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RESUMO

Esta tese € fruto de uma pesquisa de doutorado, vinculada ao Programa de P6s-Graduagao
em Artes, Culturas e Tecnologias da Universidade Federal de Goiés. Nesta investigacdo
buscou-se problematizar e fazer teatro a partir de um paradigma afrocentrado. A pesquisa
teve como objetivo investigar procedimentos metodologicos para processos criativos de
Performances Negras, no campo das Artes Cénicas, a partir dos usos ¢ simbolismos do
berimbau e de outros arcos musicais africanos — em especial o xitende e o makhoyane —
e da performance de seus/suas tocadores/as, suas praticas e criagdes artisticas. Para tanto,
utilizou-se como base teodrica os conceitos de performance, Performance Negra,
Performance Negra Tradicional, Teatro Negro, ancestralidade e encruzilhada, resultando
em uma elaboracdo tedrico-conceitual sobre a no¢do de Performance Negra Narrativa. A
metodologia que orientou esta pesquisa esta embasada nas nogdes de poetnografia e
campo vivido, que juntas compdem uma abordagem metodoldgica do trabalho de criagao
em Artes da Cena. Assim, a partir da pesquisa bibliografica, do trabalho de campo e de
laboratérios praticos de criagdo cénica em conjunto com a artista swati Thobile
Makhoyane, a tese defendida nesta investigagdo, ¢ que a Performance Negra Narrativa
esta situada em uma encruzilhada entre o Teatro Narrativo, a conta¢do ou narracdo de
historias, o Teatro Negro e as Performances Negras Tradicionais. Sendo assim, abarca
produgoes artisticas do campo das Artes Cénicas, que bebem na fonte das poéticas e
saberes presentes na performance da oralidade e na textualidade oral de manifestagdes
expressivas africanas e afrodiasporicas gestadas nas encruzilhadas, com o intuito de criar
narrativas, musicalidades e dramaturgias do corpo, através de uma poética grio, que conta,
canta, toca e danca histdrias, a partir de um paradigma contracolonial e afrocentrado.

Palavras-chave: Performance Negra; Teatro Negro; Performance Negra Narrativa;
berimbau; arcos musicais africanos



ABSTRACT

This thesis is the result of a doctoral research project carried out within the Graduate
Program in Arts, Cultures, and Technologies at the Federal University of Goias. This
investigation sought to problematize and create theatre from an Afro-centered paradigm.
The research aimed to examine methodological procedures for creative processes in
Black Performances within the field of the Performing Arts, drawing on the uses and
symbolisms of the berimbau and other African musical bows—especially the xitende and
the makhoyane—as well as the performance of their players, their practices, and their
artistic creations. To this end, the theoretical foundation was built upon the concepts of
performance, Black Performance, Traditional Black Performance, Black Theater,
ancestry, and crossroads, resulting in a theoretical-conceptual elaboration of the notion of
Narrative Black Performance. The methodology guiding this research is grounded in the
notions of poetnography and lived fieldwork, which together form a methodological
approach to creative work in the Performing Arts. Thus, drawing on bibliographic
research, fieldwork, and practical laboratories of scenic creation conducted in
collaboration with the Swati artist Thobile Makhoyane, the thesis defended in this study
is that Narrative Black Performance is situated at a crossroads between Narrative Theater,
storytelling or story narration, Black Theater, and Traditional Black Performances. As
such, it encompasses artistic productions within the Performing Arts that draw from the
poetics and knowledge present in the performance of orality and the oral textuality of
African and Afro-diasporic expressive manifestations forged at crossroads, with the
intention of creating narratives, musicalities, and body dramaturgies through a griot-
inspired poetics that tells, sings, plays, and dances stories from an Afro-centered and
counter-colonial paradigm.

Keywords: Black Performance; Black Theatre; Narrative Black Performance; berimbau;
African musical bows
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14
INTRODUCAO

Apesar do volume e importancia da contribuicdo e participagao de povos africanos
e indigenas! para a formacio da identidade cultural brasileira, tal fato ¢ ainda
frequentemente negligenciado em institui¢cdes de ensino e de producao de conhecimentos
considerados legitimos. O campo das Artes Cénicas, ainda que conte com algumas
significativas e valiosas contribui¢des de artistas e intelectuais que buscam preencher este
hiato, ndo foge a essa regra. Assim, apoiando-me e inspirando-me em quem veio antes e
abriu os caminhos, Somo meu corpo-voz aos cantos, movimentos, gestos, dangas, palavras,
historias e reflexdes dessas e desses que ha muito resistem as tentativas de apagamentos
das epistemologias e poéticas afro-amerindias.

Nesse sentido, a pesquisa de doutorado que aqui apresento, vinculada, em
principio, ao Programa de Pos-graduagdo em Performances Culturais da Universidade
Federal de Goias (UFG) (que atualmente, nomina-se como Programa de Pos-Graduagdo
em Artes, Culturas e Tecnologias da UFG), busca pensar, problematizar e fazer teatro a
partir de um paradigma afrocentrado, conceito compreendido a partir de Asante (2009,
p-93), como “[...] um tipo de pensamento e pratica que percebe os africanos como sujeitos
e agentes de fendmenos atuando sobre sua propria imagem cultural e de acordo com seus
proprios interesses humanos”.

Deste modo, a pesquisa teve como objetivo a investigacdo de procedimentos
metodoldgicos para processos criativos de Performances Negras, no campo das Artes
Cénicas, a partir dos usos e simbolismos do berimbau e de outros arcos musicais africanos
— em especial o xitende e o0 makhoyane — e da performance de seus/suas tocadores/as,
suas praticas e criagdes artisticas, problematizando-se como processos criativos, que
atuam em uma linguagem hibrida entre o teatro e a contacdo ou narra¢do de histdrias,
podem se relacionar com Performances Negras Tradicionais. Importante dizer que o
percurso e aprofundamento realizados nesta investigacao fizeram parte de um caminho
de muitas voltas nas espirais do tempo, que vem sendo criado e trilhado ha alguns anos,

e resulta dos encontros/encruzilhadas de minhas experiéncias praticas no campo das Artes

L Em funcdo de esta pesquisa ter realizado trabalho de campo em Mogambique — onde o termo
“indigenas” tem conotacdo pejorativa por ser a nomenclatura utilizada pelos colonizadores para
referirem-se as pessoas africanas que ndo estavam submetidas aos modos culturais europeus —
faz-se necessario explicitar que nesta tese o termo “indigenas” ¢ utilizado para referir-se a0os povos
originarios que ocupavam as terras do territdrio brasileiro milhares de anos antes da chegada dos
portugueses, composto atualmente por quase 400 povos ou etnias distintas.
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Cénicas, com minhas vivéncias em Performances Negras Tradicionais — sobretudo na
Capoeira Angola — e ainda, com a realizagdo da pesquisa de mestrado que resultou na
publicacdo do livro Poéticas e saberes da Capoeira Angola: caminhos para pensar a
performance negra de atrizes e atores narradores (Peixoto, 2023), fruto da dissertacao
de mestrado, de mesmo titulo, defendida por mim em 2021, pelo mesmo programa de
pos-graduacao.

Minha trajetdria e caminhos percorridos, tanto no campo das Artes da Cena como
na Capoeira Angola, ja foram largamente abordados na pesquisa supracitada. No entanto,
com intuito de anunciar e contextualizar o terreno em que se cultivou esta investigagao,
parece-me importante citar algumas experiéncias centrais que nutriram e seguem nutrindo
a terra da qual brotou esta tese de doutorado, que teve o processo criativo artistico como
principal foco de estudo.

Assim, considero importante dizer que sou capoeirista angoleira e que desde 2004
integro o Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinh6 (CCAASS) que ¢ liderado por
Mestre Plinio?, espago que tem me propiciado profundas vivéncias e aprendizados ao
longo dos anos. Experiéncias que me trouxeram conhecimentos técnicos de
movimentagdo, consciéncia corporal, jogo e musicalidade (citando apenas alguns
exemplos), mas que vao além, pois na convivéncia dentro dessa comunidade sdo
cultivadas coletivamente sabengas pertencentes a uma cosmopercepcao afrodiasporica,
centrada na importancia da ancestralidade africana e no respeito a presenga, sabedoria e
palavras dos mais velhos e mais velhas.

Esta investigacdo também foi nutrida e acolhida em um terreiro onde cantamos,
contamos, batucamos, dancamos e acendemos fogueiras, o Ndcleo Coletivo 223, do qual
sou integrante desde 2011. Fundada em 2001, na cidade de Campinas, por Renata
Kabilaewatala e Ively Viccari, a companhia artistica, que é sediada atualmente na cidade

de Goiénia, tem nas poéticas afro-amerindias um lugar de vivéncias e aprendizados, e

2 Plinio César Ferreira dos Santos, ¢ fundador e responsavel pelo Centro de Capoeira Angola
Angoleiro Sim Sinhd, sediado atualmente no bairro da Lapa, cidade de S&o Paulo, onde est4
localizado também o nicleo da Zona Leste, liderado por Pedro dos Santos (Mestre Pedro Peu).
Além de estar na capital paulista, 0 CCAASS possui nlcleos em distintas cidades do Brasil e do
mundo. Desde a sua fundagdo em 1993 o centro se dedica ao ensino da Capoeira Angola, tendo
como referéncias principais o Mestre Jogo de Dentro, Mestre Moa do Katendé e Mestre Jodo
Grande, dentre outros.

% Maiores informacdes sobre a histéria do Nucleo Coletivo 22, seus artistas e produgdes podem
ser encontradas neste site: https://nucleocoletivo22.com.br/ Acesso em 09/08/2025.
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realiza producdes cénicas em uma zona de confluéncia entre a danca, o teatro, a musica
e as artes visuais.

A relacdo do Ndcleo Coletivo 22 com a universidade acabou por dar origem a um
grupo de estudos e pesquisas vinculado a UFG e cadastrado no Diretorio de Grupos de
Pesquisas do CNPq, o Nucleo de Pesquisa e Investigacdo Cénica Coletivo 22 (NuPICC),
que atua agregando pesquisadores e pesquisadoras de diferentes niveis, construindo
pontes e investigando relacfes entre pesquisas académicas, producles artisticas e
educacéo.

Vale mencionar que o Nucleo Coletivo 22 tem ligagdo com o Centro de Capoeira
Angola Angoleiro Sim Sinhd por meio do Espaco Cultural Aguas de Menino, onde
acontecem tanto os ensaios do Ndcleo Coletivo 22 como também os treinos e rodas de
Capoeira Angola do nucleo do CCAASS de Goiania, liderado pela contramestra Renata
Kabilaewatala.

O solo desta pesquisa também é alimentado pelas experiéncias com o Nucleo
Historias de Comadres, grupo artistico fundado por mim em 2014, composto também pela
atriz, cantora e dancarina, Vivian Maria. Desde a fundacdo do nucleo, nossas criaces
estdo voltadas para a contacdo/narracdo de historias, tendo enfoque no pablico infantil e
infanto-juvenil, com uma linguagem desenvolvida a partir de nossas experiéncias com
poéticas afro-amerindias e centralidade nas tematicas relacionadas as culturas negras e as
questdes sociais e historicas envolvendo a populacéo negra no Brasil.

A partir dos estudos realizados no NuPICC, compreendo as poéticas afro-
amerindias como a experiéncia estética derivada da relagdo com determinada
performance ou materialidade que remete aos processos de criacao histérico-cultural que
dizem respeito a diaspora africana nas Ameéricas, ao territério amerindio e as confluéncias
entre povos indigenas e africanos. Trata-se de poéticas de corpos insurgentes em
performances de (re)existéncia (Silva, Laranjeira e Santinho, 2022).

Tendo em conta que o conhecimento é sempre uma construcdo coletiva e que
grande parte das reflexdes elaboradas nesta investigacdo estdo apoiadas nas relevantes
trocas de conhecimentos e experiéncias estabelecidas com centro de capoeira, 0s nlcleos
artisticos e o grupo de pesquisa acima mencionados, e também com a orientadora desta
pesquisa, a escrita desta tese € costurada entre a primeira pessoa do singular e a primeira
pessoa do plural. Assim, o “eu” vai caminhando junto com o “nés”. Em alguns momentos

0 “eu” avanga um pouco, mas nédo o suficiente para perder de vista de onde vem.
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Para dar o devido valor as contribui¢des e participagao dos povos africanos na
constru¢ao do que hoje chamamos de cultura brasileira ¢ necessario estarmos atentas/os
aos caminhos de pesquisa, nos esquivando das armadilhas oferecidas pelas lentes
coloniais, tdo profundamente introjetadas em nosso sistema educacional € em nossas
subjetividades. Neste sentido, nos parece valiosa a elaboragdo da socidloga nigeriana
Oyéronké Oyéwumi, que em sua obra A invengdo das Mulheres: construindo um sentido
africano para os discursos ocidentais de género, publicada em 1997 nos EUA e em 2021
no Brasil, critica o “ocidentocentrismo” nos Estudos Africanos — termo que utiliza para ir
além do “eurocentrismo” e incluir os Estados Unidos — e elege o conceito de
cosmopercep¢do, em detrimento do conceito de cosmovisdo, para refletir sobre as
sociedades iorubas, mas também, sobre outras sociedades africanas.

Segundo essa autora a ideia de cosmovisdo reflete a maneira ocidental de
apreender a realidade, que privilegia o sentido da visdo. J& a palavra cosmopercepc¢ao
abrange uma multiplicidade de sentidos, que nas sociedades iorubas, estariam ancorados

na audigao.

Mais fundamentalmente, a distingdo entre os povos iorubas e o
Ocidente, simbolizada pelo foco em diferentes sentidos na apreensdo da
realidade, envolve mais do que a percepgao — para 0S povos iorubas e,
na verdade, para muitas outras sociedades africanas, trata-se de “uma
presenga particular no mundo — um mundo concebido como um todo,
no qual todas as coisas estdo ligadas™. Refere-se aos muitos mundos
que os seres humanos habitam; ndo privilegia o mundo fisico sobre o
metafisico. Um foco na visdo como o principal modo de compreender
a realidade eleva o que pode ser visto sobre o que ndo é aparente aos
olhos; perde os outros niveis e as nuances da existéncia (Oy&éwumi,
2021, p.44).

Esse mundo africano onde “todas as coisas estdo ligadas” — ao qual se refere a
autora citando o escritor malinés Amadou Hampaté Ba — é gerador dessa “presenca
particular no mundo”, que tem a audicdo como ancora dos diversos sentidos e maneiras
de apreensdo da realidade, e que viajou para as terras pindoramicas® no periodo da invaséo
e exploracgéo colonial europeia, e pode ser percebida e vivenciada em diversos contextos

culturais da diaspora africana. Assim, a importancia da audicdo na maneira africana de

4 A. Hampaté Ba, “Approaching Africa”, p. 9. HAMPATE BA, Amadou. “Approaching Africa”,
in MARTIN, Angela (ed.). African Films: The Context of Production. Londres: British Film
Institute, 1982.

5 Pindorama (Terra das Palmeiras) € uma expressdo tupi-guarani, que designa todos os territorios
da hoje chamada América do Sul.
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perceber e conceber 0 mundo, abordada por Oyéwumi (2021), dialoga com reflexdes
elaboradas por Leda Maria Martins, em sua obra Performances do tempo espiralar:
poéticas do corpo-tela (2021a):

Geralmente, aderecamos as imagens na sua qualidade visual,
privilegiando o olhar, a janela da alma, como evocam os gregos. Mas
as imagens podem ser também sonoras e cinéticas e essas suas
qualidades sfo contiguas. Em muitas das realizagdes estéticas e
criativas aqui evocadas, o convite a ver ¢ precedido pelo convite a
escutar, pois também nos revelam a formagdo e o registro de imagens;
mas imagens que se apresentam aos nossos olhares e a nossa escuta.
Essa interdependéncia ¢é relevante e convida a expansao ndo apenas de
nossos olhares, mas também de nossa capacidade de ouvir e de toda a
nossa percepgao sensorial, pois a escuta das imagens ¢ uma das entradas
para o universo em que os movimentos, os sons, as luminosidades e os
aromas tém cores e desenham paisagens de saberes, ambito privilegiado
das oralituras (Martins, 2021a, p.77).

O entendimento da ideia de ancestralidade e da centralidade deste conceito nas
culturas africanas é imprescindivel para a compreensdo desse mundo onde todas as coisas
estdo interligadas. Martins (2021a) apresenta elaboradas e inspiradoras reflexdes que
possibilitam uma apreensé@o da abrangéncia e da relevancia da nocdo de ancestralidade
nas tradi¢cbes africanas, que fundamenta, até mesmo, a concepcdo de tempo e
temporalidades.

Distante da nocdo de tempo ocidental, marcada pela cronologia, pelas ideias de
sucessividade e progresso e pela representacdo imagética de uma linha reta em dire¢do ao
futuro, de acordo com Martins (2021a), a concepcao africana de tempo é espiralada e
fundamentada na presenca privilegiada das/os ancestrais que habitam as espirais desse
tempo que percebe presente, passado e futuro como devires simultaneos e € o lugar de

inscri¢do de conhecimentos incorporados que revelam saberes de variadas ordens.

Esse principio magno ordena as relagBes sociais, as dimensdes
religiosas, metafisicas e seculares, as dinamicas de producao, os valores
éticos e estéticos, as medidas e intercdmbios, interlocugdes e
interdependéncia entre todos 0s entes e seres e dos seres no cOSMOS, as
interlocucdes com as divindades, a acoplagem dos principios de
existéncia genérica e individual, a alianga necessaria entre vida e morte,
a distribuicdo da energia vital; tudo, enfim, se ordena e se estrutura no
seio da concepcao ancestral, fundante dos frisos civilizatdrios (Martins,
20214, p. 58-59).
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CosmopercepcOes africanas, regidas pelo principio filosofico da ancestralidade,
com essa multiplicidade de sentidos que as compde, sdo manifestadas por corporeidades
diversas, como por exemplo, as expressas nas performances dos/as tocadores/as de arcos
musicais, referéncia fundamental para esta investigacdo/criacdo. Para compreender e
refletir sobre como tais cosmopercepcdes se manifestam em Africa e nas diasporas é
imprescindivel levar em conta, primeiro, o fato de que a linguagem discursiva escrita ndo
ocupava lugar central em grande parte dessas culturas, e depois, as mais variadas
consequéncias do epistemicidio cometido pelo sistema colonial escravista europeu.

No processo colonial de desvalorizagao e tentativa de destrui¢do e apagamento
das culturas dos povos africanos e indigenas, a primazia da linguagem discursiva escrita
cumpre um papel importante. De acordo com Martins (2021a), a civilizagdo europeia da
escrita alfabética se impOs como Unica e universal no seu intuito de dominacao e

hegemonia. Nas palavras da pesquisadora:

A primazia do letramento, ¢ o consequente privilégio da escrita,
introduzido, quer em Africa, quer nas Américas pelos colonizadores
europeus, ndo apenas substituiu um modo de inscrigdo por outro. O
dominio da escrita foi instrumental na tentativa de apagamento dos
saberes considerados hereges e indesejaveis pelos europeus. Tornando
exclusiva a escrita letrada como fonte de conhecimento, seu dominio se
sobrepunha, negligenciava e tentava abolir outros sistemas e conteudos,
ndo considerados pelo colonizador saberes qualitativos, ou se quer um
saber (Martins, 2021a, p.34).

A abrangéncia e importancia da ideia de ancestralidade nas tradi¢fes africanas e
afrodiaspdricas, discutidas por Martins (2021a), tornam-se evidentes nas vivéncias do
cotidiano com diversas manifestacdes culturais afro-amerindias. A roda de Capoeira
Angola, entendida aqui como Performance Negra Tradicional, onde o berimbau —
elemento fundamental nesta investigacdo — possui absoluta relevancia, pode ser um bom
exemplo para compreendermos como as cosmopercepgOes africanas se manifestam,
sobretudo em um contexto diasporico.

A capoeira ¢ uma manifestacdo cultural afro-brasileira, que inclui em sua
dindmica diferentes linguagens e expressdes estéticas/poéticas, podendo incluir danga,
luta, musica, dramatizacédo, brincadeira, jogo e espiritualidade. Entre diferentes formas de
expressao dessa poética negra, entendemos a Capoeira Angola como uma das vertentes
da capoeira, que se organizou como tal a partir de um discurso sobre tradicdo embasado

num vinculo organico, de carater mitico e historico, com sua ancestralidade africana.
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Podemos dizer que a ancestralidade é um principio fundante, constitutivo e, até
mesmo, distintivo da Capoeira Angola, vertente de capoeira que se caracteriza,
justamente por sua preocupagdo em manter-se vinculada as raizes africanas e, portanto,
as suas cosmopercepgdes. Este elo com a “mée Africa” é construido e nutrido através de
elementos miticos e histéricos, fazendo parte dos processos de transcriacéo, recriacdo e
reinvencao tipicos das poéticas negras diasporicas e pode ser percebido desde a definigdo
do proprio nome, “Capoeira Angola”, mas também na estrutura e em muitos detalhes do
ritual da roda.

A percepcdo da audicdo como ancora dos sentidos ganha bastante significado ao
vivenciarmos o ritual da roda de Capoeira Angola. S&o varios 0s aspectos que podemos
citar para exemplificar, a comecar pela necessidade imprescindivel da bateria (conjunto
de oito instrumentos musicais que sao utilizados na roda) para a realizacdo desse ritual.
A musica determina, dentre outras coisas, 0 momento de comecar e terminar a roda, o
proceder que jogadoras/es e todas as pessoas presentes devem ter durante o ritual, e
também a necessaria interacdo entre todas. A todo tempo as pessoas presentes na roda sao
regidas pela musicalidade e estimuladas a agir e interagir com ela de diversas maneiras:
seja tocando um dos instrumentos, cantando algo, escutando os recados ou ensinamentos
que sdo passados e as historias que sdo contadas nas letras das musicas cantadas ou nos
toques dos berimbaus, ou ainda, respondendo o coro dentro da estrutura dos cantos
responsoriais; seja atraves da escuta do prdéprio corpo que precisa estar em conexdo com
a bateria para estabelecer um bom jogo e criar estratégias de ataque e defesa, ou escutando
0 corpo da outra pessoa com quem se estd jogando, procurando intuir suas intencdes e
movimentos.

Na roda de Capoeira Angola é necessario escutar as palavras proferidas dos
mestres e mestras, mas, sobretudo, é importante escutar o que falam seus olhares, seus
gestos, pois eles dizem sempre muitas coisas além do que pode ser dito com as palavras.
Escutamos os toques dos berimbaus, mas precisamos escutar e compreender também o
que fala o berimbau. Inclusive a expressdo “Fala berimbau!” € bastante utilizada nesse
contexto e é comum escutarmos dos mestres e mestras que é o berimbau quem comanda
a roda. Ademais, no ambiente da Capoeira Angola, esse instrumento é tido como forte
simbolo da ancestralidade africana — j& que se origina de arcos musicais que atravessaram
0 Atlantico —e, ao mesmo tempo, é percebido também como materialidade que possibilita
a comunicagdo com o mundo ndo material da ancestralidade, agente das espirais do

tempo, que aglutinam presente, passado e futuro.
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Vale lembrar também que, nas culturas afrodiaspdricas, a palavra pronunciada,
falada ou cantada, tem poder e é carregada de axé, a forca vital da existéncia. Conforme
aponta Martins (2021a, p. 93), “Ela traz em si aquilo que evoca; como continente cla
contém, como forca de enunciacdo, aquilo que a voz nomeou e denominou. Ela é, em si
mesma, 0 acontecimento.”

