capoeira Angola e, sobretudo, a vivéncia no Centro
de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd como campo vivido, significa reconhecer que dali
ndo adquiri apenas capacidade técnica de jogar capoeira, embora executar um rabo de arraia,
uma meia lua de frente, negativas, compreender os sentidos das chamadas, dominar a estrutura
ritualistica da roda, sejam aspectos importantes dessa trajetdria, essa experiéncia se constitui
como um campo Vivido a medida que se configura como um espaco amplo de aprendizagens,
trocas, formacdo humana e construgdo de identidade.

No meu caso, esse processo de construcdo de identidade além de me despertar para
minha negritude me abriu os olhos para a questdo do negro e da cultura negra no Brasil,
levando-me ao engajamento na luta antirracista. E minha arma s&o historias!

Ao caminhar pelos trieiros das que vieram antes, encontro no trabalho de Evani Tavares
de Lima (2002, 2008) apoio para pensar o trabalho técnico e criativo de atrizes e atores a partir
de uma perspectiva afrocentrada, baseado nos fundamentos da Capoeira Angola em didlogo
com a Antropologia Teatral.

E, a partir de Renata de Lima Silva (2010, 2012) percebo a encruzilhada e o corpo limiar
como chaves de compreensdo da especificidade performatica da roda de capoeira em seu carater
afro-diasporico e ritualistico, marcada pela ancestralidade africana que de forma criativa
encontra meios de performar resisténcia a todos os processos de desumanizacdo decorrentes da
colonizacdo e, consequentemente, da escravidao, cujos efeitos ainda operam sobre a populagéo
negra em Varios niveis de desigualdade e esferas da vida.

Caminhando um pouco mais adiante, arriscando-me a encontrar o0 meu préprio trieiro,
reflito sobre a possibilidade da poténcia do corpo limiar na encruzilhada da roda de capoeira se
expandir para a percepgdo de um corpo-voz-limiar que habita e significa a roda de capoeira e
transborda para o cotidiano. Pois, como é sabido no contexto da capoeira, a experiéncia da
“pequena roda” se expande para a da “grande roda”. Neste sentido, tive também a preocupagao
de destacar a importancia da voz e da palavra, ndo apenas como vocalidade, mas como agente
da performance da oralidade, isto é, como veiculo de narrativas. Claro, que tambem
particularmente interessada no trabalho de atrizes e atores narradores, onde a voz e a palavra
em dialogo constante com a corporeidade e a musicalidade, assumem um lugar central. Assim,
investi na hipdtese de que o corpo-voz limiar de mestres e mestras de Capoeira Angola,
percebidos no campo vivido da “pequena roda” e da “grande roda” podem oferecer elementos

para uma Performance Negra Narrativa.
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A nocdo de Performance Negra Narrativa, foi apresentada nesta pesquisa a partir da
discussdo sobre Performance Negra feita por Monica Pereira de Santana (2017), que através
deste conceito enxerga o corpo como territdrio estratégico de resisténcia decolonial no ato da
criagdo de poéticas negras; em articulagdo com o olhar para a Capoeira Angola como
Performance Negra Tradicional apontado por Silva e Hartmann (2019); e também atraves das
especificidades do Teatro Narrativo visto por Abreu (2000) como como caminho para a
construcdo de novos imaginarios entre artistas e publico.

A partir dessa trajetoria de pesquisa, acredito que uma Performance Negra Narrativa
seja possivel, dentre outras metodologias, a partir de um poetnograr das experiéncias de um
campo vivido. Foi assim, que nasceu a historia “Dikeledi e as voltas que o mundo da”, que,
como tentei demostrar ndo € apenas uma dramaturgia, em termos de texto escrito, € uma
performance, que a partir da linguagem da Capoeira Angola, seus codigos e poéticas negras,
expressas na ginga, gestos, musicas, instrumentos e no corpo de maneira geral, intenta criar um
campo de mandinga no ato da contacdo da historia.