O tempo espiralar das poéticas negras tradicionais, vivenciado na roda de
Capoeira Angola, pode ser pensado também atraves da compreensdo da roda de capoeira
como espaco de encruzilhada, assim como proposto por Renata de Lima Silva
(Kabilaewtala), na obra Corpo Limiar e Encruzilhadas: processo de criagdo na danca
(2012). Nesse estudo, a partir de algumas proposi¢des de Martins (2021b), a encruzilhada
¢ utilizada como operador conceitual central e entendida como metafora de um lugar de
intersec¢Oes; a roda de Capoeira Angola ¢ percebida como uma manifestagdo de
encruzilhada, e o corpo da/o capoeirista, em sua performance, ¢ entendido como corpo
limiar, ou seja, um corpo que ginga, danca, brinca, luta e joga nas (e com as) espirais do
tempo. De acordo com 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 [...]”. J4 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”.

Em minha dissertagdo de mestrado, a partir das proposi¢des de Silva (2012),
trouxe a expressdo “campo de mandinga”, proveniente do meio da capoeiragem, para
refletir sobre minhas vivéncias na Capoeira Angola e o entendimento desta enquanto
espaco de encruzilhada e enquanto Performance Negra Tradicional, no¢ao que discutirei
mais adiante. A ideia de mandinga, no contexto da capoeira, também esta diretamente
relacionada a ancestralidade africana, caracterizando marcadamente a relacdo da
Capoeira Angola com o sagrado, com o mundo que ndo pode ser visto, mas pode ser
sentido, percebido, intuido, ouvido, lembrado, contado, cantado, o mundo das/os
ancestrais; € com o universo da magia, do feitico ou encantamento. Desta maneira, o

campo de mandinga ¢ a propria encruzilhada da roda de Capoeira Angola.

A encruzilhada, que nesta pesquisa se associa a imagem do “campo de
mandinga”, pode ser percebida em sua qualidade de lugar simbdlico na
dimenséo ritualistica da roda de capoeira que é 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 uma conexdo com o passado € com o
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sagrado. O passado da capoeira, isto é, a Capoeira Angola que Mestre
Pastinha e tantos outros, ja ancestrais, defenderam e cultivaram, e o
sagrado, que ¢ a propria relagdo com ancestralidade africana, que em
geral € vivida cantando, dancando e batucando (Peixoto, 2021, p.101).

A ideia de corpo limiar abordada por Silva (2012), ou de corpo-voz limiar,
denominacdo que utilizo para colocar a aten¢do também nas questdes relacionadas com
as performances da oralidade, dialoga com essa ja& mencionada “presenca particular no
mundo” que habita muitos mundos simultaneamente, sobrepondo fisico e metafisico,
presente, passado e futuro. Esse corpo que ginga, brinca, canta, luta e toca berimbau ¢ o
corpo-voz limiar que carrega e movimenta o axé e cria ou instaura o campo de mandinga,
a encruzilhada.

Ainda que ndo seja necessario ser mestre ou mestra para vivenciar a experiéncia
do campo de mandinga na roda de Capoeira Angola, pois uma certa relacdo apurada com
a intuicdo e a espiritualidade pode garantir essa experiéncia também aos mais jovens, €
inegavel o fato de que sdo os mais velhos e mais velhas as pessoas com maior repertorio,
vivéncias e saberes acumulados ao longo do tempo, e essa condi¢do lhes d4 maior
propriedade para o estabelecimento e a manuten¢do do campo de mandinga. Assim, me
parece que a figura de mestres e mestras, com suas presencas mandingueiras, ¢ exemplar
para refletirmos sobre essa presenca particular em um mundo onde tudo esta interligado.

Interessada na particularidade dessas presengas, investiguei, no ambito do
mestrado, a performance da oralidade desses mestres e mestras dentro da roda de capoeira
e também no cotidiano, a poténcia que essas performances e suas narrativas t€ém para
estabelecer o campo de mandinga dentro e fora da roda e os subsidios técnicos, poéticos,
simbdlicos e politicos que essas performances podem oferecer para atrizes e atores na
criagdo de Performances Negras Narrativas no campo das Artes Cénicas.

No contexto do mestrado, a nocdo de Performance Negra Narrativa é
sistematizada a partir da discussdo sobre Performance Negra, em didlogo com uma
percepcdo da Capoeira Angola como Performance Negra Tradicional e também através
das particularidades do teatro narrativo. Com a possibilidade de expansao e continuidade
deste percurso investigativo, o intuito foi compreender e sistematizar melhor a ideia de
Performance Negra, para entdo, avancar no entendimento e na conceitualizacéo da nocao
de Performance Negra Narrativa, ndo somente como uma categoria, mas sobretudo como

uma abordagem tedrica e metodoldgica, que possa contribuir para a criagdo e para a
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sistematizacdo de procedimentos afrorreferenciados para processos criativos em Artes
Cénicas.

Na pesquisa de doutorado trago para 0 centro da investigacdo 0S UsOS e
simbolismos do berimbau e de outros arcos musicais africanos — em especial o xitende e
o makhoyane — e a performance de seus/suas tocadores/as, suas praticas e criagcdes
artisticas. Assim, ao mesmo tempo em que propus um mergulho mais especifico em um
dos elementos que compde a roda de capoeira e a performance de capoeiristas, busquei
um alargamento e uma expansdo para fora da capoeira, na medida em que procurei
compreender a performance relacionada a esse instrumento em outros contextos ou
manifestacdes.

A roda de Capoeira Angola também pode nos ajudar a compreender melhor essa
cosmopercep¢ao que nos informa que tudo tem vida, contém axé e esta interligado. Este
mundo onde a relagdo dos seres humanos com a natureza nao € hierarquica e nao pode
ser negligenciada de nenhuma maneira — e nesse sentido, sem dividas também
poderiamos nos referir as culturas indigenas.

No ambito do que chamamos “pequena roda”, ou seja, a propria roda de capoeira,
podemos citar a madeira utilizada nas vergas dos berimbaus, no corpo do atabaque, no
aro dos pandeiros e nas baquetas; as cabacgas dos berimbaus; o bambu utilizado para a
confec¢do do reco-reco (este instrumento pode ser confeccionado também de cabaga ou
madeira, entre outros materiais); o junco ou outras fibras naturais e as sementes utilizadas
para a confeccdo dos caxixis; o metal dos arames dos berimbaus, do agog6, dos dobrdes
(espécie de moeda utilizada para tocar o berimbau), das platinelas dos pandeiros, dos
pregos, parafusos e outras pegas que sdo utilizadas nos acabamentos dos instrumentos; o
algodao ou outras fibras como o sisal, utilizadas nos corddes que também fazem parte da
estrutura dos berimbaus; o coro de animal presente no atabaque, nos pandeiros e em
detalhes do acabamento dos berimbaus. E no caso do couro, € interessante perceber como
o animal, encantado em instrumento musical, ao ser tocado ganha voz, logo vida, dando
sentido também a ideia de temporalidades espiraladas.

Cada um desses elementos tém sua historia de existéncia na natureza e alguns
deles estdo diretamente relacionados as divindades sagradas de religides de matriz
africana como os orixas, nkises € voduns e trazem para a roda a simbologia, a for¢a e o
ax¢ provenientes de seus contextos de origem, ou seja, a propria natureza.

E se tudo esta interligado, a “pequena roda” também estd absolutamente conectada

com o que costumamos chamar no ambiente da Capoeira Angola de “grande roda”, ou
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seja, a propria existéncia e a relagdes dos seres humanos entre si e com 0 mundo. E neste
sentido, esta manifestacdo é percebida também como uma filosofia de vida, que oferece
ensinamentos para 0s mais distintos &mbitos da experiéncia humana.

Para falar da Capoeira Angola como filosofia, é imprescindivel citar Mestre
Pastinha, um dos principais pilares que balizam a identidade angoleira e uma das mais
importantes liderangas dessa manifestacdo. Mestre Pastinha (1889 — 1981), nascido e
criado na Bahia, tornou-se, a partir de meados do século XX, um grande defensor,
pedagogo e filésofo da Capoeira Angola, promovendo sua organizacgéo e buscando o seu
reconhecimento como arte negra e filosofia de vida. Nas palavras abaixo, que foram
escritas por Mestre Pastinha e grafadas em um quadro que ficava na porta de sua
academia, podemos ter alguma dimensao da sensibilidade com a qual esse grande mestre

pensava e praticava capoeira na pequena e na grande roda.

Angola, capoeira mae. 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 nés, uma coisa vagabunda (Mestre Pastinha).

Um exemplo do tipo de ensinamento que a vivéncia na Capoeira Angola pode
proporcionar através da transmissdo oral e da escuta — para além dos ensinamentos
voltados ao prdprio jogo, a musicalidade ou a ritualistica da capoeira— pode ser percebido
na seguinte experiéncia: minha contramestra® de Capoeira Angola, que é também uma
mulher de candomblé e tem um cargo de makota’ na casa de Candomblé Angola Tumba
Inzo A’na Nzambi Junsara (e que, por coincidéncia ou ndo, é também a orientadora desta
pesquisa), costuma dizer com frequéncia, no cotidiano do espaco onde praticamos
capoeira, que “tudo ¢é sagrado”. Ela diz que escuta isso de seu pai de santo e eu acredito
que o sacerdote deve também ter recebido essa sabedoria de suas mais velhas ou mais
velhos. E como dizia Mestre Ananias®, “capoeira e candomblé comem no mesmo prato”.
E o prato dos ancestrais, das encruzilhadas, das espirais do tempo. Assim, tudo é sagrado
porqgue, a partir de uma cosmopercepcao afrodiasporica, a ancestralidade esta presente em

® Titulo ou reconhecimento dado por seus mais velhos, mais velhas e pela comunidade na qual
esta inserida, a uma capoeirista com notada experiéncia nesta arte e que, geralmente, ja conduz
seu préprio trabalho de capoeira. Esse titulo antecede o titulo de mestra.

’ Titulo ou cargo dado as mulheres que ndo entram em transe e que sdo responsaveis pelos
cuidados com as divindades, os nkises e por zelar pela casa e comunidade nas tradicdes de
Candomblé Angola.

& Ananias Ferreira, Mestre Ananias (Sao Félix, 01 de dezembro de 1924 — Sao Paulo, 20 de julho
de 2016) foi uma das mais importantes referencias baianas para a capoeira paulistana.
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tudo. Esta presente nos corpos que jogam, tocam e cantam, e esta igualmente presente nas
aguas, nas plantas, nos animais, no couro, na madeira, no metal, na cabaca etc.

Conforme mencionado anteriormente, a escolha por investigar oS usos e
simbolismos do berimbau e de outros arcos musicais africanos e a performance de seus
tocadores e tocadoras com o intuito de buscar procedimentos metodoldgicos para
processos criativos em Performances Negras Narrativas no campo das Artes Cénicas, esta
fundamentada em um percurso trilhado como capoeirista, atriz narradora e pesquisadora.
Portanto, esta investigacao floresce em um solo nutrido por experiéncias vividas.

Como capoeirista angoleira tenho tido a oportunidade de presenciar o uso do
berimbau associado a performance da oralidade, aos cantos como ladainhas®, louvagdes®
e corridos!!, de diversos mestres e mestras tocando seus berimbaus em rodas, treinos,
apresentacdes ou em situacdes da vida cotidiana. Ao longo dos anos de prética de capoeira,
também tenho podido aprender alguns toques e exercitd-los, tanto no contexto de rodas e
treinos de capoeira, como no contexto de apresentacdes artisticas.

Na roda de Capoeira Angola, ainda que existam momentos em que oS
instrumentos sejam tocados sem acompanhamento dos cantos, os proprios toques dos
berimbaus falam, contam histérias e comunicam como devemos proceder. Na
performance ritual da Capoeira Angola, os berimbaus “falam”, “chamam”, tém diferentes
timbres de vozes e, desta maneira, ocupam lugar central na transmissdo oral de
conhecimentos.

Como atriz-narradora, desde 2009 venho pesquisando a utilizacdo do berimbau
em cena, como importante aliado em performances narrativas. Primeiramente no ambito

de um espetdculo de teatro narrativo infanto-juvenil, em que atuei como atriz e

% “Nesse tipo de cantiga, que sempre ¢ cantada no inicio da roda ou em algum recomego, podem
estar contidas narrativas do repertdrio mitico e poético da capoeira ou a crénica de algum fato ou
personagem historico, ou pode ser simplesmente um comentario, por meio de metaforas, de 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 ao que estd sendo cantado, as(0s)
capoeiristas que irdo fazer o jogo de abertura da roda ficam, no momento da ladainha,
concentradas(os) e agachadas(os) ao pé do berimbau.” (Peixoto, 2023, p.45).

10 A louvagdo, cantada logo apos a ladainha, que também pode ser chamada de chula, é puxada
pela mesma pessoa que cantou a ladainha e respondida em coro pelos/as participantes da roda. A
louvagao pode homenagear mestres e 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 comegar
0 jogo etc.

11O corrido é um tipo de cantiga cantada na capoeira, no momento que os jogos devem iniciar.
Tem a estrutura responsorial 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
acgoes ou posturas e cuidados que as/os capoeiristas devem tomar durante o jogo.
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preparadora corporal, e posteriormente, em algumas histérias do repertorio do Nucleo
Historias de Comadres, nucleo de contagdes de historias para criangas que fundei em
2014. A performance de estreia do nicleo, Dikeledi e as Voltas que 0 Mundo Da*?, aborda
em sua dramaturgia justamente um mito de origem do berimbau; e alem dessa historia,
este instrumento também é utilizado por mim em contacdes sobre personagens como

Dandara dos Palmares e Maria Felipa de Oliveira.

Figura 1 Dikeledi e as Voltas Que o Mundo D4, CCAASS, Séo Paulo, 2019.
Atriz-narradora: Jordana Dolores.
Fotografia: Flavia Honorato.

Fonte: arquivo pessoal

12 E possivel ver esta performance em video através de uma gravacio feita em maio de 2020,
disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=bU375IzbxNY. A gravacdo foi realizada a
convite do projeto Pra Ler o Mundo, 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
apresentacBes em bibliotecas publicas da cidade de Goiania, mas em virtude da pandemia de
coronavirus, foi feita esta gravag@o da performance “Dikeledi e as Voltas que o Mundo Da”. Em
“Poéticas e saberes da Capoeira Angola: caminhos para pensar a performance negra de atrizes e
atores narradores” (2023), também é possivel acessar a dramaturgia e uma analise da performance
cénica.



https://www.youtube.com/watch?v=bU375lzbxNY
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A essas vivéncias soma-se uma experiéncia como diretora do espetaculo teatral
Ladainha®?, do Nucleo Coletivo 22. Embora nesse caso eu tenha sido convidada para fazer
parte da direcdo em 2019, juntamente com Renata Kabilaewatala, apds a estreia do
espetaculo em 2018 — néo tendo participado, assim, do processo de criacdo — uma das
mudancas que realizamos no espetaculo, para sua reelaboracdo em novembro de 2019,
foi a utilizacdo de berimbaus em cena, tocados pelo elenco. Na primeira versdo do
espetaculo ndo havia sido possivel tocar o berimbau em cena, pois foi necessario realizar
substituicdes no elenco e, em funcdo dos prazos determinados pelo edital que subsidiava
a criacdo do espetaculo, ndo houve tempo para um estudo e pratica com o instrumento
por parte da atriz e do ator. Assim, uma das minhas contribuic¢des no trabalho foi conduzir
encontros de préatica de berimbau.

Como pesquisadora no campo das Performances Culturais, mais especificamente,
das Performances Negras, durante a realizacdo desta investigacao de doutorado, encontrei
informagdes sobre a relagdo do uso do berimbau com a performance da oralidade de
seus/suas tocadores/as em quase todas as fontes consultadas sobre a utilizacdo desse
instrumento em terras brasileiras. Para além dos j& mencionados cantos chamados
corridos, ladainhas e louvacBes, cantados na capoeira, podemos citar também a
associacdo desse instrumento aos lamentos e cantos por liberdade de africanas/os e
suas/seus descendentes escravizadas/os, as memorias de Africa trazidas e recriadas (assim
como o préprio instrumento) e 0 acompanhamento de grids e comerciantes que vendiam
suas mercadorias nas ruas com o auxilio de arcos musicais.

A relacdo da performance de tocadores/as de arcos musicais com a performance
da oralidade, em territorio africano, foi investigada durante a pesquisa de campo,
realizada no decorrer do estagio sanduiche, vinculado a Universidade Eduardo Mondlane
(UEM) e a Universidade Pedagdgica de Maputo (UP), que aconteceu de novembro de
2024 a abril de 2025, centralmente em Mocgambique, incluindo incursbes em campo no

eSwatini'4. Durante esse periodo, me deparei com uma série de demonstracdes da relacio

13 Sinopse do espetaculo: No espetaculo Ladainha, jovens aprendizes de Capoeira Angola se
preparam para um festival de ladainhas, canto tradicional da capoeira, que Mestre Jodo esta
organizando. Gingadinha e Faisca contam com a ajuda de Maria Felipa de Oliveira, personagem
lendéria da luta pela independéncia na Bahia, que Ihes apresenta a histéria do famoso capoeirista,
Samuel Querido de Deus. Entre gingas e mandingas, atriz, ator, € bonecos inventam uma “nova
ladainha”.

14 A grafia com “e” mintisculo em eSwatini decorre da convencao linguistica do siSwati, na qual
e- funciona como prefixo locativo com o sentido de “terra de” ou “lugar de” e, por ndo constituir
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do ato de tocar arcos musicais africanos — em especial o xitende e 0 makhoyane — com a
performance da oralidade de quem os toca.

Desse modo, as evidéncias que foram encontradas durante toda a investigagéo
ofereceram caminhos, imagens, sonoridades, narrativas e possibilidades para a elaboragédo
de uma reflexd@o sobre a performance dos/das tocadores/as de berimbau e outros arcos
musicais africanos, analisando tal performance, a partir do pensamento de Leda Maria
Martins (2021a), como donas de uma “poética gri6”. Ademais, busquei compreender 0s
fundamentos que esta poética grié pode oferecer para a elaboracdo de procedimentos
metodologicos afrorreferenciados para processos criativos em Artes Cénicas e para 0
aprofundamento conceitual da nocéo de Performance Negra Narrativa.

O campo dos Estudos das performances e das Performances Culturais nos pareceu
adequado para refletir sobre tais questdes pois oferece conceitos e metodologias que
permitem identificar, nomear e analisar epistemologias e formas de transmissdao de
conhecimento que nao estao fundamentadas na escrita alfabética como modo privilegiado
de constru¢do e transferéncia de saberes. De acordo com Diana Taylor (2013),
performances transmitem memorias, fazem reinvindicagdes politicas e manifestam o
senso de identidade de um grupo. A autora aborda a ideia de performance como praxis e
episteme incorporada e discute a dificuldade de se refletir sobre praticas incorporadas no
contexto de “[...] sistemas epistémicos em que a escrita se tornou avalista da propria
existéncia” (Taylor, 2013, p.21).

E importante dizer que a nogio de memoria perpassa toda esta pesquisa, sobretudo
a partir da nocao de performance e, em especial, de performances tradicionais, nas quais,
de maneira incorporada, se percebe um lago com o passado que € constantemente
atualizado a partir da perspectiva da ancestralidade.

Assim, abordando a performance como praxis, busquei acessar as memorias e
conhecimentos criados, recriados, transcriados e transmitidos na performance da
oralidade dos/as tocadores/as, com suas poéticas grid, € nos usos € simbolismos de arcos
musicais africanos e afro-brasileiros. Além disso, procurei refletir sobre as identidades

que se manifestam em tais performances e quais sdo suas reivindicagdes politicas.

o elemento lexical principal, ndo é grafado com inicial maiGscula. Quando o Estado adotou
oficialmente a designacao eSwatini em 2018, preservou-se a forma ortografica original do idioma,
incluindo a inicial minascula.
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“Q jeito que o corpo da” — abordagem metodologica

A metodologia que orientou esta pesquisa estd embasada nas noc¢des de
poetnografia e campo vivido, que juntas compdem uma abordagem metodologica para o
trabalho de criacao em Artes da Cena, vém sendo elaboradas por Renata de Lima Silva
(Kabilaewatala) e Marlini Dorneles de Lima, junto a outras pesquisadoras vinculadas,
tanto ao Nucleo Coletivo 22 como ao NuPICC, e foram inauguradas no artigo Entre
Raizes, Corpos e Fé: poetnografias dancadas (Silva; Lima, 2014).

A ideia de campo vivido, que guiou o trabalho de campo desta investigagado, foi
desenvolvida para pensar um campo que acontece em meio as encruzilhadas das poéticas
afro-amerindias, ou seja, em meio a corpos e vozes vitimas de silenciamento,
invisibiliza¢do e um sem-numero de processos de opressdo e subalternizagdo. Assim, de
acordo com Silva e Lima (2021), na pesquisa poetnografica € necessario “ouvir o siléncio
e ver o invisivel”. Para tanto, faz-se necessario, primeiramente, reconhecer a propria
surdez e cegueira, introjetadas em nossas subjetividades pela agéncia da colonialidade,
conforme comentam as autoras. Depois, ¢ imprescindivel que a pesquisadora esteja em
campo sensivel, porosa, com a escuta e todos os sentidos abertos e atentos. Pois a ideia
de campo vivido propde uma vivéncia em campo que nao se ilude com a pretensdo de
uma pesquisadora de olhar imparcial para determinados “objetos de pesquisa”. Ao
contrario, o que se busca €, justamente, ser atravessada pelo campo, possibilitando assim
um desdobrar do eu, em uma relagdo de alteridade e experiéncia estética, social e politica
com interlocutores e interlocutoras da pesquisa (Silva e Lima, 2021).

Assim, o campo vivido se configura a partir de uma expansdo da ideia de
encruzilhada, sendo uma forma ou um proceder a ser adotado pela artista-pesquisadora
em campo. Conforme j4 mencionado, durante o processo de minha investigacdo de
mestrado, a expressdo “campo de mandinga”, proveniente do contexto da Capoeira
Angola, surgiu como metéfora, tanto da encruzilhada como de meu campo vivido com
essa manifestacdo, que ndo se limitava ao periodo de dois anos em que realizei a pesquisa,
visto que naquele momento eu ja habitava este campo de mandinga a mais de quinze anos
e essa vivéncia era impossivel de ser ignorada.

Deste modo, penso que a experiéncia no campo de mandinga da Capoeira Angola,
e também no processo reflexivo da pesquisa de mestrado — que percebo hoje como o

inicio de um caminho que se expandiu no ambito de doutorado — me ajudaram e
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trouxeram elementos para uma melhor compreensao e desenvoltura nas experiéncias do

campo vivido da presente pesquisa.