Do campo vivido na Capoeira Angola, que se configurou para mim com um campo de
mandinga, a poetnografia de Dikeledi, isto € a dramaturgia tecida entre corpo, voz, texto e o
vinculo com o campo vivido, destaco algumas categorias: o protagonismo de uma mulher negra;
a presenca de um mais velho como uma espécie de griot; e a recontextualizagdo do repertério
musical e gestual da Capoeira Angola em uma abordagem positiva do continente africano.

Aqui, esse campo de mandinga é compreendido como zona de encantamento, como € a
prépria encruzilhada, donde se da a performance ritualistica da roda de capoeira. A intencdo de
criar um campo de mandinga na Performance Negra de carater contemporaneo €, na verdade,
metafdrica. Pois, a especificidade da roda de capoeira, mas também do Jongo, do Tambor de
Crioula ou do Samba de Roda, entre outras manifestacdes, se da justamente pelo seu carater
tradicional. Todavia, acredito que assim como 0s mestres e mestras arrastam o0 Seu COrpo-voz
limiar para seus cotidianos, uma atriz-narradora atenta os gestos e sons desse corpo-voz limiar
e com a experiéncia de um campo vivido no contexto cultural da Capoeira Angola, isto é, que
n&o se restringe ao espaco da roda e do treino, tenha elementos para jogar entre teatro, contacéo
de histéria e a capoeira, criando outras encruzilhadas.

O processo de realizacdo desta dissertacdo alem dos desafios préoprios que o trabalho
académico pode oferecer, sobretudo no que diz respeito a escrita, foi assolado pela pandemia
por coronavirus e uma politica nacional que geraram uma série de lutos, insegurancas e aflicoes.
A despeito disso, chego ao final desta etapa de minha formagdo académica com a esperanca de

outras histdrias que estdo por ser contadas, e que a nogdo de Performance Negra Narrativa, pode
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ser mais profundamente problematizada tanto em termos tedricos em didlogo com estudos
relacionados ao teatro, performance, literatura e relacées étnico-raciais, como a partir de outros
processos de criacdo, que investiguem na pratica, técnicas e dramaturgias para essa cena, COmo
também na observacao de inUmeros projetos, Brasil afora que se dediquem a essa linguagem,
mesmo que ndo utilizando essa terminologia.

Por fim, declaro que o presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagéo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES) e, seguramente, ter sido
contemplada com a bolsa de demanda social, me ofereceu as condi¢Bes necessarias para investir

na pesquisa e em minha formacéo académica.

Figu[‘a 22: “Dikeledi e as Voltas que o0 Mundo D4”, Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinho -
evento O laia, vem Jogar, Sdo Paulo, 10/2019. Atriz-narradora: Jordana Dolores. Fotografia de Marcos Blau.

Fonte: Arquivo pessoal.
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ANEXOS

Revisdo bibliografica de estudos académicos no campo das Artes Cénicas, que abordam

a relacdo entre capoeira e teatro.

A dissertacdo de mestrado “Elementos de capoeira na preparagdo corporal do ator”
Breda (1999), defendida no mestrado em teatro da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro, tem como objetivo discutir como a capoeira pode ser utilizada na preparacéo corporal
de atrizes e atores brasileiros. Neste estudo séo apontadas algumas habilidades que podem ser
desenvolvidas atraves da pratica da capoeira e que interessam as/aos artistas da cena, tais como
consciéncia corporal, resisténcia fisica, agilidade, equilibrio, nocdes de ritmo e maior
disponibilidade para o jogo e a improvisagao.

Em virtude destas habilidades que a pratica da capoeira pode desenvolver em suas/seus
praticantes, o autor acredita que as escolas de teatro no Brasil deveriam incluir a capoeira em
seus curriculos, tendo como justificativa o fato de que ha um histérico nas escolas de teatro
mais tradicionais, influenciadas por escolas europeias, de agregar a formacao de atrizes e atores
vivéncias com algum tipo de luta como, por exemplo, a esgrima.