O trabalho de campo desta investigacdo contou com as seguintes experiéncias:

Prética constante de Capoeira Angola, durante todo o periodo do doutorado (com
exce¢do dos meses em que estive na Africa), no Espaco Aguas de Menino, onde
acontecem as atividades do nicleo do CCAASS em Goiania, sob orientagdao da
contramestra Renata Kabilaewatala;

Viagens periddicas a Sdo Paulo, onde foram realizados treinamentos e praticas de
Capoeira Angola na sede do CCAASS (Lapa) e no nucleo da Zona Leste ¢
encontros com os mestres Plinio, Pedro Peu®® e BigolG;

Participagdo como capoeirista e contadora de historias no evento Caruru do Aguas
de Menino, realizado em setembro de 2023 no Espago Aguas de Menino, em
Goiania, tendo como mestres convidados Plinio e Pedro Peu.

Participagdo como capoeirista e como contadora de historias no evento O Iaid Vem
Jogar, organizado pelo CCAASS de Sao Paulo e realizado nos dias 2 e 3 de agosto
de 2024, tendo como principal convidada a Mestra Jararaca®’;

Participacdo como capoeirista ¢ organizadora nas edi¢des de 2024 ¢ 2025 do
evento Caruru do Aguas de Menino, realizado no Espago Aguas de Menino, em
Goiania, tendo Mestre Plinio como convidado;

Participagdo como capoeirista no evento celebrativo dos 32 anos do Centro de
Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd, realizado na cidade de Sdo Paulo,

contando com a presenca dos mestres Plinio e Pedro Peu, tendo como convidadas

15 pedro dos Santos nasceu em 29 de junho de 1972, em Feira de Santana — BA, onde iniciou seus
estudos com a capoeira em 1985. Mestre Pedro Peu (como é conhecido), que vive na cidade de
Séo Paulo desde 1989, é compositor, dancgarino, percussionista, arte-educador e mestre de
Capoeira Angola do CCAASS.

16 Francisco Tomé dos Santos Filho, o Mestre Bigo, ou ainda, Seu Francisco 45, baiano nascido
em 1946 na Ilha de Itaparica e discipulo de Mestre Pastinha.

7\/aldelice 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 irma, Ritinha, também mestra de Capoeira Angola. Foi formada
professora na academia do Mestre Jodo Pequeno. Tornou-se contramestra e recebeu o titulo de
mestra no grupo de Mestre Curié (Grupo de Capoeira Angola Irm&o Gémeos).
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as mestras Janja'® e Jararaca e como convidados os mestres Jogo de Dentro'°e Lua
de Bobo?;

e Durante todo o periodo deste doutorado, realizei mais de 60 apresentacdes de
contacdo de histoérias para criangas na cidade de Sao Paulo, das histérias do
repertorio do Nucleo Historias de Comadres em que utilizo o berimbau durante a
performance;

e Pesquisa de campo em Mogambique, nas cidades de Maputo, Matola e Zavala,
onde foram realizadas vivéncias e entrevistas com 6 tocadores de xitende (arco
musical mo¢ambicano);

e Pesquisa de campo no eSwatini, onde foram realizadas vivéncias e entrevistas
com duas tocadoras de makhoyane (arco musical tradicional no eSwatini);

e Participacdo em treinos e rodas de Capoeira Angola do nucleo de Maputo do
Grupo Nzinga, localizado no bairro da Mafalala em Maputo.

e Visita de campo ao Atelié Mukhambira e vivéncia com o musico, pesquisador ¢
construtor de instrumentos Ivan Mucavel, em atividade junto a outros estudantes
e professores da Universidade Pedagogica de Maputo.

e Conducdo da oficina Poéticas da capoeira na formacgdo de artistas da cena para
estudantes do curso de Artes Cénicas da Universidade Pedagdgica de Maputo em
abril de 2025;

e Realizacdo de 4 apresentacdes da performance Dikeledi e as voltas que o mundo
da em Mocambique, durante o periodo do estdgio sanduiche, nas cidades de
Maputo, Matola e Zavala.

e Participagdo na vivéncia pratica Africanidades Brasileiras, que envolveu danga,
teatralidades e musica, direcionada para artistas da cidade de Maputo e conduzida
por Renata Kabilaewatala na Escola de Comunicagao e Artes (ECA) da UEM em
abril de 2025.

18 Rosangela Janja Costa Araujo 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 cofundadora e coordenadora do Instituto Nzinga de Estudos da
Capoeira Angola e Tradi¢Ges Educativas Banto no Brasil.

¥Jorge Egidio dos Santos, o Mestre Jogo de Dentro, discipulo de Mestre Jodo Pequeno de
Pastinha.

20 Edvaldo Borges da Cruz, o Mestre Lua de Boho, ¢ discipulo de Mestre Bobé (Milton Santos),
com quem aprendeu capoeira no Dique Pequeno do Torord, na cidade de Salvador. Nasceu em
29 de janeiro de 1950 em Arembebe, Camagari, BA, onde fundou o grupo Menino de Arembepe.
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e Realizacao dos laboratorios criativos em Performance Negra Narrativa, durante o

periodo do estagio sanduiche, com a apresentagao de dois ensaios abertos.

A noc¢do de poetnografia, que estd em movimento e em constante processo de
elaboragdo pelas autoras propositoras, foi pensada em principio a partir de processos de
criacdo em danga, perpassando tanto pela ideia de pesquisa etnografica como pela ideia
de coreografia, sendo esta pensada como uma grafia poética do corpo. Com o
desenvolvimento de novas pesquisas no ambito do NuPICC, o entendimento de
poetnografia se amplia abrangendo outras linguagens, sendo possivel pensar a pesquisa
poetnografica em processos criativos nas Artes da Cena de modo geral e em confluéncia
com outras linguagens como a Musica ou as Artes Visuais. Assim, de acordo com Silva e

Lima (2021, p.24):

[...] podemos, enfim, apontar a poetnografia, como uma escrita do corpo
a partir do desdobrar do eu por meio do campo vivido. Deste modo, a
pesquisa poetnografica, além de um resultado artistico, revela
alteridades, refor¢a ou problematiza identidades, constr6i ou reconstrdi
imaginarios, numa confluéncia indissociavel entre arte, educagdo e
politica.

A poetnografia grafada, contada, tocada, cantada e dancada nesta pesquisa,
abordada em detalhes no terceiro capitulo desta tese, ¢ fruto de um laboratério pratico
criativo em que foram investigados procedimentos afrorreferenciados para processos de
criagdo em Performance Negra Narrativa, tendo como fundamento a poética grid da
performance da oralidade de tocadores e tocadoras de berimbau e dos arcos musicais
africanos xitende e makhoyane. Os laboratorios foram feitos em parceria com a artista
Thobile Makhoyane, de quem falarei mais adiante, e resultaram em um experimento
cénico em confluéncia com a musica, criando uma dramaturgia composta de poéticas
afrodiasporicas e africanas.

Os procedimentos poetnograficos adotados nos laboratdrios de criacdo foram: o
estabelecimento de motivagdes temadticas e lugares-momento como estimulo para as
improvisagdes para a elaboracdo da tessitura dramaturgica, a Instalacdo Corporal e a
criagdo de uma narrativa semi-ficcional.

Lugares-momento € nome dado a um dos procedimentos da criacdo poetnografica,
ferramenta que tem sido utilizada nos processos criativos do Nucleo Coletivo 22. Trata-

se da escolha de estimulos poéticos utilizados como caminhos para acessar 0 campo
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vivido em sala de ensaio nos laboratdrios de criacdo, através da memoria da artista-

pesquisadora e que acabam por fornecer pistas para constru¢do dramaturgica.

Os lugares-momentos sdo definidos a partir de motivagdes tematicas,
que, conforme descrevemos anteriormente, sdo acdes ou simbolos
diretamente trazidos do campo e que sdo a porta de entrada para o
movimento poético (matrizes). No caso do processo descrito por Lima
(2016), a vivéncia em quilombos e em aldeias indigenas dos estados de
Goias e Tocantins promoveram motivagdes tematicas como, por
exemplo, a relagdo com a fé, com as ervas, com o partejar (e o parir),
com o cotidiano e com a festividade (Silva; Lima, 2021, p.20).

Assim, exemplos de lugares-momento podem ser o ato de macerar ervas, uma
maneira de caminhar, o contato com algum elemento da natureza como agua, terra ou
folhas, um cheiro, uma musica, isto ¢, elementos que tenham atravessado a artista-
pesquisadora no campo vivido € que, no momento da criagdo possam ser desdobrados em
movimentos, narrativas, canc¢des, fragmentos que serdo desenvolvidos e tecidos no ato de
poetnografar. Aqui se faz importante destacar que a intengdo nao ¢ mimetizar o que foi
visto ou vivido, pois tal atitude traria o risco da criacdo de esteredtipos. Nesse sentido,

Silva e Lima (2021) alertam:

Para evitar esse caminho, parece-nos importante destacar dois pontos:
primeiro € que o campo vivido tenha de fato ocasionado um
desdobramento do eu, no sentido das agdes ndo serem imitagdes e sim
reverberacdes da propria artista-pesquisadora; e, depois, que se tenham
a mao dispositivos e métodos para auxiliar a investigacao da atuante
(dancarina/atriz), no que diz respeito a criagao de matrizes, partituras e
da dramaturgia do espetaculo como um todo (Silva; Lima, 2021, p.20).

A Instalag¢do Corporal, metodologia de preparagao e consciéncia corporal proposta
em Silva (2012), tem sido o dispositivo utilizado pelos artistas do Nucleo Coletivo 22,
€m nossos processos criativos, com o objetivo de colocar o corpo em estado de criagdo e
improviso. Na Instalacdo, com o auxilio de praticas que acionam tonus muscular,
respiracdo, equilibrio e concentragdo, a partir de matrizes de movimentos presentes na
Capoeira Angola e nos sambas de umbigada (Batuque, Jongo, Tambor de Crioula e Samba
de Roda), se busca um transbordamento do corpo cotidiano em um corpo diferenciado ou
extracotidiano. Além da técnica e condicionamento fisico, a metodologia também procura
desenvolver subsidios para o processo criativo. Entdo, é o corpo instalado que, neste

estado de transbordamento experimenta os lugares-momento provenientes da experiéncia
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com o campo vivido. Para apresentar melhor a Instalagdo, recorro as palavras de Silva

(2012):

A Instalacdo Corporal consiste no modulo bésico da preparagdo
corporal na abordagem que aqui se defende, nomeado dessa maneira
por ser uma espécie de preparacdo da preparacdo. Na linguagem
corrente, instalar refere-se a ideia de dispor algo para funcionar, sendo
a instalacdo o ato ou efeito de instalar —a disposi¢édo de objetos no lugar
apropriado. Aqui, a instalagdo é vista como um trabalho de consciéncia
corporal e transformacdo do corpo (simplesmente corpo ou corpo
cotidiano) em um corpo diferenciado. Esse processo envolve o ato e
efeito de se aliar a imagem de si e a sensacao de si através de exercicios
que acionam um ténus muscular, respiragdo, equilibrio e concentragéo,
distintos do cotidiano. Instala-se, assim, um corpo diferenciado
(extracotidiano), que, no caso das artes cénicas, € a propria
possibilidade para o transbordamento de um corpo em arte. (SILVA,
2012, p. 125)

A narrativa semi-ficcional é um procedimento que vem sendo adotado por
pesquisadoras do NuPICC, que, compreendendo a poténcia ¢ a importancia da narrativa
nas poéticas afro-amerindias, fizeram uso deste elemento fundamental como expediente
metodoldgico em suas pesquisas, propondo assim, um caminho para se relacionar com

manifestagdes expressivas tradicionais no &mbito de uma escrita académica.

Tanto em Silva (2010), como em Lima (2016), o recurso da narrativa
semi-ficcional foi utilizado como uma estratégia de se criar ou acionar
um imaginario sobre o contexto histérico-cultural em que o campo
vivido aconteceu. A narrativa € aqui compreendida como um recurso
proprio das tradigdes populares de se transmitir conhecimentos e
memorias através do ato de contar historias e também como um
primeiro exercicio criativo (Silva; Lima, 2021, p.18).

Outro componente relevante do processo criativo foi a manutengao do treinamento
e preparagao da artista-pesquisadora através da pratica da Capoeira Angola. As questdes
relacionadas aos subsidios técnicos, poéticos, simbolicos e politicos que esta
manifestagdo cultural pode oferecer para as Artes Cénicas, sobretudo em uma perspectiva
afrorreferenciada, ja foram largamente exploradas em Silva (2012) e em Evani Tavares
Lima (2008). O trabalho das duas pesquisadoras ¢ revisitado por mim, na j& mencionada
dissertacao de mestrado, onde também abordo essa tematica, com a especificidade de uma
reflexdo sobre o aporte que a performance da oralidade de mestres e mestras de Capoeira
Angola podem oferecer para o trabalho técnico e criativo de atrizes e atores narradores,

engajadas/os com a criacdo de Performances Negras Contemporaneas.
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A pratica da Capoeira Angola auxilia no desenvolvimento e ampliacao de diversas
habilidades relevantes no trabalho de artistas da cena como, por exemplo, ritmo,
musicalidade, expressividade, espontaneidade, resisténcia e destreza corporal, presenca e
refinamento da percepg¢do para o jogo e vocabulario para o improviso. Conforme alertam
Silva e Oliveira (2017, p.151), “[...] as formas/férmas que o corpo assume a partir de
treinamentos e vivéncias diversas ndo sdo em hipotese alguma neutras, em cada técnica
uma estética e em cada estética uma ética.” Assim, ¢ importante salientar que identidade
cultural negra da Capoeira Angola, que se expressa através de elementos rituais, poéticos,
simbolicos e politicos, em relagdo com o trabalho técnico e criativo de atrizes e atores,
abre caminhos para o exercicio de um fazer teatral afrocentrado.

Ressalto que a metodologia escolhida para esta pesquisa me favoreceu no sentido
de estar estrategicamente posicionada e atenta para, quando necessario, gingar e esquivar-
me das armadilhas impostas pela colonialidade. Penso que uma dessas armadilhas seria
falar da historia e cultura da populacio negra em Africa e nas diasporas sempre e somente
a partir da tragédia da escraviddo ou de uma Africa “inventada” pelos colonizadores e
amplamente difundida atraveés dos séculos. Tais perspectivas contribuem para a criagdo
de um contexto de violéncia racista e reprodu¢do de estereotipos, no qual as principais
referéncias de culturas e artes negras e também artistas negras/os africanas/os, sao dificeis
de serem acessados. E ainda que se possa reconhecer que esta conjuntura tem se alterado
para melhor nos tltimos anos, todavia existem muitas fronteiras a serem atravessadas e
barreiras para serem derrubadas no sentido de acessar o pensamento e a produgao cultural
africana e afrodiasporica.

Assim, engajada com o objetivo de permear estas fronteiras, afirmou-se como
necessidade a ideia de refletir sobre poéticas, técnicas, filosofias e agéncias da populacéo
negra na diaspora, mas também, em territorio africano, bem como compreender a diaspora
a partir de um contato real com a Africa.

E, neste caminho, o campo vivido e a poetnografia foram ferramentas
fundamentais para ndo cair nas tais armadilhas coloniais, justamente pelo compromisso

sensivel, ético e politico desta abordagem, explicitado por Silva e Lima (2021, p.13):

Figurativamente, a poetnografia constitui um péndulo entre a realidade
vivida em um determinado contexto social, com a qual a(o) artista
compromete-se ética e politicamente, e a criacdo artistica, que, por sua
vez, é permeada por uma autonomia criativa que ndo necessariamente
pretende reproduzir a realidade vivida e sim recria-la, dai a importancia



36

desse campo vivido estar atrelado ao desdobrar do eu, a luz do
pensamento decolonial, como uma formulagdo inquietante e critica.

Assim, o que se buscou foi a experiéncia de um campo vivido da escuta, atenta as
questdes que muitas vezes ndo sdo perceptiveis aos olhos. Tal vivéncia foi levada para a
linguagem escrita, reflexiva e critica da academia, mas também, transcriada, reinventada,
em um processo artistico, uma poetnografia, uma Performance Negra Narrativa. E preciso
dizer que investir em um processo criativo tem a ver com valorizar a oralidade e o
conhecimento incorporado como um todo, sendo também uma escolha politica, no
sentido de ir contra a falsa dicotomia entre o oral e o escrito, conforme explicita Martins
(20214, p.33):

No sistema colonial, a énfase na escritura prolonga essa ilusoria
dicotomia entre o oral e 0 escrito, este, sim, tornado instrumento das
praticas de dominagdo e das desiguais relacbes de poder e das
estratégias de exclusdo dos povos que privilegiam as performances
corporais como forma de criag&o, fixacdo e expansdo de conhecimento.

Também é importante dizer que ndo foi simples alcancar o objetivo de realizar
parte desta investigacdo em solo africano. Desde 2022 foram submetidos trés projetos de
pesquisa buscando apoio financeiro e institucional para a realizagdo de um doutorado
sanduiche em Mocambique. Até que, no segundo semestre de 2024, a presente pesquisa
foi selecionada para participar do Projeto Africanidades Brasileiras e Poéticas Afro-
amerindias — Uma Ponte entre Brasil e Mocambique, coordenado por Renata de Lima
Silva (Kabilaewatala), e contemplado pelo Programa de Desenvolvimento Académico
Abdias Nascimento/ CAPES- Edital N° 16/2023.

Dito isso, esta tese de doutorado esta estruturada em trés capitulos, organizados a
partir dos temas e referéncias descritos abaixo:

No primeiro capitulo, é realizada uma discussdo tedrico conceitual que explora as
no¢Oes de conhecimento incorporado, Performance, Performance Negra, Performance
Negra Narrativa, Performance Negra Tradicional e Teatro Negro. Nesta construcao,
também sdo abordadas as trajetdrias dos movimentos negros no Brasil e do Férum
Nacional de Performance Negra. Dentre outras/os pensadoras/es, embasam as discussoes
desse capitulo: Pastinha (1988), Decanio Filho (1996), Martins (2021a), (2021b) e (2023),
Taylor (2013), Oyéwumi (2021), Schechner (2003) e Silva (2012).

No segundo capitulo é apresentado um panorama historico-cultural sobre o

berimbau e outros arcos musicais africanos, em didlogo com o relato das experiéncias do
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campo vivido, tecendo uma narrativa com elementos de distintos cantos, memadrias,
vivéncias, estudos, sons, imagens e historias, com interesse nas utilizacdes e simbolismos
desses instrumentos e também na performance de suas tocadoras e tocadores, suas
criagbes artisticas e praticas culturais, principalmente no tocante a relacdo desses
instrumentos com a performance da oralidade. As principais referéncias utilizadas na
construcdo desse capitulo sdo: Oliveira (2019) e (2022), Duarte (1980a), Falcdo; Oliveira
(2021), Mukuna (2006), Martins (2021a), Varela (2012), Shaffer (1977), Oliveira (1958),
Rego (1968), Biancardi (2000), Silva (2005), Nana VVasconcelos, Mestre Pastinha, Mestre
Plinio, Mestre Pedro Peu e Mestre Moa do Katendé.

No terceiro capitulo € realizada a discusséo sobre Performance Negra Narrativa;
é feito um relato critico sobre o processo de criagdo da poetnografia que integra esta
investigacdo, levando em conta o campo vivido com a performance Dikeledi e as voltas
que o mundo da; e sdo sistematizados 0S procedimentos metodologicos
afrorreferenciados de uma pesquisa poetnografica, para processos de criagdo em Artes
Cénicas, apoiados nos usos e simbolismos do berimbau e de outros arcos musicais
africanos e na poética grié da performance da oralidade de suas tocadoras e tocadores.

Por fim, integra o terceiro capitulo, uma narrativa semi-ficcional, procedimento
metodoldgico ja mencionado, que se utiliza da narrativa, expediente fundamental nas
poéticas populares, como modo de abordar e refletir sobre manifestagdes expressivas
tradicionais no contexto de uma escrita académica. As principais referéncias utilizadas na
construcdo desse capitulo sdo: Silva; Lima (2014) e (2021), Martins (2023) e (2021a),
Silva (2012), Lima (2008), Abreu (2000), Taylor (2013), Oyéwumi (2021) e Schechner
(2003).
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CAPITULO I
PERFORMANCES NEGRAS
Filhas de Ogum com lansa, gingando entre a arte, o ritual e a politica

1.1 Um grande sistema de razéo

Amigos o corpo é um grande sistema de razdo, por detras de nossos
pensamentos acha-se um Senhor poderoso, um sabio desconhecido;?
(Mestre Pastinha)

Abro este capitulo evocando as palavras de Mestre Pastinha, referéncia
fundamental e inevitavel para uma pesquisadora angoleira, pois elas ecoam
insistentemente em meus pensamentos, que neste momento buscam articular reflexées
sobre as tantas acepcBes e sentidos possiveis para os termos ‘“Performance” e
“Performance Negra”.

Vicente Ferreira Pastinha, Mestre Pastinha, que tocava, cantava e jogava capoeira,
além de ser também, entre outras coisas, um contador de histérias, teve sua sabedoria
construida no e a partir do corpo, mas, igualmente, também teve gosto pelas Artes Visuais
e pela escrita critica e reflexiva. Assim, nos deixou, como parte de seu legado cultural,
desenhos, pinturas e gravuras retratando movimentos e outros elementos da roda de
Capoeira Angola e muitos registros escritos de suas experiéncias e concepgdes filoséficas
sobre a pratica dessa arte. Grande parte de seus escritos foram disponibilizados a partir
dos proprios manuscritos do mestre, mas ha também um livro de sua autoria, de nome
Capoeira Angola, publicado em 1964 e reeditado em 1988 através da Secretaria de
Cultura do Estado da Bahia.

Seu Pastinha — nos idos das décadas de 1950 e 1960, quando provavelmente
redigiu seus manuscritos —, ao adjetivar o corpo como “um grande sistema de razao”, ja
nos chamava a atencdo para a importancia, a complexidade e a poténcia dos saberes que,
atualmente, no campo dos Estudos das Performances, podemos designar como saberes

incorporados ou corporificados. O mestre ainda foi além, refletindo sobre a relagédo

21 Decénio Filho (1996) escolheu publicar os manuscritos de Mestre Pastinha na grafia original
do autor: “Amigos o corpo é um grande systema de razao, por detraz de nossos pensamentos acha-
se um Snr. poderoso, um sabio desconhecido...”
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integrada entre corpo e mente e o papel do corpo na construgdo/concepgdo de nNossos
pensamentos, quando diz que “por detrds de nossos pensamentos acha-se um senhor
poderoso”, ele, o senhor Corpo!

E por que este “senhor poderoso” seria também, de acordo com Mestre Pastinha,
“um sabio desconhecido”? Neste exercicio de construcdo de uma possivel e livre
interpretacdo das palavras do mestre, arrisco a dizer que, Seu Pastinha ja nos provocava
a refletir sobre a tentativa violenta de apagamento, desvalorizacéo e invisibilizacdo dos
saberes pertencentes as culturas negras e indigenas, altamente produzidos no/com/pelo
corpo, que foram desqualificados pelos colonizadores europeus, tanto em Africa, como
nas Américas.

A imposicgdo da linguagem escrita discursiva como unica forma vélida e possivel
de construcdo, inscricdo e transmissdo de conhecimentos, foi estratégia fundamental dos
colonizadores em seu projeto de dominacao e exterminio. Nesse projeto nefasto, o corpo,
sobretudo os corpos negros e indigenas, eram simbolo do pecado e por isso poderiam ser
aprisionados no trabalho forcado e na subjugacdo, jamais compreendidos como
produtores e transmissores de conhecimentos, de maneira alguma seriam “um grande
sistema de razdo”. A “razao” e a “verdade” tinham seus “donos”, e eles eram homens e
europeus.

A oposicao entre corpo e mente, e a superioridade da mente (suposto dominio da
“razdo”’) em rela¢do ao corpo, Sa0 ideias centrais na logica ocidentocéntrica colonizadora.
Esta cisdo de natureza binaria, ademais de construir uma dicotomia entre corpo e mente,
emprega ao corpo um lugar de inferioridade e outridade. Assim, sdo as pessoas
subjugadas que podem ser corporalizadas ou racializadas e incluidas na categoria
“Outro”, que tem como padrdo universal da existéncia humana o homem branco. No
trecho abaixo, Oyéwumi (2021), nos ajuda a melhor compreender essa adjetivacdo do

corpo como o “Outro” na cosmovisao ocidental:

[...] a histdria das sociedades ocidentais tem sido apresentada como uma
documentacdo do pensamento racional em que as ideias sdo
enquadradas como agentes da histdria. Se os corpos aparecem, eles sao
articulados como o lado degradado da natureza humana. O foco
preferido tem sido na mente, elevada acima das fraquezas da carne. No
inicio do discurso ocidental surgiu uma oposi¢do binaria entre corpo e
mente. O tdo falado dualismo cartesiano era apenas uma afirmacao de
uma tradicdo na qual o corpo era visto como uma armadilha da qual
qualquer pessoa racional deveria escapar. Ironicamente, mesmo quando
0 COrpo permaneceu no centro das categorias e discursos sociopoliticos,
muitas das pessoas que pensaram sobre iSO negaram sua existéncia
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para certas categorias de pessoas, mas notavelmente elas mesmas. A
“auséncia do corpo” tem sido uma precondi¢ao do pensamento racional.
Mulheres, povos primitivos, judeus, africanos, pobres e todas aquelas
pessoas que foram qualificadas com o rétulo de “diferente”, em épocas
histéricas variadas, foram consideradas como corporalizadas,
dominadas, portanto, pelo instinto e pelo afeto, estando a razdo longe
delas. Elas sdo o Outro, e 0 Outro é um corpo (Oyéwumi, 2021, p.29-
30).

Com os avanc¢os do projeto colonial, epistemologias negras e indigenas que, a
despeito de em sua maioria ndo estarem apoiadas na linguagem escrita discursiva,
tampouco excluiam, desconheciam ou desprezavam esta forma de construcdo e
transmissao de saberes — assim como nos demonstra Seu Pastinha com o ato de escrever
um livro e redigir seus manuscritos —, foram insistentemente eclipsadas através de um
violento sistema de dominio fisico e cultural. Tal sistema de dominacdo, absolutamente
excludente, com a intencdo de afirmar a pretensa superioridade branca europeia, néo
mediu esforcos nas tentativas de anular as culturas negras e indigenas. Nesse processo,
apoiados na suposicdo da cisao e hierarquia entre corpo e mente, incutiram na sociedade
a falsa ideia de oposicdo entre a oralidade (grafia do corpo) e a escrita alfabética, e
também, a superioridade de uma em relacdo a outra, assim como nos informa Martins
(2021a):

No sistema colonial, a énfase na escritura prolonga essa ilusoria
dicotomia entre o oral e o escrito, este, sim, tornado instrumento das
praticas de dominacdo e das desiguais relacdes de poder e das
estratégias de exclusdo dos povos que privilegiam as performances
corporais como forma de criagdo, fixagdo e expansao de conhecimento.
Africa sempre teve textualidade escrita e textualidade oral, mas sem
hierarquia dos modos de inscrigdo [...] (Martins, 2021a, p.33).

Os saberes, pensamentos e memorias do corpo (corpo individual e corpo
coletivo/sociedade), ou ainda, a inscrigdo e transmissdo de conhecimentos e tradigdes
através das corporeidades compdem o eixo que estrutura os interesses dos Estudos das
Performances, campo multidisciplinar em constante revisdo e movimento, que nos
oferece metodologias e conceitos que possibilitam romper a dicotomia entre oralidade e
escrita e, ainda, de acordo com Martins (2021a, p.39), “[...] nos permitem deslocar o focus
do escrito para o amplo e significante repertorio dos saberes corporificados.”

A partir da percepgdo, salientada por Oyéwumi (2021), de que o “Outro ¢ um

corpo” e das palavras de Mestre Pastinha, que nos ddo a dimensdo do corpo como “um
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grande sistema de razao” e “‘um sabio desconhecido”, podemos refletir sobre a perspectiva
politica atrelada aos caminhos metodologicos dos Estudos das Performances. Afinal, ao
perquirir as relagdes entre performances incorporadas e a produgdo, inscrigdo e
transmissdo de conhecimentos e memorias, identificamos, nomeamos, analisamos e
trazemos para o centro de nossas reflexdes e discursos, epistemologias deste “Outro”
invisibilizado, subalternizado e violentado, mas também resistente, em todo o processo
historico do projeto colonial. E neste sentido, nos parecem centrais as indagacdes

apresentadas por Taylor (2013):

Se, contudo, formos reorientar os modos como se tem estudado
tradicionalmente a memoria e a identidade cultural nas Américas, com
énfase disciplinar em documentos literarios e histdricos, para olhar
através das lentes de comportamentos performatizados, incorporados, o
que saberiamos entdo que agora ndo sabemos? De quem seriam as
historias, memorias e lutas que se tornariam visiveis? Que tensdes
poderiam ser mostradas pelos comportamentos em performance que
ndo seriam reconhecidas nos textos e documentos? (Taylor, 2013, p.20).

Lélia Gonzalez (1984), em seu artigo Racismo e sexismo na cultura brasileira,
também nos da elementos para aprofundar a reflexdo sobre como o discurso colonizador
das classes dominantes vem se impondo ao longo da historia através do que classificam
como pensamento racional, razdo ou consciéncia, em detrimento das memorias
individuais e coletivas expressas por outras vias, que ndo os documentos historicos ou
literarios. De acordo com esta importante intelectual e ativista brasileira, as memdarias que
nao estdo nos documentos oficiais, livros e museus, ou seja, as memorias do corpo, da
oralidade, muitas vezes classificadas no lugar do “ndo-saber”, sdo na verdade um lugar
de inscri¢des de conhecimentos que reestabelecem e restauram uma histéria que nao foi

escrita e registrada nos documentos oficiais.

A gente t4 falando das nogdes de consciéncia e de memoria. Como
consciéncia a gente entende o lugar do desconhecimento, do
encobrimento, da alienagdo, do esquecimento e até do saber. E por ai
que o discurso ideoldgico se faz presente. J& a memoria, a gente
considera como o ndo-saber que conhece, esse lugar de inscrigdes que
restituem uma historia que ndo foi escrita, o lugar da emergéncia da
verdade, dessa verdade que se estrutura como fic¢do. Consciéncia
exclui 0 que memoria inclui. Dai, na medida em que ¢ o lugar da
rejeicdo, consciéncia se expressa como discurso dominante (ou efeitos
desse discurso) numa dada cultura, ocultando memoria, mediante a
imposi¢do do que ela, consciéncia, afirma como a verdade. Mas a
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memoria tem suas asticias, seu jogo de cintura: por isso, ela fala através
das mancadas do discurso da consciéncia (Gonzalez, 1984, p. 226).

E se pensarmos na contemporaneidade, no presente — que como sabemos esta
inevitavelmente interligado ao passado e ao futuro — ainda podemos nos questionar sobre
arelevancia e a poténcia dessas memorias e saberes corporificados quando estamos diante
de uma sociedade que, imersa em um profundo paradoxo, atribui um valor exacerbado a
certa imagem e padrao de corpo, a0 mesmo tempo em que, estagnada e inerte diante de
telas que hipnotizam a todas/os, se esquece de que tem um corpo.

Nesse contexto, a meu ver, ¢ imprescindivel refletir sobre a importancia de
conhecer e valorizar os saberes/tradi¢des incorporadas provenientes das culturas negras e
indigenas, que nos ddo elementos para a construcdo das nocdes de coletividade e de
pertencimento, em uma sociedade que, a despeito de estar conectada por imensuraveis
redes através das tecnologias digitais, aos poucos vai perdendo habilidades necessarias
aos relacionamentos interpessoais e mobilizagdes coletivas presenciais, sofrendo uma
epidemia de solidao e depressdo, dentre outros transtornos, que afetam a saude fisica e
mental da populagao mundial.

Pesquisadoras/es como Diana Taylor (2013) e Richard Schechner (2003) nos dao
a dimensdo da ampla abrangéncia do termo performance e nos informam que o mesmo
pode ser compreendido enquanto sindnimo de evento cultural definido (de natureza
estética, ritualistica ou cotidiana) e demarcado por um contexto, comportamentos
expressivos ou teatralizados e determinados cddigos culturais necessarios a sua
interpretagdo. Mas também nos dizem que o termo performance pode ser compreendido
como uma abordagem metodologica e, neste sentido, compreender um fendmeno, evento
ou objeto como performance ¢ refletir sobre o que esse fenomeno, evento ou objeto faz e
como interatua com outros entes € com o mundo. Assim, “uma performance (mesmo
quando partindo de uma pintura ou de um romance) ocorre apenas em a¢ao, interacao e
relacdo” (Schechner, 2003, p. 28).

Schechner (2003) também apresenta uma definicdo de performance enquanto
“comportamento restaurado”, ou seja, comportamentos reiteradamente exercidos e
repetidos, atos que requerem ‘“‘ensaio” e podem ser, tanto expressoes artisticas, assim
como o teatro, a danca etc., como também, gestos cotidianos, habitos ou diversas praticas
culturais, por exemplo, festas, cerimonias e ritos, possuindo ou ndo um carater estético.

“O conceito de performance como “comportamento restaurado” implica a ideia de uma
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repeticdo permanente, mas efémera e que nunca se da a conhecer ou se repete da mesma
maneira” (Martins, 2021a, p.39).

De acordo com Taylor (2013) performances sdo também “atos de transferéncia
vitais”. Assim, através de comportamentos restaurados, transmitem memorias,
conhecimentos e tradi¢des, fazem reivindicagdes politicas e, sendo assim, participam do
processo de constituicao da identidade cultural dos povos. A partir desta concepcao, a
autora também elucida questdes importantes envolvendo o debate sobre a efemeridade ou
permanéncia da performance, questionando quais seriam as memorias, tradicdes e
reivindicagdes politicas histdricas que desapareceriam caso fosse desconsiderado o poder
de permanéncia das praticas performaticas para transmitir conhecimentos vitais. Ainda de

acordo com essa autora:

[...] nés aprendemos e transmitimos o conhecimento por meio da agdo
incorporada, da agéncia cultural e das escolhas que se fazem. A
performance, para mim, funciona como uma episteme, um modo de
conhecer, e ndo simplesmente como um objeto de analise (Taylor, 2013,

p.17).

E também neste sentido proposto por Taylor (2013), como episteme e modo de
conhecer, que o conceito de performance é abordado nesta tese, para refletir sobre saberes

incorporados em Africa e na diaspora africana.

1.2 Performances em luta

Assim como o termo performance, sua variante, Performance Negra, também tem
ampla abrangéncia de praticas e, desse modo, mesmo no singular deve ser compreendido
em termos de pluralidade, conforme apontamos no artigo Negro teatro, negra
performance (Silva; Peixoto, 2022, p.3), fruto desta pesquisa de doutorado. As
Performances Negras abarcam entdo um “[...Jconjunto de manifestacdes expressivas, do
ritual ao espetaculo, que organizam cenicamente os modos de existir e resistir do povo
negro na didspora africana.” Destarte, em nossa concepg¢ao, tal conceito pode ser utilizado
tanto para se referir as criagdes artisticas no ambito das Artes Cénicas, da Musica ou das
Artes Visuais, como as praticas rituais e, também, a atuacao politica dos movimentos
negros.

A discussdo sobre Performance Negra exige o entendimento inicial de que o

racismo estd entranhado nas estruturas da sociedade contemporanea e opera, por vezes de
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maneira absolutamente explicita e altamente violenta, como € o caso da atuagado policial
sobre a juventude negra brasileira, e outras vezes, tacitamente, nas formas de expressao
da linguagem e dos gestos, nos padroes do que ¢ considerado normal, bom ou belo
introjetados em nossas subjetividades, nos pensamentos € nos processos de
invisibiliza¢do, ridicularizacao, inferiorizacdo e, at¢ mesmo, de folclorizacdo da
populagdo e cultura negra.

Nessa conjuntura, as Performances Negras sdo compreendidas aqui, ndo como
manifestagdes do exdtico, mas sim como movimentos estéticos-politicos, que em
conjunto com o Movimento Negro emergem e rebelam-se na luta por cidadania e
dignidade para o povo negro. Poderiamos, at¢ mesmo, pensar as Performances Negras
como uma das faces do Movimento Negro que, ademais de atuar em sindicatos,
associagdes, partidos etc., também soube compreender e utilizar o poder mobilizador do
corpo e das expressoes artisticas.

Em concordancia com a compreensdo abrangente de performance ja apresentada
nesta investigacdo, a propria atuagdo do Movimento Negro pode ser analisada como
performance, sendo este também abordado em termos plurais, pois, a reivindicacao pela
humanidade sequestrada da populagdo negra pelo projeto colonial e as crueldades do
sistema escravista, que ainda reverberam na sociedade brasileira, ndo dispensam o
reconhecimento da diversidade. Sendo assim, o Movimento Negro, em realidade, sdo
movimentos negros.

A discussdao sobre o conceito de Performances Negras atrelada a ideia de
movimentos negros, exige alguma contextualizacdo e, portanto, adentraremos
rapidamente neste tema, a fim de apresentar uma breve conjuntura historica. Assim,
quando nos referimos aos movimentos negros, estamos falando de diversas organizagdes
politicas insurgentes e resistentes que, no passado, lutaram e se rebelaram contra a
escravidao e todo o projeto colonial e, do pds-abolicdo até os dias atuais, seguem
combatendo a discriminagao racial e o racismo estrutural.

A histéria do Movimento Negro brasileiro, suas lutas e principais reivindicagoes,

22

sdo apresentadas e discutidas por Nilma Lino Gomes“* no artigo O movimento negro no

22 Nilma Lino Gomes é professora titular emérita da Faculdade de Educagdo da Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG). Foi reitora Pro-Tempore da Universidade da Integracéo
Internacional da Lusofonia Afro-Brasileira (UNILAB) (2013-2014). Também foi ministra da
Secretaria de Politicas de Promocao da Igualdade Racial (SEPPIR) (2015) e do Ministério das
Mulheres, da Igualdade Racial, da Juventude e dos Direitos Humanos (2015-2016) do governo da
presidenta Dilma Rousseff.
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Brasil: auséncias, emergéncias e a produgdo de saberes (2011). Nesse trabalho a autora
apresenta uma reflexdo sobre a trajetoria e a construgdo de epistemologias gerada pelo
Movimento Negro, dando destaque para alguns acontecimentos histdricos, a saber: o
surgimentos dos Quilombos, as revolta dos Malés (1835) e da Chibata (1910), a Frente
Negra Brasileira (1931-1937), a Imprensa Negra Paulista, O Teatro Experimental do
Negro - TEN (1944-1968), o Movimento Negro Unificado - MNU (1978), o Movimento
da Mulheres Negras, a Marcha Zumbi dos Palmares Contra o Racismo (1995) e as

marchas Zumbi + 10 (2005).

O movimento negro brasileiro tem se destacado na historia de nosso
pais como o sujeito politico cujas reivindicagcdes conseguiram, a partir
do ano 2000, influenciar o governo brasileiro e os seus principais 6rgaos
de pesquisa, tais como o Instituto de Pesquisa Economica Aplicada
(IPEA) e o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE). Esse
reconhecimento politico tem possibilitado, nos ultimos anos, uma
mudanga dentro de varios setores do governo e, sobretudo, nas
universidades publicas, como, por exemplo, o processo de
implementacdo de politicas e praticas de acdes afirmativas voltadas
para a populacdo negra (Gomes, 2011, p. 134-135).

Gomes (2011) apresenta a origem do Movimento Negro brasileiro contemporaneo
localizando-a na conjuntura dos movimentos sociais que emergiram no Brasil na década
de 1970, no contexto da luta contra a ditadura militar que estava em curso desde 1964,
reprimindo e perseguindo violentamente as organizagdes politicas revolucionarias de
qualquer natureza. E nesse contexto que, em 1978, nasce o Movimento Negro Unificado
(MNU), organizagdo vista como protagonista no combate ao racismo no Brasil e que, de
maneira equivocada, muitas vezes ¢ vista como se representasse a totalidade dos
movimentos negros.

Entretanto, ainda que integrando uma coletividade de movimentos sociais e
populares que resistiam e combatiam a ditadura militar, o Movimento Negro se
diferenciava a partir da necessidade de “[...] negar a histdria oficial e de contribuir para a
constru¢do de uma nova interpretacao da trajetéria dos negros no Brasil [...]” (Gomes,
2011, p. 136). Essa particularidade provinha da percepcdo de que o racismo € suas
consequéncias para a populacdo negra e toda a sociedade brasileira, por vezes negadas e

negligenciadas por alguns grupos da esquerda, eram questdes centrais que necessitavam
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uma problematizacao profunda no processo de luta pela edificagdo de uma verdadeira
democracia no Brasil.

Ao analisar a histéria dos movimentos negros no Brasil, ¢ interessante refletir
sobre como a ludicidade, a arte e as manifestacdes culturais sempre fizeram parte das
estratégias e acoes. Bailes, concursos de beleza, apresentacdes de danga etc., sempre
fizeram parte dos encontros e conferéncias com o objetivo de afetar e causar identificagao
nos processos de mobilizagdo. Uma das principais referéncias nesse sentido, foi Abdias
do Nascimento (1914-2011), que além de importante politico, militante e intelectual,
produziu artisticamente nos campos do teatro, das letras e das Artes Visuais, sendo um
dos precursores do Teatro Negro no Brasil e deixando um legado absolutamente relevante
através de sua producdo artistica nas diversas areas em que atuou.

Dessa forma nos parece que a nocdo de Performance Negra, dentre tantas
possibilidades de conceituacdo, pode ser discutida também como uma faceta estética e
sinestésica dos movimentos negros, como expressdo performatizada da experiéncia,
assim como também discutiu Flavia Cristina Honorato dos Santos (2019, p. 27), em sua

dissertagao de mestrado:

Assim, podemos definir performance negra como acontecimentos ou
comportamentos organizados que se manifestam criando, em quem
performa ou em quem presencia, uma imediata conexdo com a ideia de
negritude, que aqui deve ser entendida como sindnimo de identidade
negra.

Diante da breve contextualizacdo historica apresentada e conforme ja postulado
em (Silva; Peixoto, 2022), podemos afirmar que na propria atuacdo dos movimentos
negros, dentro da militancia, sdo criadas epistemologias com potencial para recontar e
restituir a histoéria da populacdo negra e da didspora africana no Brasil. Assim,
reescrevendo a historia em atos politicos, estéticos e culturais, também sdo pautadas, entre
outras urgéncias, reivindicagdes pelo acesso a educagdo de qualidade para a populagdo
negra ¢ pela edificacdo de uma educagdo para as relagdes étnico-raciais que seja
radicalmente antirracista.

A ampla abordagem do conceito de performance que vem sendo apresentada nesta
investigacdo, que abarca eventos culturais de natureza estética, ritualistica, cotidiana e
politica, nos permite considerar tanto uma roda de Capoeira Angola, como um espetaculo
teatral ou uma passeata em prol das vidas da juventude negra, como Performance Negra.

Entretanto, ¢ necessario elucidar que, no ambito desta pesquisa de doutorado, estamos
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particularmente interessadas nos dominios do ritual e do espetaculo. Contudo, ¢
importante dizer que construir uma reflexdo sobre Performance Negra aliada a ideia de
Movimento Negro € um posicionamento politico e, a0 mesmo tempo uma estratégia para

nao abordar este conceito a partir de uma perspectiva nao negra.

1.3 O Forum Nacional de Performance Negra

Com o objetivo de pautar a discussdo sobre Performance Negra dialogando com
o modo com que este termo vem sendo utilizado pela comunidade negra, buscamos
compreender as maneiras que este conceito tem sido empregado na pratica, indo muito
além da velha e limitada discussao sobre o que € ou nao ¢ arte (realizada na maior parte
das vezes a partir de canones ocidentocéntricos) ¢ com atengdo a diversidade de
manifestagdes que podem ser percebidas como culturais, artisticas, ritualisticas e/ou
performaticas, que se expressam a partir de reconhecimentos, pertencimentos ¢ da
afirmacao do legado africano na diaspora.

Assim, com o intuito de compreender como esta reflexao esta sendo realizada por
intelectuais e artistas negros e negras, procuramos saber como o conceito de Performance
Negra vem sendo utilizado e debatido na esfera do Forum Nacional de Performance Negra.
A escolha por este forum se da tanto por motivo da referéncia direta ao termo, como
também por sua importancia para o cendrio nacional, de modo que essa agdo nos parece
bastante relevante e representativa no tocante a compreensdo de como esta nogdo tem
sido utilizada na pratica.

O Forum Nacional de Performance Negra tem sua proposicao inicial realizada pelo
Bando de Teatro Olodum (grupo teatral de Salvador com mais de 30 anos de atuacao,
dirigido por Marcio Meirelles) e pela Cia. dos Comuns (grupo carioca fundado em 2001,
dirigido por Hilton Cobra). O forum foi concebido com o objetivo de propor e cobrar
acOes concretas no que se refere as politicas publicas em beneficio da producéo artistica
e cultural negra brasileira.

Até o presente momento ja foram realizadas cinco edi¢des deste férum, nos anos de
2005, 2006, 2009, 2015 e 2021. Sendo que as quatro primeiras edi¢fes aconteceram no
Teatro Vila Velha, em Salvador (sede do Bando de Teatro Olodum), e a quinta edicéo,
realizada depois de um significativo intervalo de seis anos, ocorreu na cidade de Sao

Paulo, no Centro Cultural Sdo Paulo.
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No percurso desta pesquisa de doutoramento, nos debrucamos sobre as
publicacdes realizadas pela propria organizacdo do Férum Nacional de Performance
Negra, para realizacdo do que conceituamos como um “estado da praxis”. Para tanto, 0s
materiais utilizados foram as memadrias registradas nos livros da | edi¢do do forum —
organizado por Gustavo Mello® e Luiza Bairros®* — e os da Il e Ill edigdes —
organizados por Gustavo Mello. Até o momento ndo encontramos registros publicados
da 1V edigdo. Quanto a V edicdo, acessamos parte dos registros das transmissdes
realizadas pelo canal do YouTube do Centro Cultural Sdo Paulo, contudo, para nossa
analise levamos em conta apenas 0os materiais publicados em livros. Este estudo incidiu
na elaboracdo e publicacdo do artigo Arte + Identidade Negra = A Performance Negra?
Um olhar para o Forum Nacional de Performance Negra (Peixoto; Jesus; Kabilaewatala,
2024).