O autor limita a sua discussdo, tanto sobre a capoeira, como também sobre as
contribuicdes que esta pode oferecer ao trabalho das/os artistas da cena, ao tratar a capoeira
principalmente como pratica desportiva e competitiva, deixando de enfatizar seus elementos
rituais, poéticos, simbolicos e politicos e, de como isso poderia incidir, na relagdo com o

trabalho de atrizes e atores. Na visdo de Breda:

No jogo de Capoeira as intengdes dos personagens também sao simples e
claras. Como em toda arte marcial, cada lutador deseja derrotar o outro.
Envolvé-lo em sua movimentacéo, atrai-lo para o seu jogo, ludibriad-lo com
ginga e malicia, esquivar-se de seus golpes e, finalmente, atingi-lo ou derrubé-
lo de forma humilhante (e aqui nos referimos também, é claro, as intencoes
dos jogadores personagens). (BREDA,1999, p.46):

O autor acredita que a capoeira pode ser utilizada na preparacao corporal de atrizes e
atores pois defende a ideia de “ator-atleta”, apresentando a concepcdo de que uma boa
performance de artistas de teatro ird depender de seu condicionamento e habilidades fisicas.
Segundo Breda (1999) as relacdes entre o teatro e a capoeira podem ser estabelecidas também
porgue o0 jogo da capoeira se figuraria igualmente em uma cena, na medida em que seria 0

simulacro de uma luta.
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O autor, que é ator e possui uma vivéncia com a Capoeira Regional, intenta construir
uma andlise comparativa entre elementos que constituem a performance da Capoeira Angola e
a da Capoeira Regional, defendendo a ideia de que a vivéncia valida ou Util para atrizes e atores
seria a vivencia que abarcasse caracteristicas dos dois estilos de capoeira citados. E ndo investe
com maior profundidade no estudo sobre a historia da capoeira, e sobretudo, no que diz respeito
a Capoeira Angola, sobre sua profunda ligacdo com a ancestralidade africana que, ao que me
parece, € um fator estruturante desta manifestacao.

Deste modo, ainda que defenda a pratica da capoeira no treinamento de atrizes e atores
e também a inclusdo desta prética nas escolas de teatro brasileiras, o autor ndo explicita, por
exemplo, qual seria a diferenga entre praticar capoeira ou esgrima em um contexto de
treinamento de atrizes e atores.

N&o podemos negar que treinamentos imprimem identidades aos corpos e que
identidades brancas e europeias foram tomadas como “neutras” ou “universais” por muito
tempo nas Artes Cénicas, excluindo, desta maneira, muitas/os artistas do mercado de trabalho,
e obrigando outras/os a se adequarem a inimeros padrdes estéticos dominantes. Acredito que
para além do potencial inegavel que a capoeira possui no treinamento fisico de artistas da cena,
sua identidade cultural negra, seus elementos rituais, poéticos, simbdlicos e politicos na relagcdo
com o trabalho técnico e criativo de atrizes e atores é de extrema relevancia. E ignorar essa
identidade cultural é, mais uma vez, reproduzir procedimentos de uma l6gica racista.

A dissertacdo “Estados de corpo: vias de aproximacao entre capoeira e teatro na poética
de um ator” Schimith (2013), defendida no mestrado em Artes Cénicas da Universidade Federal
da Bahia, tem como objetivo realizar uma reflexao sobre o trabalho artistico do autor a partir
da nocdo de estados de corpo. Baseado na experiéncia de trés anos de pratica de Capoeira
Contemporanea® e em sua atuacio no teatro, o autor afirma que os estados de corpo nestes dois
contextos assemelham-se entre si e, desta forma, busca compreender de que maneira a vivéncia
com a capoeira pode contribuir para a descoberta de caminhos poéticos no teatro.

A nocéo de estados de corpo, investigada pelo autor neste estudo, aproxima-se da ideia
de presenca cénica, conceito amplamente discutido no campo das Artes Cénicas que, grosso
modo, diz respeito a determinada técnica ou qualidade do corpo de atrizes e atores no exercicio

de suas performances que é responsavel pelo poder de atracdo que estas/es exercem sobre 0

56 Capoeira Contemporanea é uma vertente da capoeira que possui um nimero expressivo de grupos e praticantes.
Apresenta caracteristicas tanto da Capoeira Angola como da Capoeira Regional, possuindo desta maneira uma
constituicdo hibrida.
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publico. Com o aporte tedrico das propostas de Antonin Artaud, Jerzy Grotowski e Eugénio
Barba, Schimith (2013) pesquisa meios de promover a ampliacdo de seus estados de corpo
como ator, através da préatica da capoeira.