Sabemos que grandes conquistas, em termos de direitos para a popula-
¢do negra, sdo fruto do trabalho dos movimentos negros. Assim, a nosso
ver, o Forum Nacional de Performance Negra se inscreve como
movimento negro engajado com as pautas da cultura e, de forma
pertinente, apropria-se do termo performance negra para tratar de
manifestacdes expressivas diversas e aproxima-las do debate politico
(Peixoto; Jesus; Kabilaewatala, 2024, p.24-25).

No tocante a abordagem do conceito Performance Negra nas discussdes realizadas
no forum, observamos que ha diferentes perspectivas, mas ha também um consenso na
aplicacdo do termo, no sentido de abarcar uma variedade de producdes no campo das
Artes Cénicas que estejam engajadas politica e esteticamente com a luta antirracista e as
poéticas negras. No entanto, no estudo realizado, encontramos poucas falas que se
referiam de maneira especifica ao conceito de Performance Negra e percebemos que essa
demanda por uma definicdo ou conceituacdo ndo se configura em uma necessidade
das/dos fazedoras/es de Performance Negra. Contudo, partindo de uma concepcéo de
Performance Negra como praxis, podemos vé-la traduzida nas trajetdrias de vida das

personalidades homenageadas em cada edi¢do do forum, nas palestras e oficinas de cada

23 Gustavo Melo Cerqueira (seu nome consta como Gustavo Mello nos livros do Férum Nacional
de Performance Negra) é babalorixa da 11é Axé Omi Ogun siwaju, artista da cena, professor no
Departamento de Ensino do Teatro da Escola de Teatro da Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro (UNIRIO) e co-fundador da Pele Negra - Escola de Teatro(s) Preto(s).

24 Luiza Bairros (1953-2016) foi socitloga, administradora e ativista do movimento negro
brasileiro e do movimento de mulheres negras, com atuacao destacada na formulagéo de politicas
publicas de promocao da igualdade racial, especialmente como Ministra da Secretaria de Politicas
de Promocéo da Igualdade Racial do Brasil - SEPPIR (2011-2014).



49

artista ou militante participante, assim como na edificacdo de pautas e lutas coletivas e

nas poéticas dos grupos participantes.

O Forum Nacional de Performance Negra nasce da compreensao de que
o Brasil precisa de um teatro e de uma danga que expressem a grandeza
da influéncia de sua populagdo negra. Dai a necessidade de
potencializar a capacidade criativa e transformadora dos grupos e
companhias negras nas artes cénicas que, nos ultimos anos, tém
enriquecido o cenario cultural, promovendo um mergulho profundo na
busca de certo tipo de dramaturgia, de musica e de danca até entdo
ausentes dos palcos brasileiros. [...] O fortalecimento da expressao
cénica afro-brasileira também decorre de um processo mais amplo de
acoes do movimento negro, que colocaram na esfera publica uma
alteridade negra desatrelada de esteredtipos discriminatorios.
(BAIRROS; MELLO (orgs.), 2005, p. 8-9).

No decorrer de suas edicGes, o férum se caracterizou como um local de
organizacdo politica para elaboracao e edificacdo de estratégias com intuito de alcancar
um maior poder de atuacdo e decisdo, elaborando, assim, politicas publicas de incentivo
a cultura, aspecto central e fundamental na luta por direitos para trabalhadoras/os
negras/os da arte e da cultura.

Uma demonstracdo da atuacao politica do forum, desde a primeira edicéo, € a
Carta de Salvador, manifesto redigido por Luiza Bairros e Leda Maria Martins, assinado
coletivamente pelo I Forum Nacional de Performance Negra em 1° de junho de 2005. O
documento, com seu contetdo pautado nas reflexdes realizadas coletivamente no forum,
apresentava um cenario do que havia acontecido durante o evento, pontuava os principais
desafios e metas das e dos artistas e coletivos fazedores de Performance Negra no pais
naquele momento e apontava caminhos com possibilidades de estratégias e acdes para o
fortalecimento dessas e desses artistas e grupos.

Posteriormente, a Carta de Salvador foi levada até Brasilia por representantes do
Férum, dentre os quais Leda Maria Martins e Hilton Cobra, e entregue a Gilberto Gil,
ministro da cultura naquele momento. O manifesto também destacava a importancia de
que as/os artistas negras/os exercessem papeis protagonistas no debate sobre a atuagéo
das instituicbes governamentais responsaveis pela elaboracdo e gestdo de politicas

publicas para a arte e a cultura.

O I Férum Nacional de Performance Negra nasce da compreensdo de
que ¢ imperativo um teatro e uma danga que expressem o poder € 0
vigor da criagdo artistica da populag@o negra deste pais. Sua realizacdo
¢ um marco no percurso histérico de movimentos significativos das
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artes performaticas negras brasileiras (Carta de Salvador. In BAIRROS;
MELLO (orgs.), 2005, p. 14).

A primeira edicdo do forum escolheu como homenageado, Abdias do Nascimento,
multiartista, militante politico, pesquisador, professor e principal lideranca do Teatro
Experimental do Negro (TEN). Essa escolha nos parece simbdlica na elaborag¢do de um
pensamento sobre Performances Negras, pois Abdias, em sua trajetoria de vida, cruzou
as fronteiras das linguagens artisticas em um imbricamento entre politica e arte, militancia
e criacao.

Em sua participagdo na primeira edi¢do do forum, Abdias do Nascimento contou
que a época da criacdo do Teatro Experimental do Negro, algumas pessoas sugeriram que
ele escolhesse outro nome para o grupo, excluindo a palavra “negro”, pois essa elei¢do
poderia impor maiores dificuldades e resisténcias ao projeto, que entdo estaria fadado a
ndo prosperar. Contudo, convencido da importancia de sua luta para o processo de
desconstrucédo dos estere6tipos negativos e pejorativos relacionados a populagéo negra na

sociedade brasileira, Abdias ndo abriu mao de sua escolha.

Quantas pessoas vinham me aconselhar a que eu ndo fizesse isso, nao
pusesse no nome do meu teatro a palavra “negro”, porque assim eu faria
com que a iniciativa malograsse antes de ela se concretizar, de ser
langada. Eu ouvia num ouvido e saia pelo outro, porque realmente neste
ponto eu fui muito convicto; tinha que ser teatro negro, tinha que ser
mesmo Teatro Negro.

[...]havia um temor danado com esse nome de negro, um pé atras contra
a palavra “negro”. Negro ja era sinonimo de ladrdo, de feio, de
desonesto, de preguicoso, de fedorento. A palavra ja carregava um peso
imenso de conceitos pejorativos, que nos prevenia contra o uso da
palavra negro (Abdias do Nascimento In BAIRROS; MELLO (orgs.),
p-29, 2005).

Outro tema mencionado por Abdias na primeira edi¢do do Férum Nacional de
Performance Negra foi a relevancia das religiosidades de matriz africana como referencial
e alicerce para a sua poética, seu fazer artistico. Nesse sentido, contou que 0s orixas e o
candomblé sempre se fizeram presentes em suas vivéncias e cria¢des artisticas e cultivar
esta presenca era um modo de recuperar a histéria dos povos africanos que foram
apartados da proépria histdria pelo regime escravista.

A presenca simbolica das religiosidades afro-brasileiras e da mitologia ioruba no
campo das Artes Cénicas também foi mencionada, durante a primeira edi¢do do férum,

pela professora, pesquisadora e artista, Inaicyra Falcdo dos Santos. Em sua palestra A
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danca de matriz africana no Brasil, que esta transcrita no livro da primeira edi¢do do
férum, Inaicyra apresentou um histérico da danca negra no Brasil e falou também de sua
propria trajetdria profissional, na qual desenvolveu uma importante pesquisa e abordagem
pedagdgica a partir das relacGes entre a danca cénica e as tradi¢bes ioruba e afro-
brasileira. No decorrer do evento, a pesquisadora, tal qual Abdias do Nascimento,
abordou a relevancia e a urgéncia de reescrever a historia da didspora africana no Brasil
a partir das experiéncias e pontos de percepcdo do povo negro e, dessa forma, também

reconheceram a importancia do préprio forum.

Um evento como esse ¢ muito importante, o Agadd, a espada, para abrir
caminhos. Como disse, no inicio, temos pouco material documentado,
registros. H4 uma grande lacuna. Precisamos sistematizar esses
conhecimentos, quem esta na universidade, ou fora dela, num empenho
de falarmos de nossa historia, a partir de nossas vivéncias. Inimeros
povos africanos vieram para o Brasil, e essa diversidade estd expressa
também nas dancas (Inaicyra Falcdo dos Santos In BAIRROS; MELLO
(orgs.), 2005, p. 72).

Outro participante da primeira edicdo do férum, o historiador Ubiratan Castro de
Aradjo (1948-2013), que em 2005 era presidente da Fundacdo Palmares, também
mencionou a mitologia iorubd, desenvolvendo uma reflexd@o sobre as inter-relagdes entre
a militdncia politica e as artes. Para tal, evocou um itan que narra que o orixa Obaluaiyé
havia muito tempo caminhava perambulando pela terra, miseravel, doente, repleto de
feridas e totalmente coberto de palhas. Entdo, em seu caminho, encontrou com Ogum
(orixa fortemente relacionado a guerra), que o abordou, com seu impeto caracteristico, e
o levou para o xiré, o encontro/festa com todos 0s outros e outras orixas. Durante essa
grande festa Obaluaiyé dancou com lansd (orixa relacionada com as tempestades e
ventanias), que, com sua danca e seus ventos, fez as palhas de Obaluaiyé voarem. A partir
desse momento, entdo, suas feridas desapareceram e ele voltou a ser o0 que era antes de
ficar doente, um belissimo guerreiro.

Ap0s contar o itan, Ubiratan apresentou sua leitura segundo a qual a doenca de
Obaluaiyé é percebida como metafora da escraviddo, metafora do povo negro distante de
sua terra mae, perambulando pelo mundo em sofrimento e miséria. Ja4 Ogum é simbolo
do movimento politico que mobiliza, articula e inspira coragem. E lansa simboliza a

propria arte com seu poder de cura, movimento, transformacao e revelacao.

E eu leio que esse guerreiro, Obaluaiy€, ¢ o povo negro, que era rei em
sua terra, mas foi acometido de uma grande peste, a escravidao, que o
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arrancou de sua terra € o cobriu de marcas - de inferioridade, de
sofrimento, de baixa auto-estima. Estas marcas o obrigavam a se
esconder debaixo de varios artificios, da mestigagem, das palhas do
disfarce de ndo assumir sua propria cultura com medo de ser reprimido.
Entendo que Ogum ¢ todo um movimento politico de resisténcia negra
- que diz: “- Entre, venha, ndo fuja!” - mas s6 a arte, a danca, a musica
e a beleza de lansa sdo capazes de ndo somente fazer com que a gente
entre na sua festa, mas com que as nossas palhas todas sejam jogadas
fora, as nossas feridas sejam transformadas em pipoca e que a gente
possa voltar a nossa antiga imagem em uma sociedade de iguais. Entao,
acho que, vocés sdo lansd. O teatro é lansa. A arte ¢ lansd. Esse
movimento, juntando a danca, a musica, a roupa e a beleza, ¢ capaz de
curar nossas feridas. (Ubiratan Castro Araujo In BAIRROS; MELLO
(orgs.), 2005, p. 141).

Assim, durante as falas e reflexfes apresentadas na primeira edicdo do Férum
Nacional de Performance Negra, por um lado, Abdias e Inaicyra afirmaram a poténcia e
a relevancia das religiosidades afro-brasileiras e dos simbolos nelas presentes, nas
criagdes do campo das Artes Cénicas. Ja Ubiratan, trouxe o pensamento afrocentrado para
performar, através de uma poética da oralidade, plena de memarias miticas ancestrais,
concebendo a arte, de forma engajada e integrada.

E a partir das reflexdes feitas pelo ex-presidente da Fundacdo Palmares,
imaginamos uma representacdo simbdlica da Performance Negra como filha de Ogum e
lansd, por sua astlicia e coragem para enfrentar a guerra contra a violéncia do racismo e
também pela beleza que agrega, transforma e cura, pela afirmacéao do ser na arte, com arte
e pela arte.

Conforme ja mencionado, durante a leitura e analise dos trés livros que registram
as palestras e debates das trés primeiras edi¢cdes do forum, nos deparamos com poucas
falas ou reflexdes especificamente voltadas para a discussdo sobre o conceito de
Performance Negra e, portanto, constatamos que a necessidade de uma conceituagao ou
definicdo ndo fora uma demanda central das/dos participantes do forum. No entanto, em
alguns episddios pontuais, os sentidos dos termos que nomeiam o forum foram pautados.

Um desses episodios ocorreu durante os debates da primeira edicdo quando,
dialogando com um participante que questionava a auséncia do Hip Hop no evento, Luiza

Bairros se colocou da seguinte maneira:

E naquilo que se refere a performance, nos estamos cada vez mais
aprendendo e colocamos esse nome no Féorum como uma maneira de
incorporar, também, isso ao nosso vocabulario. O aspecto das
performances que nos fomos capazes de reunir aqui sdo relativos a
danga e ao teatro. Nao € s6 o Hip Hop que nao estd aqui. Quando Leda
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Martins for falar mais tarde, voc€ vai ver que tem uma lista imensa de
manifestacdes que nds podemos chamar de performance negra e
também ndo se encontram aqui. Nosso objetivo, nesses 3 dias, € a danga
e o teatro. Nossa saudagdo a comunidade negra que aqui se encontra
(Luiza Bairros In BAIRROS; MELLO (orgs.), 2005, p.66-67).

Em outro episddio, que sucedeu na segunda edi¢cdo do forum, em 2006, a escolha e
a compreensao do termo performance foram problematizadas por Méarcio Meirelles. Nas

palavras do diretor do Bando de Teatro Olodum:

Em vez de “performance”, prefiro as palavras correspondentes em
portugués, que sdo atuacgdo, realizacdo, desempenho, enfim, varias
palavras que dizem a mesma coisa. E importante que quando a gente
diga essa palavra, “performance”, possamos pensar nesses outros
significados que estdo ai dentro e, principalmente, naquele de sempre
se adotarem como comuns, corriqueiras, no nosso falar cotidiano,
palavras inglesas. E avaliar a historia por tras da adogdo de palavras
estrangeiras, de que povo, de que cultura elas vém, porque parece mais
facil usar palavras inglesas para se expressar. (Marcio Meirelles In
MELLO (org.), 2006, p. 9).

A provocacdo de Marcio Meirelles que, de maneira pertinente, nos faz refletir
politicamente sobre os anglicismos na lingua portuguesa, ao que parece, ndo teve grandes
reverberacbes no ambito do férum, uma vez que as/os organizadoras/es do evento
seguiram adotando o termo performance na nomeacao das edigdes seguintes.

Diana Taylor, importante intelectual do campo dos Estudos das Performances,
desenvolve uma discussdo aprofundada sobre a eleicdo do termo performance para
nomear este campo de estudos, refletindo sobre as complexidades e contradi¢Ges desta
escolha, em seu livro O arquivo e o repertério: performance e memdria cultural nas
Américas (2013). Segundo a pesquisadora, o termo performance inclui varios outros
termos provenientes das tradi¢Ges teatrais como, por exemplo, teatralidade, espetaculo,
acao ou representacdo, sem se reduzir ou limitar a nenhum deles. Ainda segundo esta

autora:

A performance, como termo teérico € ndo como objeto ou pratica, ¢
nova nesse campo. Embora surgida nos Estados Unidos, em uma época
de mudancas disciplinares, para fazer frente a areas de andlise que,
anteriormente, excediam as barreiras académicas (isto €, “a estética da
vida cotidiana”), a performance ndo esta, como o teatro, sob o peso de
séculos de atividade evangélica colonial ou normalizadora. Considero
tranquilizadoras até mesmo sua propria indefinibilidade e
complexidade. A performance traz consigo a possibilidade de desafio,
até mesmo de autodesafio. [..] Além disso, o problema da
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intraduzibilidade, em minha opinido, é na verdade positivo, uma pedra
no caminho que nos lembra que “ndés” — seja em nossas varias
disciplinas, linguas ou situa¢des geograficas por todas as Américas —
ndo nos compreendemos uns aos outros de modo simples ou nao
problemadtico (Taylor, 2013, p.44).

Diana Taylor desenvolveu suas pesquisas no @mbito de um importante centro de
estudos e de elaboracdo de ideias, conceitos e investigacdes sobre performance, o
departamento de Performances Studies, da New York University. Por 1a passaram duas
referéncias brasileiras de grande relevancia para esse campo no Brasil: Zeca Ligiero e
Leda Maria Martins.

Esta dltima, em didlogo com Gustavo Melo Cerqueira (Gustavo Mello), durante a
live Encontro 1 dos Estudos de Teatro Negro®, realizada pela Escola Pele Negra em
2020, fala sobre o fato de o proprio Méarcio Meirelles haver mencionado que a escolha do
termo Performance Negra para nomear o | Forum Nacional de Performance Negra estava
relacionada com a influéncia da pesquisa e do discurso elaborados por Leda Maria
Martins. Isso nos faz pensar que a escolha néo foi aleatdria ou ingénua, pois estava atenta
a um dos principais fundamentos das culturas negras, ou seja, aconteceu a partir da escuta
da fala das que vieram antes, das mais velhas.

A importancia dada a escuta das mais velhas e dos mais velhos também se nota,
na organizacdo das trés edicBes do forum, pela escolha de personalidades a serem
homenageadas. Assim, a primeira edicdo homenageou Abdias do Nascimento; na
segunda edicdo as homenagens foram feitas a bailarina Mercedes Baptista (1921-2014)
e ao ator Mario Gusmao (1928-1996); e na terceira edicdo foram feitas homenagens a
Solano Trindade (1908-1974), Raquel Trindade (1936-2018), Ruth de Souza (1921-
2019), Z6zimo Bulbul (1937-2013) e Léa Garcia (1933- 2023). As homenagens dedicadas
a essas personalidades estdo relacionadas com a valorizacdo da memodria, da
representatividade e, especialmente, com o reconhecimento do trabalho, da trajetéria e do
legado dessas/es artistas.

Essas atitudes, de pensar o futuro sem deixar de olhar o passado, sdo bastante
peculiares ao contexto, afinal, reconhecer e valorizar as trajetdrias e 0s ensinamentos de
qguem veio antes (das/dos mais velhas/os e da ancestralidade), e também, a percepcéo de

que passado, presente e futuro estdo em permanente relacdo, sdo fundamentos do

2 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=cmiemy5gJkI&list=PLQg5hRy8xIBflyn54su257hAYJz-V-
sJ-z. Acesso em 20 abr. 2023.
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pensamento afrocentrado. Essa concepcdo de Performance Negra ndo se limita as Artes
Cénicas, pois se houvesse 0 objetivo de restringir o debate somente para 0 ambito das
producdes artisticas espetaculares, quica o termo Arte Negra seria mais adequado. Deste
modo, a eleicdo do termo Performance Negra deixa uma abertura para pensarmos que se
“[...] a performance transmite memorias, faz reivindicagdes politicas e manifesta o senso

de identidade de um grupo” (Taylor, 2013, p. 19), o Férum, em si, performa.

1.4 Conceitos que inspiram dangando nas espirais do tempo — A teoria poética e
sensivel de Leda Maria Martins

Conforme ja& mencionado, importantes participantes e organizadores do Forum
Nacional de Performance Negra, como Luiza Bairros e Méarcio Meirelles, apontam que,
do ponto de vista da construgdo teodrica sobre Performances Negras no Brasil, tanto no
ambito do ritual como do espetaculo, é imprescindivel levar em conta a pesquisa e as
elaboracdes conceituais de Leda Maria Martins.

A longa e substancial trajetoria de pesquisa sobre Performances Negras dessa
importante artista e intelectual, vem sendo publicada no Brasil desde a década de 1990 e
destacamos aqui trés obras fundamentais: A cena em sombras (2023), livro publicado pela
primeira vez em 1995, fruto de sua tese de doutorado; Afrografias da memoria: o Reinado
do Roséario no Jatoba (2021b), livro com sua primeira edicdo publicada em 1997; e
Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo-tela (2021a). Ao longo de mais de
trés décadas de vivéncias, investigacdes, escritas e publicacbes, a autora nos nutri com
informacdes, reflexdes, principios, fundamentos e conceitos elaborados em uma
construcdo tedrica sensivel e poética que da base, alicerce e inspiracdo para pesquisas no
campo das performances e poéticas negras, tanto no ambito do ritual, em manifestacdes
tradicionais, como no ambito das Artes Cénicas, sobretudo no que diz respeito ao Teatro
Negro.?®

Algumas das importantes contribui¢fes do pensamento de Leda Maria Martins ja
foram mencionadas na presente pesquisa, por exemplo: a nocao de encruzilhada utilizada
como um operador conceitual fundamental de principios que estruturam o pensamento,

as acoes, as relacles e as poéticas nas culturas africanas e afrodiasporicas; e também, a

2% Em novembro de 2025, quando a presente pesquisa ja estava praticamente finalizada, Leda
Maria Martins langou o seu ultimo livro, A fina lamina da palavra, que, portanto, ndo é abordado
nesta tese.
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nocdo de tempo espiralar, que ilustra a concepcdo de tempo a partir da cosmopercepcao
africana que tem como base a presenca privilegiada da ancestralidade que habita as
espirais deste tempo que vivencia passado, presente e futuro sempre em relacdo, como
devires simultaneos e local de inscricdo de conhecimentos incorporados.

O pensamento e as elaboracgdes tedricas dessa pesquisadora seguirdo nutrindo esta
investigacdo de doutorado, auxiliando e dando inspiracdo nas reflexdes sobre diversos
temas e questionamentos que ainda virdo. Neste sentido, mencionamos agora trés
conceitos relacionados, que vém sendo desenvolvidos e aprofundados por essa autora, a
saber, a ideias de afrografias, oralituras e corpo-tela.

A ideia de afrografias, apresentada ja no titulo de Afrografias da memodria: o
Reinado do Rosério no Jatoba (2021b), nos informa sobre as possibilidades de grafias e
inscri¢bes de conhecimento realizadas, grafadas, riscadas, dangadas, oralizadas, cantadas,
através das corporeidades, temporalidades e espacialidades.

Para explicitar as relagdes entre a grafia ou o ato de escrever e as inscri¢cfes
realizadas no e pelo corpo, Martins (2021a) — a partir da leitura de Kimbwandende Kia
Bunseki Fu-Kiau, intelectual congolés, importante pesquisador das culturas africanas —
menciona o verbo tanga, do Kicongo, que pode significar o ato de dancar, mas também

0 de escrever.

Numa das linguas Banto do Congo, o Kicongo, o mesmo verbo, tanga,
designa o ato de escrever e de dangar, de cuja raiz deriva-se, ainda, o
substantivo ntangu, uma das designagdes do tempo, uma correlacdo
plurissignificativa. Aqui, numa coreografia de retornos, dancar ¢
inscrever no tempo e como tempo as temporalidades curvilineas. A
performance ritual €, pois, simultaneamente, um riscado, um trago, um
retrés, um tempo recorrente € um ato de inscri¢do, uma afrografia
(Martins, 2021a, p.81).