A vivéncia do autor com a capoeira aconteceu alguns anos antes da realizacdo de sua
pesquisa e 0 mesmo ndo se se identifica como capoeirista, mas como alguém que teve uma
vivéncia ou experiéncia corporal com esta préatica e a incorporou em seu fazer teatral. A partir
de sua vivéncia em um grupo de capoeira contemporanea, olha para a capoeira como uma
pratica desportiva, dando bastante destaque a uma visdo da capoeira como luta ou combate entre
oponentes, no entanto, reconhece a capoeira como evento ritual e faz suas proposi¢oes para o
trabalho do ator a partir do entendimento que possui sobre o ritual da roda de capoeira e também
da performance das/os capoeiristas.

Na concepcdo apresentada por Schimith (2013), participantes de uma roda de capoeira
que ndo estdo jogando ou compondo a bateria, cumprem a funcéo de espectadoras/es e entéo, o
autor associa estas/es participantes a uma plateia de teatro. O autor também acredita que a/o
capoeirista deseja conscientemente prender a atencdo do/a espectador/a enquanto joga. Desta
maneira, afirma que capoeiristas estdo atentas/os a trés aspectos durante sua performance no
jogo, a saber, realizar acOes codificadas, ou seja, 0s movimentos de capoeira; estimular e
surpreender a atengéo das/os espectadoras/os e da/o capoeirista com quem joga; e estar atenta/o
aos movimentos da/o outra/o jogadora/o, para defender-se ou reagir aos golpes de ataque.

A partir de sua vivéncia com a capoeira, 0 autor ainda entende que os aspectos acima
descritos, que na sua concepc¢do caracterizam a performance de capoeiristas durante o jogo,
geram uma atencdo ampliada e séo capazes de motivar estados de corpo semelhantes aos que o
mesmo vivencia em sua pratica como ator. Isso se daria porque atrizes e atores em cena também
necessitam simultaneamente estarem atentas/as as préprias acoes, as acdes de outras/os artistas
em cena e as técnicas para prender a atencdo das/os espectadoras/es.

Desta maneira, as questdes centrais que se apresentam nos estudos de Schimith (2013)
estdo relacionadas a busca de maneiras para fazer com que estes estados de corpo de uma
atencdo ampliada, gerem estados de corpo ampliados e que tal fenémeno acontega no corpo de
artistas da cena tornando estas/es mais atrativas/os ao publico.

A dissertacdo denominada “A Capoeira Angola como caminho para a formagao, o
treinamento e a criagdo cénica do ator” Galo (2014), defendida no mestrado em Artes Cénicas
da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, apresenta seus estudos como um método
denominado capoeira teatral, com o qual o autor propde abordar de forma integrada as trés

partes que Ihe parecem essenciais para a trajetoria de atores e atrizes, a saber: a formacéo, o
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treinamento e a criacdo cénica. Tal proposta consiste, em linhas gerais, na utilizacdo dos
movimentos e musicalidade da Capoeira Angola como treinamento corporal, musical e vocal
para artistas de teatro, e na elaboracdo de partituras de movimentos, baseados no jogo da
Capoeira Angola, que possam auxiliar no fortalecimento da relacdo de sentido entre corpo
cénico e texto dramatico.