O conceito de oralitura ¢ do ambito das performances e diz respeito a complexa e
ampla linguagem que constitui e € constituida por meio das praticas performaticas negras
e suas pocéticas, inscritas através de afrografias diversas, suas texturas, movimentos,
temporalidades, textualidades orais e corporais, técnicas e modulagdes de vozes e corpos
que traduzem saberes filos6ficos e as cosmopercepgdes de onde advém esses saberes. Nas

palavras da autora:

Conceitual e metodologicamente, oralitura designa a complexa textura
das performances orais e corporais, seu funcionamento, 0s processos,
procedimentos, meios ¢ sistemas de inscri¢do dos saberes fundados e
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fundantes das epistemes corporais, destacando neles o transito da
memoria, da historia, das cosmovisdes que pelas corporeidades se
processam. E alude também a grafia desses saberes, como inscri¢des
performaticas e rasura da dicotomia entre a oralidade e a escrita. A
oralitura ¢ do &mbito da performance, seu agenciamento, e nos permite
abordar, tedrica e metodologicamente, os protocolos, codigos e
sistemas proprios da performance, assim como o modus operandi de
sua realizacdo e de sua recepgao e afetacdes, assim como suas técnicas
e convengdes culturais, como inscricdo e grafia de saberes (Martins,
2021a, p.41).

No titulo de Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo-tela (2021a),
Leda Maria ja anuncia o novo conceito que vem a integrar o seu pensamento: a ideia de
um corpo-tela. Esse corpo que ¢ criador e também criado pelas afrografias, oralituras e
encruzilhadas. Esse corpo complexo e polissémico das corporeidades negras nas praticas
performaticas espetaculares ou ritualisticas. Esse corpo que, de acordo com a teoria
sensivel e poética de Martins (2021a), bailarina no tempo.

Assim, a partir de uma ampla concep¢do do que vem a ser uma imagem no
contexto da cosmopercepcao africana e, portanto, das Performances Negras, Martins
(2021a) concebe o corpo-tela. Um corpo que se configura como linguagem, imantado de
imagens que podem ser também sonoras e cinéticas, imagens em que o chamado para a
escuta e o sentir precedem a propria visdo. Segundo a autora “[...] a escuta das imagens ¢
uma das entradas para o universo em que 0os movimentos, os sons, as luminosidades e os
aromas tém cores e desenham paisagens de saberes, ambito privilegiado das oralituras
(Martins, 2021a, p.77).

Conforme ja mencionado, essa maneira ampliada de perceber as imagens,
sugerida por Leda Maria Martins, dialoga também com o pensamento de Oyéwumi (2021)
que nos informa que a cosmopercepcao africana ¢ elaborada a partir de uma
multiplicidade de sentidos envolvidos na apreensio da realidade, que estdo
fundamentalmente apoiados na audigao.

Desse modo, composto de multiplas camadas de interpretagdo, o corpo-tela ¢é

também um corpo-imagem e, nas palavras da autora, esse corpo ¢:

Composto por condensagdes, volume, relevo e perspectivas, superficie,
fundo e pelicula, intensidades e densidades, o corpo-tela é um corpo-
imagem constituido por uma complexa tranca de articulagdes que se
enlagam e entrelacam, onduladas com seus entornos, imantadas por
gestos e sons, vestindo e compondo codigos e sistemas. Engloba
movimentos, sonoridades e vocalidades, coreografias, gestos,
linguagem, figurinos, pigmentos ou pigmentagdes, desenhos na pele e
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no cabelo, adornos ¢ aderecos, grafismos e grafites, lumes, cromatismos,
que grafam esse corpo/corpus, estilisticamente como locus e ambiente
do saber ¢ da memoria [...]

Complexo, poroso, investido de multiplos sentidos e disposicdes, esse
corpo, fisica, expressiva e perceptivamente, ¢ lugar e ambiente de
inscri¢do de grafias do conhecimento, dispositivo e condutor, portal e
teia de memoria e de idiomas performaticos, emoldurados por uma
engenhosa sintaxe de composi¢des (Martins, 2021a, p.79).

A ideia de um corpo-tela, proposta por Martins (2021a), nos inspira a tecer uma
relacdo com a nog¢do de corpo limiar, j& mencionada nesta pesquisa, apresentada na obra
Corpo Limiar e Encruzilhadas: processo de criagdo na danga (Silva, 2012). Essa obra,
que ¢ fruto da tese de doutorado da autora, tem como hipotese central a ideia de que o
corpo em situagdo de jogo, na performance ritual da Capoeira Angola e dos sambas de
umbigada, ¢ um corpo limiar.

A partir do entendimento de que o corpo limiar € um transbordamento do corpo
cotidiano, Silva (2012) aponta que o estudo do corpo limiar oferece elementos para a
constru¢do de um corpo diferenciado ou extracotidiano no trabalho de artistas das Artes
Cénicas. A partir desta concep¢do a autora propde a abordagem metodologica da
Instala¢ao Corporal, j4 mencionada na introdu¢do da presente investigacao.

No referido estudo o tempo espiralar das manifestaces ritualisticas tradicionais
negras e suas poéticas, vivenciado na roda de Capoeira Angola, é pensado por meio do
entendimento da roda de capoeira como espaco de encruzilhada. Entdo, partindo de
algumas proposicdes de Martins (2021b), a encruzilhada ¢é utilizada por Silva (2012)
como operador conceitual estruturante e compreendida como metafora de um lugar de
interseccdes entre presente, passado e futuro, entre o plano fisico e o metafisico e entre o
sagrado e o profano. Assim, a roda de Capoeira Angola ¢ entendida como uma
manifestagdo da encruzilhada e o corpo da/o capoeirista, em performance, ¢ concebido
como corpo limiar, ou seja, um corpo que ginga nas espirais do tempo, criando e sendo
criado pela encruzilhada a qual emana e dela esta também imanado. Assim como o corpo-
tela que, de acordo com Martins (2021a, p.80), “[...] em seus circuitos de ressonancias,
inscreve o sujeito enunciador-emissario, seus arredores e ambiéncias, em um determinado
circuito de expressao, poténcia e poder”.

Se de um lado temos a ideia de um corpo-tela com foco nas poéticas, idiomas
estéticos ou linguagens que este corpo constrdi e expressa nas oralituras compostas de
variadas afrografias em suas infindaveis possibilidades de expressdo, de forma

complementar temos o corpo limiar, que enquanto estado corporal, se refere a um corpo
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que em meio a encruzilhada da performance ritual transcria identificacdes e matrizes

corporais ancestrais, nutrindo-se de simbolos, expressividade e poténcia.

1.5 Performances Negras Narrativas entre o ritual e o espetaculo

Em Poéticas e saberes da Capoeira Angola: caminhos para pensar a performance
negra de atrizes e atores narradores (Peixoto, 2023), conforme ja mencionado, parto da
ideia de corpo limiar para pensar um corpo-voz limiar. A escolha por agregar a palavra
“voz” a expressdo “corpo limiar” ndo ignora o fato elementar de que a voz ¢ e se faz no
corpo. Utilizo a expressdo “corpo-voz limiar” para chamar a aten¢do para questdes
relacionadas a vocalidade e a performance da oralidade de mestres e mestras da Capoeira
Angola e também para algumas especificidades do trabalho de atrizes e atores, nédo
abordadas em Silva (2012) onde, ainda que haja um entendimento complexo do corpo,
que é percebido de maneira integral, e da Capoeira Angola enquanto performance ritual,
que articula diversa linguagens artisticas, ha um foco na linguagem da danca, no
movimento como pensamento do corpo e na preparacao de artistas da danca.

Assim, o destaque dado a palavra “voz” unida a palavra “corpo” na expressao
“corpo-voz limiar” € utilizado aqui para reafirmar o entendimento de que voz ¢ corpo, se
faz no corpo, e que o trabalho criativo e técnico de artistas da cena, sobretudo em criacdes
que bebem da fonte das Performances Negras Tradicionais, precisa levar isso em conta.
Tal entendimento, que pode parecer 6bvio em determinados contextos, todavia ndo ¢é algo
dado ou comum e que se reflita efetivamente em grande parte das producdes e dos
processos formativos e escolhas curriculares de cursos de danga e teatro.

A encruzilhada, também ganha uma outra imagem e acep¢do nesse trabalho
através da expressao “campo de mandinga”, utilizada nas narrativas orais da capoeiragem
para se referir a propria roda de capoeira em sua relagdo com a ancestralidade, o sagrado
e com o universo da magia, do feitico ou encantamento, influéncia das religides de matriz
africana. Nesse trabalho, tomo emprestada esta expressdo para refletir sobre o campo
vivido na Capoeira Angola, sobre a compreensdo dessa manifestagdo como Performance
Negra Tradicional — nocdo que serd retomada mais adiante — e também, sobre o
entendimento da roda de capoeira enquanto espago-tempo da encruzilhada.

Na investigacdo acima mencionada, que realizei no ambito de uma pesquisa de
mestrado, me debrucei sobre a performance da oralidade de mestras e mestres de Capoeira

Angola, ndo somente em suas atuagdes dentro da roda de capoeira como também em seus
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cotidianos, interessada na poténcia que essas performances € suas narrativas tém para
criar o campo de mandinga dentro e fora da roda; e também no aporte poético, simbolico,
técnico e politico que essas performances podem ofertar para atrizes e atores na cria¢ao
de Performances Negras Narrativas no campo das Artes Cénicas.

A ideia de uma Performance Negra Narrativa surge, na pesquisa de mestrado em
questdo, como fruto de uma discussdo que articula uma visdo politica e poética sobre
Performances Negras, juntamente com o entendimento da Capoeira Angola como
Performance Negra Tradicional, agregando também certas particularidades do Teatro
Narrativo. Entdo, nas elaboracGes preliminares, empregamos a ideia de Performance
Negra Narrativa como categoria de analise para observar o caso de uma performance de
carater narrativo localizada em uma encruzilhada entre o Teatro Narrativo, a contagdo de
historias e as Performances Negras Tradicionais, que buscava tratar da cultura e da
imagem do povo negro de forma afirmativa, comprometida com a luta antirracista e
feminista, j& que ndo nos parece coerente debater raca sem problematizar a questdo de
género a partir de uma perspectiva interseccional?’.

Nesta pesquisa de doutorado, a intengdo foi expandir e dar continuidade a esse
percurso investigativo, procurando um aprofundamento na compreensdo sobre
Performance Negra, de maneira a avangar no entendimento e na conceitualizagdo da
nocdo de Performance Negra Narrativa, que acreditamos possa ser uma possibilidade de
abordagem tedrica e metodoldgica que contribua na elaboracdo e sistematizacdo de
procedimentos afrorreferenciados para processos criativos em Artes Cénicas

No tocante a abordagem das relacGes entre raca e género, presente nas
Performances Negras no campo das Artes Cénicas — questdo que perpassa o debate que
pretendemos construir, sobre Performance Negra Narrativa — Monica Pereira de Santana
(2017, p.65), compreende a Performance Negra como “[...] uma agdo estética, criativa
que visa provocar transformacdes culturais e sociais, tendo no corpo seu campo simbdlico
e estratégico”. E neste sentido, discute o papel dessas performances nos processos de
reconhecimento e reinven¢do de si mesmas das artistas negras da cena contemporanea,

que através de suas criagcdes cénico performaticas questionam e subvertem o lugar de

21O conceito de interseccionalidade trata da sobreposicdo ou interseccédo de identidades sociais e
sistemas relacionados de dominagéo, opressdo ou discriminagcdo. No contexto brasileiro, ganhou
grande projecdo a partir da publicacdo Interseccionalidade de Carla Akotirene (2019), pela
colecdo Feminismos Plurais.
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subalternidade que ¢ imposto as mulheres negras pelas estruturas opressoras da
colonialidade (Santana, 2021).

Ao abordar as produgdes em Teatro Negro na contemporaneidade, Martins (2021a,
p.168-169) destaca o que nomeia de “um feminino corpo da negrura” quando discute a
particularidade das produgdes artisticas realizadas por dramaturgas, atrizes, diretoras e
performers da atualidade, mulheres negras, que utilizam o corpo como lugar de inscri¢ao
e criacdo de conhecimentos que terminam por recompor a imagem da mulher negra e a
figuratizagao de personagens femininas.

Ainda de acordo com Martins (2021a), ja nos idos de 1990 emergiram producdes
de mulheres negras, no campo da literatura, que denunciavam o racismo e o sexismo. E
no século XXI as producdes teatrais ganham essa marca, através das proposi¢oes de um
nimero expressivo de artistas negras que revisitam e rasuram a tradi¢do teatral brasileira,
transtornando e recriando os sistemas de representacdo da mulher negra.

No que tange a ideia de Teatro Narrativo, em uma perspectiva ocidental, conforme
jé apresentei em Peixoto (2023), trata-se de uma entre outras varias tendéncias presentes
na producdo teatral da contemporaneidade. Um de seus principais tracos seria uma
marcada presencga de elementos €picos associados a elementos dramaticos e liricos na
articulacdo da encenacdo. A narrativa, marcador do género épico, desempenha papéis
fundamentais como o de contextualizar social e historicamente os dramas e conflitos
vivenciados pelas personagens, além de servir como ponte direta de comunicagio entre
atrizes/atores, personagens e a imaginacao da plateia.

No Teatro Narrativo, a participagdo da imaginacao do publico assume grande
relevancia por conta de alguns de seus aspectos caracteristicos, como a permanéncia de
uma fabula e o acontecimento coletivo que se configura entre as/os intérpretes e o publico
para a comunicagao desta, que se da através de uma interag@o “olho no olho”, abolindo
assim a tradicional "quarta parede" que divide simbolicamente o palco e as/os
espectadoras/es, caracteristica marcante do estilo dramatico de encenacdo. Ao quebrar
essa "parede", a imagina¢do do publico é convocada a participar ativamente das
construcdes das imagens da narrativa, que ndo estardo somente a cargo das atrizes e atores
(Abreu, 2000).

O acontecimento coletivo, marca desse estilo de produgdo, assim como da
Capoeira Angola e muitas outras performances ritualisticas, exige das pessoas envolvidas
uma légica diferenciada de espago-tempo que termina por romper com certas

determinacfes do tempo acelerado do mundo capitalista. Ambas as expressfes também
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sdo essencialmente estruturadas no encontro e gestam nele um espaco-tempo simbolico
préprio e distinto, além de potencializarem as no¢des de coletividade e pertencimento.

Segundo a teoria dos géneros literarios, a narrativa define essencialmente o género
épico, em que a histdria é contada por um/a narrador/a. O género lirico exprime uma voz
subjetiva através da linguagem poética. E o género dramatico esta histérica e
marcadamente relacionado a linguagem teatral, visto que nas expressdes desse género as
historias sdo contadas pelos dialogos e agBes das personagens no tempo presente.
Contudo, ainda que levemos em conta apenas a historia do teatro ocidental, conforme
afirma Jodo Roberto Faria (1998, p. 3), “o aproveitamento de recursos narrativos no teatro
é tdo antigo quanto o proprio teatro”.

O dramaturgo Luis Alberto de Abreu (2000), porém, avanga na compreensao e
entende que a narrativa é também caracteristica fundamental da linguagem teatral,
problematizando a adog¢do do drama como caracteristica principal do teatro, alegando
inclusive que a retirada de elementos épicos descaracterizaria o proprio teatro. De acordo
com o autor (2000, ndo paginado)?,

[...] conteudos 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 sindnimo de arte teatral esquecendo-nos de que a arte
da narrativa sempre teve lugar marcante na arte teatral.

Ampliando nossas problematizagdes sobre o drama e a narrativa no teatro para
além das salas e saldes do teatro ocidental, podemos nos aproximar de mais algumas
particularidades e aspectos que podem colaborar na conceitualizagdo da nog¢do de
Performance Negra Narrativa.

Diferente do drama onde s6 cabem acdes e dialogos no tempo presente € em uma
relacdo causal, através do sistema narrativo podemos conhecer passado, presente e futuro,
em diversos lugares e a0 mesmo tempo e em relagdo, porque ele permite a coexisténcia

de tempos e espacos diferentes. O/A narrador/a pode ser a propria estrutura da historia,

280 ensaio “A Restauragdo da Narrativa” foi publicado originalmente na Revista de Teatro O
Percevejo (ano 8, n. 9, p. 115-125) em 2000. No entanto, este nimero ndo esta disponivel no site
da revista e, todavia, ndo foi possivel encontrar um exemplar da publicagdo impressa.

O texto do artigo, sem a numeracdo de paginas, encontra-se disponivel em:
https://www.sesipr.org.br/nucleodedramaturgia/uploadAddress/A%20Restauracao%20da%20N
arrativa[24539].pdf Acesso em: 30 jun. 2024.



https://www.sesipr.org.br/nucleodedramaturgia/uploadAddress/A%20Restauracao%20da%20Narrativa%5b24539%5d.pdf
https://www.sesipr.org.br/nucleodedramaturgia/uploadAddress/A%20Restauracao%20da%20Narrativa%5b24539%5d.pdf
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peca ou encenagao, de maneira que os acontecimentos estejam livres da causalidade que
caracteriza o drama. Desse modo, talvez possamos dizer que a fungdo narrativa ¢ da
natureza da encruzilhada, onde impera Exu, o senhor das encruzilhadas e porteiras que,

de acordo com Martins (2021a), pode ser visto como veiculo que instaura a narragao:

A cultura negra ¢ uma cultura das encruzilhadas. Nas elaboragdes
discursivas e filosoficas africanas e nos registros culturais delas também
derivados, a nogao de encruzilhada ¢ um ponto nodal que encontra no
sistema filosofico-religioso de origem Ioruba uma complexa
formulacdo. Lugar de intersecdes, ali reina o senhor das encruzilhadas,
portas e fronteiras, Estl Elegbara, principio dindimico mediador de todos
os atos de criag¢do e interpretagdo do conhecimento. Como mediador,
Est é o canal de comunicagio que interpreta a vontade dos deuses e que
a eles leva os desejos humanos. Nas narrativas mitoldgicas, mais do que
um simples personagem, Esu figura como veiculo instaurador da
propria narragdo (Martins, 2021a, p.52).

Assim, se pensarmos na fungédo narrativa como sendo da natureza da encruzilhada
e essa como espago-tempo da ancestralidade, do rito, do mito e da coletividade, podemos
estabelecer uma relacdo entre o que nos explica Abreu (2000) sobre a perda de conteidos
narrativos no teatro e suas implica¢6es na sociedade e o afastamento do drama ocidental
das suas caracteristicas rituais originarias e consequéncias dessa desvinculagao na funcao
comunitéria do teatro, assim como nos elucida Martins (2023).

De acordo com Abreu (2000), desde suas origens o teatro era composto de
elementos épicos e dramaticos e o desequilibrio entre esses recursos e a preponderancia
do drama, que acontece a partir do século XIX, teria gerado deturpagdes na linguagem
teatral. Nas palavras do autor:

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 €picos € em épocas mais recentes com
mais acentuada presenca 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 dramatico. O exilio da narrativa no teatro provocou
distor¢des. Uma delas pode ser verificada na artificialidade de alguns
textos melodramaticos, no idealismo extremado, na bonomia
inverossimil, no carater maniqueista de seus herois e vildes. (Abreu,
2000, nao paginado).

Este autor compreende que a supressdo de contetidos narrativos no teatro impos

dificuldades a comunicacdo entre artistas e a sociedade. O dramaturgo também afirma



64

que a transmissé@o de experiéncias através da narrativa colabora para a restauracdo de um
imaginério coletivo comum entre artistas e espectadores, que pode abrir caminhos para o
reestabelecimento ou fortalecimento dessa comunicagdo. A construcdo desse imaginario
comum ocorre em funcao das caracteristicas da narrativa, que depende fundamentalmente
das criacbes da imaginacdo do publico. Desta maneira, a narrativa é percebida como a
fala de uma coletividade inserida em um contexto histdrico.

Segundo Martins (2023), o drama ocidental, no largo percurso da antiguidade a
contemporaneidade, vem se separando do ritual, traco que o caracterizava originalmente.
E ainda segundo a autora, neste trajeto de afastamento das formas e funcdes ligadas ao
rito, o teatro foi se configurando como “[...] uma atividade autorreferencial e autdnoma,
ainda que dirigida a uma plateia” (Martins, 2023, p.102). E assim, abandonando os
fundamentos rituais, o teatro foi deixando de desempenhar o papel de ser o espaco
coletivo e comunitario dedicado ao rito, a performance ritual e ao culto e celebracédo dos
deuses e deusas. No entanto, ainda de acordo com essa autora, a despeito da invasao e
violenta colonizacdo europeia, esse percurso de desvinculagdo do rito e do mito ndo

aconteceu no teatro africano:

A pratica comunal que evoca uma ativa participacdo coletiva, a epifania
dos deuses e a imbricacdo entre teatro e rito, teatro e mito, permanecem,
entretanto, enraizadas no teatro africano, resistindo as inser¢des do
pensamento ocidental, disseminado nesse continente por séculos de
dominagdo europeia. Esse teatro, estética e conceitualmente, exprime
uma forma de percepc¢do do real em muito diversa do que prevalece o
Ocidente (Martins, 2023, p.102).

Assim, parece-me que ao afastar-se do rito e do mito, o teatro ocidental se afasta
também da narrativa e de seu carater comunitario e coletivo. Ora, se a narrativa é a fala
de uma comunidade, o/a narrador/a, assim como o/a grid, existe a partir e em funcdo dessa
comunidade e com ela estd comprometido/a. Em Peixoto (2023) discuti a tradicdo grio e
as funcdes dessas figuras em suas comunidades através das experiéncias do ator e grid
Sotigui Kouyaté (1936-2010), nascido no Mali e criado em Burkina Faso, que teve
durante a sua vida multiplas e variadas vivéncias profissionais, que incluem uma larga
experiéncia como ator de teatro, cinema e televisdo, mas que se apresentava
primeiramente como gri0.

Durante uma palestra realizada em 2003 no Rio de Janeiro, que esta traduzida e

transcrita em Kouyaté (2014), Sotigui nos conta que a cultura gridé tem suas origens
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localizadas no antigo Império Mandinga e explica que se trata de uma prética ancestral
de tradicdo familiar e que as mulheres e homens grids faziam parte da mesma casta das
pessoas que possuiam um oficio como sapateiro, teceldo, ferreiro, entre outras profissoes.
No entanto, a matéria-prima do/as gri6s é a palavra. O gri6 é tido como o “senhor da
palavra” (Kouyaté, 2014, p. 5), o seu oficio € a palavra.

A memodria de muitos povos do continente africano é zelada pelas e pelos gri6s,
que sdo suas guardids e guardides, ainda que ndo necessariamente sejam chamados de
grios, pois ha diversas classificacdes e nomes distintos para quem exerce essa funcdo nas
variadas culturas do continente. Elas e eles sdo responsaveis pela transmisséo da palavra,
de geracdo a geracdo, garantindo a preservagdo das memadrias e tradi¢es da comunidade.
Ademais, sdo também mediadoras/es de conflitos familiares e sociais, atuando no intuito
de assegurar o equilibrio da sociedade. Nesse sentido, também ¢é relevante o papel dessas
figuras como educadoras/es da comunidade, transmitindo experiéncias por meio de
narrativas e provérbios que contam e cantam e que tém seus fundamentos na filosofia de
vida e nos valores a serem cultivados. De acordo com Isaac Bernart (2013, p. 51), a nocéo
de comunidade também é reforcada pelas/os grids nos encontros que elas/es organizam
como apresentacao de contos, casamentos, funerais, dentre outros.

E nas palavras de Kouyaté (2014, p. 5), o gri6 “[...] também € um artista. N&o se
pergunta a um griot se ele sabe cantar, dangar, interpretar [...]”. Nesse sentido, Sotigui
destaca a relevancia dessas expressdes artisticas no oficio de grié que, no meu modo de
pensar, fazem parte de um extenso legado cultural.

A respeito das palavras griot ou griotte (feminino de griot), que no Brasil em
diversos contextos acabaram se tornando sinbnimos para artista ou para contador/a de
historias, € importante salientar que sdo vocabulos da lingua francesa. Ou seja, s80 homes
designados pelos colonizadores, de modo que, sem apegos a lingua francesa, escolho aqui
o termo gri6, versdo que a palavra ganhou na lingua portuguesa, pois esta forma me parece
mais familiar para a cultura brasileira, onde pode designar também os mestres e mestras
das diversas manifestacdes culturais tradicionais.

Retomo de minha dissertacdo de mestrado a relacdo entre a figura dos/das grios e
a dos mestres e mestras de Capoeira Angola, refletindo sobre suas respectivas
performances, alegando que, ainda que a tradicdo grid esteja situada em um contexto
cultural especifico, existem diversos aspectos semelhantes que estruturam ambas as
performances. Alguns exemplos dessas caracteristicas comuns séo: a relagdo com a

palavra através da oralidade, o desenvolvimento de habilidades em variadas linguagens
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artisticas e as funcdes de educadoras/es e zeladoras/es da memoria e tradi¢do dentro de
suas comunidades.

De acordo com o escritor malinés Amadou Hampété Ba (1982), griot e griotte séo
nomeados de dieli na lingua bambara, utilizada no Mali e em outros territorios que
integraram o Império Mandinga. Segundo esse autor (1982, p. 204), 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 ¢ das cangdes”.

A figura do/a gri6 é utilizada por Martins (2021a), que se refere a uma “estética
gri6” e também a uma “poética grid” para abordar os aspectos que compdem a
performance da textualidade oral negra nas criagfes gestadas nas encruzilhadas, ou seja,
nas Performances Negras Tradicionais. Ainda de acordo com a autora, ndo cabem
monologos nessas poéticas que performam memorias, historias, epistemologias,
cosmopercepcOes, experiéncias, criagdes, transcriagdes e anseios de variadas

coletividades afrodiasporicas. Nas palavras de Martins (2021a):

No canto e na fala sdo narrados, performados e recriados gestas,
historias, fabulas, contagdes, vissungos, provérbios, histérias das
divindades, das familias, da criagdo do cosmos ¢ dos seres, historias das
travessias, dos trabalhos e dos dias, dos amores, dos terrores da
escraviddo, das lutas, das interdigdes, mas também das guerras pela
liberdade; os ensinamentos, os bichos, plantas e ervas, as praticas
tecnologicas, as plantas medicinais, a cura, as devogoes, o sagrado, as
inguiziras e quizumbas, as ladainhas e os corridinhos, as rezas, os
desafios, rebentes, o fazer das coisas, ¢ as técnicas do fazer, as misturas
do barro, o desenho € o formato das casas, os lumes da lua e do sol, suas
nascentes € seus poentes, as correntezas, as correntes, os deleites, os
enfeites ¢ 0s aromas.

Em tudo isso e em muito mais, os cantos contam a historia do negro e,
em sua tessitura performatica, tudo acolhem na poética grio, na qual
ndo residem monologos (Martins, 2021a, p.98).

A palavra pronunciada, no ambito das oralituras, ademais de estar intimamente
relacionada com as narrativas orais, a musicalidade e as corporeidades, constituindo-se
assim como linguagem, possui a particularidade de ser percebida como acontecimento,
acao e possibilidade de materializacdo do axé, a forca vital da existéncia. Nas
Performances Negras Tradicionais, a palavra, tendo a voz como veiculo, tem e € poder.
De acordo com Martins (2021a), as palavras faladas possuem a forca e eficicia de néo
somente nomear as coisas as quais se referem, mas também de portar nelas mesmas as

coisas que evocam em sonoridades.
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Deste modo, podemos compreender que a performance da oralidade no contexto
das poéticas negras tradicionais, como veiculo e realizacdo da palavra, possui e é axé. E
sendo assim, é também agente instauradora de encruzilhadas. E nesse sentido que penso
0 corpo-voz limiar das/dos mestras/es capazes de instaurar 0 campo de mandiga através
de suas vocalidades expressas em palavras e cantos, e também, através das narrativas
ancestrais contidas em cada matriz de movimento e nos ritmos e timbres de cada
instrumento musical presente na roda de capoeira (Peixoto, 2023).

E importante salientar que a poténcia do corpo-voz limiar e sua eficacia para
instaurar o campo de mandinga, sdo frutos de vivéncias nas Performances Negras
Tradicionais onde se aprende sobre a utilizacdo, a energia e vibracdo de cada palavra,
canto, instrumento musical ou movimento do corpo e onde se exercitam técnicas
expressivas em diversas linguagens artisticas. Sabencas ancestrais, transmitidas nas
encruzilhadas ao largo de geracoes e geracoes.

Seguimos aqui com a hipdtese de que o estudo do corpo-voz limiar de mestres e
mestras de Capoeira Angola, fornece aporte técnico, poético, simbolico e politico para o
trabalho de atrizes e atores narradores na construcdo de Performances Negras Narrativas.
Mesmo que as ideias de encruzilhada e campo de mandinga estejam alicercadas
justamente no caréater ritual e de tradicdo da Capoeira Angola e outras Performances
Negras Tradicionais, penso, com base em minhas vivéncias e no argumento construido
até aqui, que uma atriz narradora atravessada por experiéncias na encruzilhada, atenta ao
corpo-voz limiar das mais velhas e mais velhos, das/os gri6s, pode criar e instaurar “outras
encruzilhadas”, no @mbito das Artes Cénicas, atravées de Performances Negras Narrativas.

E assim, considero que Performance Negra Narrativa estd intimamente
relacionada com o que Martins (2021a) nomeia de poética grid. Essa poética coletiva,
onde ndo cabem monologos, comprometida com a comunidade, tecida de memdrias,
movimentos, musicalidades, vocalidades varias, cores, cheiros, texturas e dancas. Esta
inspirada em um teatro que néo se aparta de sua funcao ritual, e nem da luta politica por
justica social, com referéncias fundamentadas nos ensinamentos das mais velhas e mais

velhos e da ancestralidade que atravessa todas as suas instancias.

1.6 Performances Negras Tradicionais

As relagOes entre as Artes Cénicas a as Performances Negras Tradicionais foram

amplamente debatidas em minha pesquisa de mestrado, principalmente através das
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relagcGes entre a cena teatral e a pratica da Capoeira Angola. A atitude de escolher as
Performances Negras Tradicionais como um lugar de aprendizado de técnicas e poéticas
que possam enriquecer a formacgdo de artistas, 0s processos criativos e a propria cena
teatral, vai no sentido contrario das perspectivas hegemonicas de construcdo de
conhecimento, baseadas no racismo epistemologico que, por exemplo, apartou os saberes
dos povos africanos, indigenas e afrodescendentes da maior parte das escolas de teatro.

A Capoeira Angola e tantas outras Performances Negras Tradicionais podem ser
adjetivadas como contracoloniais, uma vez que resguardam e recriam 0s valores
filosoficos, socioculturais, intelectuais, simbolicos e artisticos dos povos
cotracolonizadores, por meio do culto as ancestralidades em suas multiplas manifestacdes
culturais ritualisticas, assim como debate o autor e ativista quilombola Antdnio Bispo dos
Santos (1959-2023).

Elucidamos aqui que quando falamos de Performances Negras Tradicionais
estamos nos referindo as manifestacGes expressivas ou praticas performativas de carater
ritual, do &mbito das oralituras, na maior parte dos casos urdidas nos quilombos, ou como
formas de aquilombamento, importante nascedouro de parte representativa do que
chamamos de cultura brasileira. Com o objetivo de apresentar algumas de suas principais
caracteristicas, listamos aqui alguns dos aspectos comuns que as estruturam, tais como: o
jogo; o encontro; a circularidade; a importancia do “fazer com” em prejuizo do “fazer
para”; o culto a ancestralidade; uma logica diferenciada de espago-tempo; a utilizacdo de
diferentes linguagens artisticas de maneira integrada e indissociavel; e a centralidade da
performance da oralidade em seus processos de ensino aprendizagem.

Para dar alguns poucos exemplos dessa categoria de performance, mencionamos
os Reinados Negros com suas Congadas e Mocambiques, vivenciados e estudados por
Martins (2021b), e também a Capoeira Angola, o Samba de Roda, o Jongo, o Batuque de
Umbigada e o Tambor de Crioula, vivenciados e estudados por Silva (2012) como
manifestagdes de encruzilhada.

E necessario destacar ainda que, ao nos referirmos a Performances Negras
Tradicionais, levamos em consideracdo a reflexdo ja apontada no artigo Narrativas
dancgadas: entre tradi¢oes populares e a cena contempordnea, de que “[...] ha que se
considerar que as Performances Negras Tradicionais estdo vivas e ativas na
contemporaneidade; isto €, ndo sdo artefatos de um passado esquecido e saudoso” (Silva;

Hartmann, 2019, p. 93).
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De acordo com Martins (2021a), nessas expressdes o corpo nao € apenas
reprodutor ou ilustracdo de epistemologias ancestrais. Cabe ao corpo também a
possibilidade de interpretagdo e reformulagdo, pois o fazer ndo se contrapde ao ato de

refletir. Nas palavras da autora:

Mas o corpo, nessas tradigdes, nao é tdo somente a extensao ilustrativa
do conhecimento dinamicamente instaurado pelas convengdes e pelos
paradigmas seculares. Esse corpo/corpus ndo apenas repete um habito,
mas também institui, interpreta e revisa a agdo, evento ou
acontecimento reapresentado. Dai a importancia de ressaltarmos nessas
tradi¢cdes sua natureza metaconstitutiva, nas quais o fazer ndo elide o
ato da reflexdo; o contetido imbrica-se na forma, a memoria grafa-se no
corpo, que a registra, transmite ¢ modifica perenemente (Martins, 2021a,
p-89).

As Performances Negras Tradicionais, na acdo de cultuar ancestralidades
africanas, resguardam, recriam e ddo novos significados aos valores socioculturais,
filosoficos, intelectuais, simbdlicos e artisticos dos povos africanos violentados pelo
epistemicidio colonial. Desse modo, resistem politica e poeticamente, lutando e criando
estratégias de sobrevivéncia em meio as violéncias impostas, pelo sistema escravista no
passado, e pelo racismo, elemento estrutural das relaces sociais ha contemporaneidade.
Essas manifestaces produzem poéticas negras que afirmam sua ancestralidade africana,
valorizado essa identidade e negando o lugar de subalternidade imposto as populacdes
negras por meio de uma logica racista colonial, agravada pelo sistema capitalista.

Com frequéncia, poéticas negras do ambito das oralituras, gestadas no contexto
das performances tradicionais, sdo inspiracdo e estimulo de cria¢fes artisticas no campo
das Artes Cénicas, sobretudo em producdes que podem ser identificadas como Teatro
Negro. Todavia, entendemos que o Teatro Negro pode ser compreendido por meio de
muitas outras caracteristicas, por vezes sendo classificado como tal pela presenca negra
em cena, ou ainda, por meio da performatizacdo do drama social da populagédo negra, o
que Lima (2011, p. 83) categorizou como “[...] teatro engajado negro, que diz respeito a
um teatro de militncia, de postura, assumidamente, politica”.

No entanto, acreditamos que ¢ importante ter em conta a percepcao apresentada
por Martins (2023), quando a pesquisadora debate a relevancia do conhecimento e
reflexdo sobre a teatralidade de formas expressivas da cultura negra (e aqui entendemos

que a autora se refere ao que compreendemos como Performances Negras Tradicionais),
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ja que tais performances oferecem bases fundamentais para a interpretagao e compreensao

aprofundada do Teatro Negro. Nas palavras da autora:

Pensar um Teatro Negro em uma acepc¢ao estrita, demanda, portanto, a
compreensdo e o reconhecimento desse arcabougo teatral que funda a
propria experiéncia expressiva do negro, sem reduzi-lo a um
agrupamento de textos elaborados por escritores negros ou reunidos por
uma tematica racial.

[...] O estudo do Teatro Negro impde, assim, a familiarizacdo da critica
com a natureza das formas de expressdo e com o feixe de relagdes
semioticas e, portanto, discursivas da cultura negra, fomentadoras que
sdo da particularidade estética e expressiva desse teatro (Martins, 2023,
p. 70-71).

Assim, a reflexdo sobre os aspectos dessa abordagem teatral carece de ser
realizada de maneira mais aprofundada e, em confluéncia com o objetivo da presente
pesquisa, de investigar processos criativos de Performances Negras no campo das Artes

Cénicas, é necessario também nos debrugarmos sobre o conceito de Teatro Negro.

1.7 Teatro Negro

H& algumas décadas artistas do teatro e da danca no Brasil fazem uma
reivindicacdo pela adjetivacdo negro/negra para suas producdes no intuito de dar
notoriedade e trazer para o centro da cena a pauta identitaria, dando foco e forca para a
luta antirracista. Nesse sentido, é importante, no contexto desta pesquisa, compreender o
Teatro Negro como pratica e também conceitualmente a partir de seu percurso histérico.
Com esse intuito, lancamos nossa atencdo as producgdes intelectuais de Leda Maria
Martins, Evani Tavares Lima, Julio Moracen Naranjo e Christine Douxami e, também,
para nossas experiéncias artisticas.

O Teatro Negro brasileiro tem se configurado e se manifestado de multiplas
maneiras, através de gestos, corpos, vozes, estéticas e poeticas plurais. Acreditamos que
tal diversidade é reflexo da riqueza, fertilidade e complexidade das culturas africanas e
afrodiaspdricas e, tendo isso em vista, queremos neste trabalho compreender melhor essa
expressdao em sua amplitude e colaborar para um adensamento dos estudos sobre
Performances Negras.

A diversidade acima mencionada é abordada por Martins (2023) em seu
emblematico estudo, realizado no inicio da década de 1990, sobre o Teatro Negro no

Brasil e nos Estados Unidos, A cena em sombras. Nesse livro, um dos primeiros
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questionamentos apresentados indaga: do que estamos falando quando adjetivamos um
teatro com a palavra negro? Entdo, a partir dessa questdo, a autora aponta a “negrura”
como uma complexa e polissémica trama onde se relacionam variados e complexos
aspectos, e ndo como traducao da esséncia de um sujeito ou de determinada producéo

artistica. Assim, de acordo com Martins (2023):

No termo que designa o objeto, negro, inscreve-se um primeiro desafio.
Do que se fala, quando se fala negro? Da cor do dramaturgo ou ator?
Do tema? Da cultura? Da raca? Do sujeito? Na verdade, de tudo um
pouco, ou melhor, fala-se da relacdo de tudo. O negro, a negrura, ndo
traduz, neste trabalho, a substincia ou esséncia de um sujeito, de uma
raca ou cultura, nem um simples motivo tematico recorrente. O termo
aponta, antes de tudo, uma nocdo textual, dramatica e cénica,
representativa. Essa nog¢do recupera o sujeito cotidiano, referencial,
como uma instidncia da enunciacdo ¢ do enunciado, que se faz e se
constroi no tecido do discurso dramaético e na tessitura de representacao.
A negrura ndo é pensada, aqui, como topos detentor de um sentido
metafisico, ou um absoluto. Ela ndo é apreendida, afinal, como uma
esséncia, mas, antes, como um conceito semiotico, definido por uma
rede de relagdes (Martins, 2023, p.29-30).

Douxami (2001) e Lima (2011; 2015), ao discutir o tema também reconhecem a
abrangéncia da categoria Teatro Negro, e levam em conta as seguintes caracteristicas para
identificar este tipo de producdo: uma dramaturgia que trate de temas relacionados a
identidade negra e as questBes sociais vivenciadas pela populacdo negra; a presenca de
artistas negras/os em cena; a presenca de uma diretora negra ou de um diretor negro; ou
a presenca de produtores e produtoras negras.

Ambas as pesquisadoras apontam a problemética da presenca de artistas negras/os
nos palcos, antes do surgimento do Teatro Experimental do Negro (TEN) em 1944, cujas
atuacdes, em geral, baseavam-se em estereotipos racistas, conforme comenta Martins
(2023):

Depois de 1851, a figura do negro escravo, ou de seus descendentes,
passa a ser uma imago convencionalizada pela cena teatral, com
contornos mais definidos. Salvo rarissimas exce¢des, o negro, como
signo cénico, projetava-se em trés modelos predominantes: o escravo
fiel, tipo de cdo amestrado, docil e submisso, capaz de submeter-se aos
maiores sacrificios em beneficio de seu senhor; o elemento pernicioso
e/ou criminoso, as chamadas cobras venenosas que ameacam O
equilibrio e a harmonia do lar senhorial, devendo ser, portanto, punidas
e excluidas do convivio social; o negro caricatural, cujo comportamento
ridiculo e grotesco motivava, e ainda motiva, o riso das plateias
(Martins, 2023, p.45).
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Além das caracteristicas apontadas pela autora, vale mencionar ainda a
sexualizacdo do corpo negro. Nessa direcdo, Lima (2015) em seu artigo Por uma historia
negra do teatro brasileiro, ressalta que a ocorréncia de personagens negras na
dramaturgia brasileira, do fim do século XIX e inicio do século XX, espelhava o “[...]
negro sob o olhar do branco”, na maior parte das vezes, refor¢ando estereotipos negativos.
No que diz respeito as Cias. Negras do Teatro de Revista, atuantes nas primeiras décadas

do século XX, a pesquisadora pondera que:

[...] esse largo espaco ocupado pelos artistas negros ndo representou
exatamente uma mudanc¢a da mentalidade na relagdo entre os detentores
das regras de produgdo cultural e os artistas negros. Ao menos do ponto
de vista de lhes render beneficios, ou mesmo diminuir a associagdo da
imagem do negro a valores diminutivos. Ou seja, atendia muito mais a
uma estratégia comercial do que a qualquer avango, no que diz respeito
a reedificacdo do negro e sua cultura nos palcos (Lima, 2015, p. 102).

O percurso historico apresentado em Lima (2015) nos elucida que a simples
presenga de artistas negras e negros na cena nao ¢ garantia da produ¢do de um Teatro
Negro que possa, a partir da nossa compreensao, ser abarcado pela ideia de Performance
Negra, na medida em que esta no¢do de performance, nas distintas acep¢des expostas na
presente investigacao, envolve necessariamente a valorizagcao da identidade negra.

O conceito de Teatro Negro ¢ urdido de modo abrangente também em Lima (2011,
p- 82), que o define como “[...] o conjunto de manifestacdes espetaculares negro-mesticas,
originadas na Didspora, que langa mao do repertdrio cultural e estético de matriz africana,
como meio de expressdo, recuperacgao, resisténcia e afirmagdo da cultura negra”. Tendo
essa definicdo como ponto de partida, a autora elabora trés categorias para pensar as
particularidades do Teatro Negro: a Performance Negra, o teatro de presenca negra € o
teatro engajado negro. A ideia de Performance Negra apresentada por Lima (2011) € o
que concebemos neste estudo como Performances Negras Tradicionais. O teatro de
presenca negra, como ja explica o enunciado, se configura pela presenca de artistas
negras/os nos palcos. Ja o teatro engajado negro, abrange grupos, companhias ou
produgdes com posturas marcadamente militantes e politicas.

Conforme ja mencionado, a atuagao politica e artistica do Teatro Experimental do
Negro (TEN) pode ser tomada como um marco, um acontecimento historico a partir do

qual podemos estabelecer um antes e um depois no tocante a Performance Negra e a
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qualidade da presenca de artistas negras e negros nos palcos. Nao ¢ outra a percepgao de

Martins (2023):

No lugar de referéncia privilegiado que constitui a cena teatral,
desenrola-se, pois, para o negro um drama particular: a invengdo ¢ a
circulagdo de uma imagem sombreada, de uma face invisivel, de uma
voz reprimida que o Teatro Experimental do Negro, a partir de 1944,
tentara descentrar, romper e desvelar (Martins, 2023, p.48).

O TEN, idealizado e criado por Abdias do Nascimento e D. Maria Nascimento,
juntamente com uma pléiade de outros/as artistas e intelectuais, baseava suas agdes no
desejo de transformacao social, na luta contra o racismo e na valorizagdo da populacdo
negra no Brasil por meio da educagao, da arte e da cultura. Embora a lideranga de Abdias
do Nascimento seja bastante reconhecida frente ao TEN, pouco se fala da participacédo de
Maria Nascimento, constatada por Martins (2023, p.14).2°

As producdes artisticas do TEN sdo caracterizadas pelo marcado engajamento
politico antirracista. Tal caracteristica também ¢ perceptivel se voltarmos nossa atencao
para as/os artistas envolvidas/os nessas producfes. Muitas/os delas/es possuiam baixo
nivel de escolaridade e exerciam fungdes subalternizadas no mercado de trabalho. Assim,
0 TEN tornou-se um espaco de formacdo artistica teatral, e também intelectual e politica,
oferecendo, até mesmo, cursos de alfabetizagdo. “Gracas a essa politica, criou-Se uma
companhia com mais de 50 atores, que atuou, muitas vezes em formacao reduzida, desde
1945 até o final dos anos 60” (Douxami, 2001, p. 318).

A atuag@o do TEN inovou estética e politicamente os palcos brasileiros em razao
de que, no processo de elaboracdo de poéticas negras, havia a necessidade de novas
dramaturgias e artistas. Desse modo, foram criados novos textos com personagens negras
livres das tipificagdes racistas, e a0 mesmo tempo uma nova geracdo de importantes

atrizes e atores negras/os, com novas possibilidades de atuacdo a partir do surgimento

2 “Maria de Lourdes do Vale Nascimento [...] Assistente social e jornalista, dedicou-se a
transformar a vida de trabalhadores/as negros/as, inclusive criangas. Foi atuante na construcdo
histérica da luta contra o racismo no Brasil. Ao lado de Abdias Nascimento e outros/as
importantes expoentes da cultura negra, ajudou a criar o Teatro Experimental do Negro (TEN) e
o jornal O Quilombo (1948-1950) no qual, em sua coluna “Fala a Mulher”, politizou e defendeu
a regulamentacdo do emprego doméstico. Suas preocupacdes politicas culminaram, em 1949, no
Congresso Nacional de Mulheres Negras e na criago, no ano seguinte, do Conselho Nacional de
Mulheres Negras” (Almeida, 2022, p.260).
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dessas novas dramaturgias, personagens e espetaculos, como Léa Garcia, Ruth de Souza,

Aguinaldo Camargo, Haroldo Costa, dentre outras/os.

Os membros do Teatro Experimental do Negro criaram e favoreceram
o desenvolvimento de uma dramaturgia negra. Podemos mencionar
varios textos cuja criagdo foi influenciada pela existéncia do TEN,
sendo Anjo negro, de Nelson Rodrigues, a obra mais significativa,
criada a partir da propria vida de Abdias do Nascimento (Douxami,
2001, p. 318).