No que diz respeito a formacdo e ao treinamento, o autor, que é espanhol e teve sua
formacdo artistica em distintas escolas europeias, acredita, a partir de uma perspectiva bastante
técnica, que tudo que a/o artista teatral aprenda de novo e que sirva para seu aperfeicoamento
profissional seria a sua formagdo, ja o treinamento estaria relacionado as atividades cotidianas
e continuadas realizadas para a manutengdo das habilidades corporais, vocais, musicais e
textuais de atrizes e atores. Neste sentido apresenta a Capoeira Angola como ferramenta de
treinamento que pode desenvolver habilidades como musicalidade, resisténcia, flexibilidade,
equilibrio, velocidade, forca e agilidade

No que concerne ao processo criativo, o0 autor acredita que a cena pode ser
potencializada com a criacdo de uma relacdo entre texto dramatico e partituras de movimentos
baseadas no jogo da capoeira. Esta proposta se apoia na compreensao da Capoeira Angola como
uma disputa entre dois oponentes e, também na ideia defendida por Breda (1999) de que o jogo
da capoeira se constituiria em uma cena, na medida em que seria o simulacro de uma luta. Por
seu turno, Galo (2014) também percebe a cena teatral como uma luta ou competicdo em virtude
da existéncia de conflitos entre os personagens ou mesmo do conflito central que estrutura um
texto dramatico. Neste sentido, segundo o autor, capoeiristas no jogo e personagens dramaticos

na cena tem o mesmo objetivo, ou seja, vencer uma luta.

Entendemos a cena teatral como uma luta, seguindo os principios da
dramaturgia aristotélica, e nesse sentido, a Capoeira Angola representa uma
luta e um dialogo corporal, como vimos anteriormente, que pode se aproximar
do didlogo textual de uma peca teatral. Dessa forma, queremos criar com 0s
movimentos da Capoeira Angola partituras dialogadas, isto é, partituras com
conflito que representem a luta contida no texto de cada cena. (GALO, 2014,
p. 87)

Analisando as proposic¢Ges do autor, me parece que apesar de possuir uma vivéncia com
a Capoeira Angola, e fundamentar suas propostas através desta experiéncia, apresenta
concepcdes que estdo mais ligadas a outros estilos de capoeira, como por exemplo a viséo da
capoeira como pratica desportiva e também a ideia de que a/o capoeirista joga/luta “contra a/o

outra/a”, e ndo “com a/o outra/o”. Neste sentido ¢ importante dizer que, embora a palavra
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esporte também apareca no discurso de Mestre Pastinha sobre a Capoeira Angola, sua pratica
esteve mais voltada para os aspectos ladicos e organizacionais das atividades desportivas.
Acredito também que as relacdes estabelecidas por Galo (2014) entre a Capoeira Angola
e experiéncias, autores e teorias europeias sobre a linguagem teatral, somada a falta de
referéncias em seu estudo sobre a ancestralidade africana e suas cosmopercepcfes que
fundamentam a Capoeira Angola, faz com que o autor cometa alguns equivocos, como por
exemplo associar o espaco primordial do ritual da capoeira, ou seja, a roda, a estrutura do teatro
grego antigo, estabelecendo ainda relacGes da bateria e dos cantadores da roda de capoeira com

a figura do corifeu®” do teatro grego. Na visdo de Galo (2014, p.70):

O cenério ou espaco de jogo da Capoeira Angola, dispbe-se de uma maneira
muito similar a do teatro grego. Os Jogadores ou capoeiristas criam um
semicirculo em frente & bateria que canta e toca os instrumentos, o que lembra
a figura do corifeu no tetro grego antigo. Na Capoeira Angola, uma pessoa
canta e 0 grupo segue, repetindo as vezes o coro da cancao ou respondendo o
guia. Esta estrutura, também ritmica e repetitiva, circular, remete aos inicios
do teatro grego, aos cantos ditirAmbicos, que mais tarde segundo PAVIS
(1998) seriam transformados na criagdo do primeiro ator acompanhado pelo
corifeu.

Este tipo de anélise, que é capaz de ignorar por completo as origens e influéncias de
poéticas negras, projetando sobre elas um olhar absolutamente eurocéntrico, demonstra a
urgente necessidade de um maior nimero de pesquisas que partam de uma perspectiva
afrocentrada no campo do teatro no Brasil. Principalmente em sendo um teatro que pretende
abordar manifestagdes afrodiasporicas, para que nao se incorra em equivocos como estes, que
inclusive poderiam ser tomados como uma espécie de racismo intelectual.

A tese de doutorado “O “aikido” e a “capoeira” como fontes de inspiragdo para a
dramaturgia do ator” Batista (2017), foi defendida no programa de pds-graduacdo em Artes
Cénicas da Escola de Comunicacéo e Artes da Universidade de Sdo Paulo, na area de pedagogia
do teatro, tendo como linha de pesquisa a formacéo da/o artista teatral.

Neste estudo a pesquisadora propGe a utilizacdo de elementos da capoeira e do aikido
como anteparos para o trabalho técnico e criativo de atrizes e atores, entendendo a ideia de
anteparo como a de um recurso que as/os artistas se utilizam para realizar e desenvolver seu
trabalho de maneira segura e estimulante.

A pesquisadora compreende tanto o aikido como a capoeira a partir da nocgdo de arte

marcial, e apesar de reconhecer que existem muitas diferencas entre as duas préticas, considera

57 Corifeu é a figura que possui o papel de lideranga no coro das antigas tragédias e comédias do teatro grego.
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gue ambas possuem pontos de convergéncia. Portanto, propde utilizar as diferencas entre elas
no sentido da ampliacéo do repertdrio e 1éxico corporal de atrizes e atores, e trabalhar com as
semelhancas como método para atrizes e atores alcangcarem autoconhecimento.

De acordo com Batista (2017) as principais semelhancas entre as praticas da capoeira e
do aikido seriam o0 autoconhecimento sobre o préprio corpo proporcionado por estas atividades,
a utilizacdo do corpo de maneira integral e a importancia dada a relagio com parceiros. E no
ultimo ponto, ou seja, no treinamento focado em aspectos relacionais que se dao na capoeira e
no aikido, que esta o principal interesse da pesquisadora.

A autora relata em seu estudo uma ampla experiéncia com a préatica do aikido e também
com as relacBes que podem ser estabelecidas entre esta arte marcial e a pratica teatral, sendo
este inclusive o tema de sua pesquisa de mestrado. Ja sua vivencia com a capoeira é relatada na
tese como algo mais pontual e que surgiu do interesse de investigar a utilizacao de artes marciais
no trabalho técnico e criativo de atrizes e atores.

Batista (2017) apresenta separadamente a capoeira e o aikido, perpassando seus aspectos
historicos e depois focando nos elementos que estruturam e constituem tais praticas e na
maneira com que o corpo é trabalhado em ambas. Embora o aikidd e capoeira sejam abordados
com igual relevancia neste estudo, no momento direciono meu olhar para 0 mesmo focando nos
aspectos da capoeira pesquisados pela autora.

Na visdo apresentada por Batista (2017) a capoeira ¢ considerada “uma s0”, e as
vertentes angola ou regional sdo consideradas pela autora como variagdes dentro deste todo que
a mesma pretende recorrer com a finalidade de fornecer maior amplitude a sua pesquisa e ao
material criativo para atrizes e atores. No entanto, me parece que tal perspectiva, que ndo
determina um recorte para olhar para a capoeira, impossibilita um maior aprofundamento da
investigacao, principalmente se levamos em conta a diversidade de contextos em que a capoeira
acontece e também o fato de que o contato da pesquisadora com esta manifestacdo foi pontual
e focado em sua pesquisa de doutoramento.

O percurso proposto neste estudo foi o de realizar experimentacdes e treinamentos com
as técnicas da capoeira e do aikido separadamente em um primeiro momento, seguido pela
hibridacdo das técnicas, para posteriormente utilizar estas técnicas como norteadoras de
improvisacdes teatrais. De acordo com esta pesquisa, 0s elementos que constituem a préatica da
capoeira e que podem ser utilizados como estimulos para improvisagdes sdo: a relacdo com a
natureza presente em movimentos que se assemelham ao de animais; a espiralidade vista em
movimentos nos quais o corpo se torce e € impulsionado pelo quadril; o relaxamento ativo

presente na ginga; a relacdo com o chdo no jogo da capoeira; o uso do corpo de maneira integral;
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a concentragédo de energia no centro do corpo de onde se pode buscar expansoes; e a fluéncia

de movimento.