Em suas obras, ainda que utilizasse também técnicas e referéncias estéticas do
teatro europeu, o TEN urdia uma poética prdpria e, nutrindo-se na fonte das culturas
africanas e afrodiaspéricas, articulava, em suas producdes teatrais, também as linguagens
da musica, da danca e da poesia.

O surgimento do TEN, que atuou no Rio de Janeiro entre 1944 e 1968, momento
em que Abdias do Nascimento exilou-se nos Estados Unidos, é considerado um marco na
historia do teatro brasileiro, tanto por suas proposicdes estéticas e politicas, como também
porque o advento do TEN estimulou a criagdo de outros diversos grupos e companhias,
dissidéncias ou continuidades de suas propostas.

Uma importante dissidéncia que podemos citar como exemplo é o Teatro
Folclérico Brasileiro, criado em 1949 por artistas que haviam passado pelo TEN. Essa
companhia, que depois de algum tempo passou a chamar-se Brasiliana, tinha como
importante referéncia o poeta pernambucano Solano Trindade, que mais tarde fundou o
Teatro Popular Brasileiro.

De acordo com Douxami (2001) e Naranjo (2011), as propostas estéticas e
politicas de Abdias do Nascimento e Solano Trindade implicam, respectivamente, em
duas importantes correntes ou concepcGes do Teatro Negro brasileiro, a primeira
caracterizada pelo engajamento politico, articulado enquanto Movimento Negro e, a
segunda, pela valorizacdo das manifestacfes da cultura popular brasileira, adaptando-as

para os palcos. Assim, segundo Naranjo (2011):

O teatro negro brasileiro apresenta algumas tendéncias artisticas e
ideoldgicas como: um teatro negro que procura a heranga africana sob
forma relativamente classica, desenvolvendo o raciocinio e um texto
teatral de militdncia negra ou um teatro negro popular engajado, que
busca valorizar 0o negro como membro de uma sociedade mestica,
mostrando sua participagao na construgdo de uma cultura nacional com
uma estética teatral voltada para suas herangas artisticas negras
(Naranjo, 2011, p.62).



75

Martins (2023) aponta caminhos tedricos para uma interpretacéo critica do Teatro
Negro, empregando como conceito operacional a nogao de “teatralidade da cultura negra”
que se expressa tanto no &mbito das manifestacdes culturais ritualisticas, como também
no teatro propriamente dito. Assim, a autora concebe um “Teatro Negro lato sensu” que
abarca a teatralidade presente no que chamamos nesta pesquisa de Performances Negras
Tradicionais; e um “Teatro Negro stricto sensu” que trata das produgdes no ambito do
espetaculo nas Artes Cénicas. Ainda segundo a autora, para a interpretacdo critica desse
Teatro Negro stricto sensu, é imprescindivel o reconhecimento e compreensdo de
elementos fundantes provenientes do Teatro Negro lato sensu. Nas palavras de Martins
(2023):

A cultura negra desenha-se, no Brasil e nos Estados Unidos, por meio
de uma persistente teatralidade, dramatizando, em variadas formas e
atividades, a experiéncia do negro nas Américas. Nesse universo pleno
de fusdes, superposi¢des, ambiguidades e desvios, falar de um Teatro
Negro demanda um duplo processo: 1.uma imersao critica nas formas
de representagdo proprias da cultura negra, em que se inscreve a
expressdo teatral em seu sentido mais amplo; 2. A incorporagdo dessa
reflexdo primeira na analise da producao teatral stricto sensu, em que
os elementos dessas formas de expressao ganham uma sistematizagao
cénica convencional, sem, contudo, perder sua acepcdo original. Para
tanto, ¢ de fundamental importincia estabelecer-se uma direcdo
metodologica que permita acoplar na analise do objeto deste estudo, o
Teatro Negro, todo o espectro da experiéncia teatral lato sensu, numa
via que rompa ndo apenas com os limites das paredes do palco
convencional, mas, sobretudo, com os critérios de leitura, interpretagdo
e volicdo criticas desse teatro (Martins, 2023, p.55-56).

Me parece que Martins (2023) chama atengao para o fato de que € necessario um
letramento sobre as culturas africanas e afrodiasporicas para que seja feita uma apreciagao
critica de espetaculos do Teatro Negro, pois uma das caracteristicas que estruturam esse
tipo de produgdo teatral ¢ justamente a influéncia das poéticas negras oriundas de
performances ritualisticas. Se levarmos em conta a sociedade brasileira na atualidade,
sabemos que os conhecimentos sobre as Performances Negras Tradicionais e também
sobre aspectos culturais das religiosidades de matriz africana, presentes nessas
performances, ainda s3o muito pouco estudados, divulgados e, até mesmo, respeitados
em grande parte dos contextos culturais e educacionais, incluso nas escolas de teatro.

Martins (2023) realizou essa pesquisa ha trés décadas e, como a propria autora

reconhece na segunda edigdao que estamos utilizando aqui, “O teatro brasileiro, com brilho,
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enegreceu” (Martins, 2023, p.14). No entanto, ainda que seja importante reconhecer os
avangos que ocorreram na produc¢ao teatral desde o inicio dos anos 2000 — o que, ndo por
um acaso, coincide com o inicio da implementagao de politicas publicas para a populacao
negra, incluindo os setores artisticos culturais e educacionais — penso que ainda estamos
muito longe de uma situagdo ideal no sentido de uma ampla divulgacao das culturas
negras e o reconhecimento da enorme contribui¢ao dessas culturas para o que chamamos
de cultura brasileira. Desse modo, o letramento necessario para uma apreciagao critica do
Teatro Negro, ou ao menos, o letramento necessario para ndo ter uma visao limitada e
racista dessas producdes, ainda € restrito a pequenos grupos.

E no sentido das proposicdes de Martins (2023), da importancia de um
conhecimento aprofundado sobre as poéticas das Performances Negras Tradicionais, que
esta pesquisa pretende investigar processos criativos de Performances Negras no campo
das Artes da Cena, tendo como mola propulsora as utiliza¢6es e simbolismos do berimbau
e de outros arcos musicais africanos e da performance de seus/suas tocadores/as, suas

praticas e criaces artisticas no Brasil e em Africa.
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CAPITULO I
CAMPO VIVIDO EM PAISAGENS DE SABERES

Entre berimbaus, xitendes, makhoyanes e outros arcos musicais ancestrais

O berimbau e alguns dos seus ancestrais, arcos musicais africanos, sdo pensados,
no contexto desta investigagdo, como uma possibilidade de aprofundamento histérico,
conceitual e empirico das Performances Negras Tradicionais como mola propulsora da
criagdo de poeticas afro-amerindias, por meio do que aqui estamos chamando de
Performance Negra Narrativa. O interesse esta direcionado para as diversas utilizacGes e
simbolismos desses instrumentos e pela performance de suas tocadoras e tocadores, suas
criagdes artisticas e praticas culturais, principalmente no tocante a relacdo desses
instrumentos com a performance da oralidade.

Conforme ja mencionado, esta pesquisa de doutorado pode ser compreendida
como uma continuidade ou mesmo um aprofundamento de algumas das elaboragdes que
desenvolvi no ambito do mestrado, quando investiguei os subsidios técnicos, poéticos,
simbolicos e politicos que a Capoeira Angola pode aportar em processos formativos e
criativos no campo das Artes Cénicas, interessada, sobretudo, na performance da
oralidade de mestras e mestres. Mas além de aprofundar questdes previamente
desenvolvidas, aqui também se expande o campo investigado e, por consequéncia, a
pesquisa. Pois ainda que a proposta contemple um mergulho mais especifico em um dos
elementos centrais da roda de capoeira, 0 berimbau, buscou-se compreender outras
performances relacionadas a esse instrumento, para além da capoeira, e também outros
arcos musicais semelhantes, em variados contextos, territorios e manifestagdes.

Meu intento neste capitulo é apresentar elementos de distintas narrativas, cantos,
memorias, vivéncias, estudos, sons, imagens e histérias que componham paisagens de
saberes de/sobre uma familia de instrumentos que, pelo que foi possivel constatar neste
estudo, tem a oralidade e a narrativa intimamente relacionadas com as suas performances
e percurso histérico. A expressdo “paisagens de saberes” faz referéncia ao pensamento de
Leda Maria Martins que, em um trecho de sua obra Performances do tempo espiralar:
poéticas do corpo-tela (2021a), ja citado anteriormente, utiliza a forca e a poesia desta
expressdo para fazer referéncia a necessaria interdependéncia ndo hierarquica entre os
sentidos na percepcdo e leitura de realizagGes estéticas do campo das oralituras, ou seja,

das Performances Negras.
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Dessa grande familia de arcos musicais monocérdios — assim sdo classificados,
em funcdo de sua materialidade, os instrumentos que ressoam nesta investigacdo — pude
conhecer pessoalmente e me relacionar de distintas maneiras com trés membros:
berimbau, xitende e makhoyane. Cada um deles sera apresentado, a seu tempo, no enrolar
e desenrolar das tramas deste capitulo. A relacdo com estes instrumentos musicais é
pensada aqui em conjunto com a relacéo de alteridade estabelecida também com seus/suas
tocadores/as e construtores/as nas encruzilhadas do campo vivido. E é a partir dessas
experiéncias, em didlogo com a teoria e a bibliografia consultada, mas sem pretensdes de
alcancar especificidades caracteristicas dos campos da etnomusicologia ou da
organologia, que componho, junto com o arco musical berimbau — meu companheiro de

longa data no exercicio de contar historias —, 0 enredo que se segue.

2.1 O berimbau chamou...

Eu vou ler o beaba

Beaba do berimbau

A moeda e 0 arame

Com dois pedagos de pau

A cabaca e o caxixi

Al esta o berimbau
Berimbau é um instrumento
Que toca numa corda s6
Vai tocar Sao Bento Grande
Toca Angola em d6 maior
Agora acabei de crer
Berimbau é o maior
(Ladainha de capoeira de dominio publico)

O som do berimbau chegou em minha vida ainda na adolescéncia: meu irmédo mais
velho, um jovem iniciante na pratica da Capoeira Regional*°, era aficionado pelo
instrumento. Nao foi facil esse primeiro contato... Eu confesso que acompanhar de perto,
na mesma casa, todos os dias, o dia inteiro, por meses, um garoto que estava nos primeiros
passos com seu instrumento musical, ndo foi 14 uma coisa muito agradavel. Mas é como
diz o ditado: “Se ndo pode vencé-los, junte-se a eles”. Assim, pouco tempo depois, eu
também comecei a praticar capoeira e meu irmao, com o tempo, foi tomando intimidade

com o instrumento, produzindo um som muito mais agradavel quando tocava.

% A Luta Regional Baiana, depois chamada de Capoeira Regional, é uma vertente amplamente
conhecida de capoeira, 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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Nas voltas que o mundo d&, meu irmdo acabou se afastando da capoeira e do
berimbau (mesmo tendo o instrumento tatuado em um dos bracos), mas eu, apesar de ter
comecado a tocar o berimbau muitos anos depois (quando comecei a praticar Capoeira
Angola), carreguei o instrumento comigo, da roda de capoeira para a cena teatral, e da
cena e da roda, para a pesquisa académica. E quem diria que, trinta anos depois de o0 som
do berimbau ter entrado em minha casa, na periferia da zona norte da cidade de Séo Paulo,
eu iria atravessar o Oceano Atlantico e pisar no continente africano para saber mais sobre
esse instrumento encantado. Pois €, muita agua passou por debaixo da ponte, “a agua do
rio invadiu a do mar’®!, e nessa travessia, meu primeiro porto foi a Capoeira Angola.

Ié! Campo de mandinga, camard... Na roda de Capoeira Angola, assim como
anuncia a ladainha que abre esta se¢do, “berimbau é o maior”. Esse ¢ o instrumento
utilizado na conducdo do ritual da roda. Pretendo agora abordar alguns aspectos
relacionados a materialidade, caracteristicas, utilizacdo, funcdes, poética, simbologia, ou
seja, pertinentes a performance do berimbau e de suas/seus tocadoras/es na roda de
Capoeira Angola. No entanto, é necessario demarcar que a narrativa que se segue €
carregada de percepcdes que sdo fruto de aprendizados construidos no meu campo vivido,
ou seja, de minhas experiéncias nas encruzilhadas do/no campo de mandinga da Capoeira
Angola, isto €, em contextos que pude frequentar, ser e estar, em vinte e um anos de
prética. Visto que a Capoeira Angola é bastante diversa, é delicado fazer afirmacGes sobre
essa manifestacdo que se pretendam universais. Dito isso, peco licenca aos mestres e
mestras, mais velhos e mais velhas na arte da mandinga, para seguir.

Geralmente, na Capoeira Angola, sdo utilizados trés berimbaus na bateria, que
podem receber nomes variados, mas, na maior parte das vezes, séo nomeados de Gunga,
Médio e Viola, realizam toques distintos e possuem func@es e tamanhos diferentes. O
Gunga, chamado também de Berra-Boi por alguns mestres, tem a cabaga maior e 0 som
mais grave, realiza a marcacdao, e a pessoa que o0 toca é responsavel por conduzir a roda.
O Médio® possui a cabaga um pouco menor em relagdo ao Gunga e, no CCAAS, como
também em outros grupos, o toque executado nesse berimbau, na maior parte das vezes,

é a inversdo do toque que estiver sendo feito no Gunga. O Viola (que também é chamado

81 Trecho de um corrido de capoeira de Mestre M6a do Katendé.

%2 De acordo com Mestre Plinio (em entrevista cedida para enta pesquisa em 24/06/2025), o
berimbau médio também pode ser chamado de “Resposta”, em fung¢do de sua relagdo com o
Gunga; ou de Gunga, quando o berimbau mais grave é considerado/nomeado um Berra-Boi.
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de Violinha), berimbau da cabaca menor e som mais agudo, cumpre a funcdo de fazer
dobras e variagdes do tempo marcado.

Em entrevista cedida para esta pesquisa em 24 de junho de 2025, Mestre Plinio
chamou a atencdo para o fato de que, ao que lhe parece, o que ele se refere como
“casamentos”>3, ou seja, 0s trés berimbaus sendo tocados em conjunto, com tonalidades
diferentes e realizando padrdes de toques distintos que conversam entre si, seriam um
advento da capoeira. Mestre Plinio ndo faz essa afirmacéo de maneira categorica, pois
tem consciéncia da dificuldade de acesso que temos as culturas dos diversos povos
africanos, e fez a ressalva de que falava a partir dos registros que ja pdde ter conhecimento
até o momento. Tal observacdo do mestre estd em confluéncia com a reflexdo que pude
construir ao longo desta investigacdo, pois tanto no material bibliogréfico e outras fontes
consultadas, como nas experiéncias do campo vivido em territério africano, nédo tive
noticias de contextos ou performances culturais em que os arcos musicais monocordios
sejam tocados em conjunto, sendo essa uma realizagdo estética da diaspora africana no
Brasil.

Figura 2 Roda de Capoeira Angola no Espaco Cultural Aguas de Menino -

Setembro/2018. Berimbaus gunga, médio e viola tocados respectivamente por: contramestra
Renata Kabilaewatala, Professora Patricia Roxinha e treinela Jordana Dolores

Fonte: Arquivo pessoal.

3 A expressio “casamento” também ¢ utilizada por Mestre Plinio para se referir & combinagio
adequada, entre a verga e a cabaga, na composicdo do berimbau.


https://www.youtube.com/embed/xa00VbaD9gk?feature=oembed
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Vale mencionar que no Brasil, além da utilizacdo de trés berimbaus nas rodas de
Capoeira Angola, existem também formacdes de orquestras de berimbaus, nas quais
muitos berimbaus s&o tocados em conjunto. Como exemplo podemos citar algumas
propostas artisticas de relevancia como a Orquestra de Berimbaus do Morro do
Querosene, na cidade de Sao Paulo, liderada pelo Mestre Dinho Nascimento, grande
musico e capoeirista baiano, percussionista, cantor e compositor. Mestre Dinho atuou na
cena musical com sua forma inovadora e diferenciada de tocar o berimbau em trabalhos
como Berimbau Blues. Outros exemplos sdo: a Orquestra de Berimbaus de Mulheres
Igbadu, na cidade de Salvador e a Orquestra Nzinga de Berimbaus, ligada ao grupo de
Capoeira Angola Nzinga, sendo essas duas orquestras lideradas por Mestra Janja.

E interessante pensar como a performance e materialidade dos arcos musicais sdo
influenciadas e transcriadas pela capoeira, da mesma maneira que a capoeira também é
transcriada através da utilizacdo dos berimbaus, tendo o seu carater performatico
potencializado pela musicalidade (fator que contribuiu inclusive para a sua
descriminalizagdo em 1937). Afinal, se atualmente, no Brasil, & quase impossivel pensar
0 berimbau desvinculado da capoeira e vice-versa, é sabido que berimbau e capoeira ndo
andaram juntos desde o inicio, conforme sera discutido mais adiante.

O berimbau, sobretudo o gunga, conduz a performance da roda de Capoeira
Angola, que também pode ser pensada em termos de dramaturgia. Ele fala, chama, avisa,
previne, dita 0 tom, as nuances e o ritmo do jogo, determina o inicio e o fim de cada jogo
e também da roda. A importancia do berimbau € tanta, que ha inclusive capoeiristas que
tém por costume tocar a base do berimbau com a ponta dos dedos da mdo como uma
forma de se benzerem e pedirem protecdo antes de iniciarem o jogo. Além disso, com
frequéncia escutamos dos mestres e mestras que 0 Gunga comanda a roda. Deste modo,
na maior parte das vezes, esse instrumento € tocado por um/a mestre/a ou por pessoas
com mais experiéncia nessa arte de mandinga.

Alguns significados atribuidos a palavra gunga em linguas africanas do tronco
linguistico Bantu estdo em confluéncia com as significagcdes e papeis que este instrumento
assume na roda de Capoeira Angola. Na obra de Nei Lopes, Novo Dicionario Banto do
Brasil (2012, p.129), constam seis verbetes que apresentam variadas acepgdes ao termo
gunga, entre elas estdo maioral e mandachuva. O dicionario menciona que gunga pode

ser uma reducéo de gunga-muquixe, variacao de termo proveniente do quicongo, nganga-
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mukixe, que pode significar maioral, chefe, magnata, feiticeiro. O dicionario de Nei
Lopes também aponta para o verbete gunga o significado berimbau de barriga e
menciona como possivel origem o termo do quimbundo, ngonga, apresentando como
referéncia a obra do etnografo portugués José Redinha, Instrumentos Musicais de Angola:
sua construcdo e descricdo (1984), onde a palavra ngonga aparece com a seguinte

descrigéo:

Ngonga: instrumento musical. «Espécie de arco de guerra sobre cuja
corda se bate uma vareta, refor¢ando o som produzido com uma cabaga
truncada, cuja abertura assenta sobre o estobmago do tocador, servindo
da caixa acustica» (Cordeiro da Mata ** | Gramdtica Kimbundu-
Portugués, 1893) (Redinha, 1984, p. 105).

Ainda sobre a performance do berimbau na roda de Capoeira Angola, € importante
mencionar que had uma mistica em torno dos rompimentos de arames dos berimbaus
durante uma roda de capoeira. Esse acontecimento pode ser recebido de uma maneira
mais cética, que vai justificar o rompimento pelo natural desgaste do arame ao ser
repetidamente tensionado e percutido. Mas, em grande parte das vezes, no contexto da
Capoeira Angola, a quebra de um arame pode ser lida com a percepc¢éo de que o berimbau
é uma espécie de filtro ou de canal transmissor por onde passam as energias presentes na
roda e, sendo assim, o rompimento sinaliza algum tipo de desequilibrio da energia do
ritual, ndo € bom pressagio.

Assim, quando acontece de estourar o arame de algum dos berimbaus durante a
roda (sobretudo do berimbau Gunga), no CCAASS e também em outros grupos, isso em
geral demarca algum tipo de fechamento e retomada da roda ou do jogo. Um novo
berimbau substitui o que teve o arame rompido e isso traz uma oportunidade de recomeco
e transformacéo, que pode ser expressa através da mudanca do corrido que esta sendo
cantado ou de um retorno das/dos jogadoras/es ao pé do berimbau para o reinicio do jogo
ou, até mesmo, de uma retomada maior, que envolva uma parada total da bateria, o fim

do jogo que estava acontecendo, 0 inicio de outro jogo e o entoar de uma nova ladainha.

% Joaquim Dias Cordeiro da Matta, investigador, jornalista, folclorista e poeta angolano,
considerado o pai da literatura angolana, nasceu em 25 de dezembro de 1857 em Icilo e Bengo.
Em 1893 publicou o “Ensaio de Diccionario Kimbundu-Portuguez” de onde ¢ extraida a descrigdo
do termo ngonga apresentada pelo etnografo portugués José Redinha.

O dicionario de Cordeiro da Matta esta disponivel em:
https://archive.org/details/ensaiodediccion00mattgoog/page/n3/mode/2up?view=theater Acesso
em: 27 de julho de 2025.



https://archive.org/details/ensaiodediccion00mattgoog/page/n3/mode/2up?view=theater
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O pesquisador mexicano Sergio Gonzalez Varela, em seu artigo Una mirada
antropoldgica a la estética y personificacion de los objetos. El caso del berimbau en la
capoeira angola en Brasil (2012), aborda a personificagdo do berimbau na roda de
Capoeira Angola, o que configura 0 mesmo como agente ou sujeito dentro desta
Performance Negra Tradicional. Assim, na roda de capoeira, a agéncia e poder do
berimbau estdo explicitos em sua capacidade de agir; o berimbau “chama”, ele “fala”.
Ademais, esse instrumento tem centralidade na transmissdo oral de conhecimentos nesta
manifestacao cultural e sua mensagem comunica, mediada pela experiéncia estética, uma

sabedoria ancestral.

Os objetos ndo sdo meros agentes funcionais reduzidos ao uso que as
pessoas lhes ddo. Ao contrario, os chamados “objetos”, sobretudo
aqueles que despertam um olhar estético, como o berimbau na capoeira,
transformam-se em agentes que, em alguns casos, precisam ser tratados
seriamente como pessoas € como sujeitos dotados da capacidade de
influenciar decisGes e a¢des humanas. Por incrivel que pareca — ainda
que isso seja um problema causado pela nossa propria perplexidade
diante da diversidade cultural — a personificacdo dos objetos é um fato
inegavel que exige um reconhecimento sério e responsavel, em seus
préprios termos e com base nas relagdes que cria, afeta e transforma
(Varela, 2012, p.139). (Traducdo livre da autora)®

A personificacdo e poder de agéncia sobre a vida humana atribuida a determinados
objetos € um dos tragcos caracteristicos de algumas manifestacdes culturais afro-
brasileiras (como no candomblé, onde os atabaques “comem”) e tal aspecto pode
encontrar elo com a ancestralidade africana através, por exemplo, da tradicdo da
escultura nkisi, presente em culturas pré-coloniais da Africa Central, em reinos que se
localizavam onde hoje estdo Angola, Republica do Congo e Republica Democratica do
Congo. De acordo com Nadia Carina da Silva Melo Jose (2024), pesquisadora angolana
do Centro de Referéncia do Museu da Lingua Portuguesa (S&0 Paulo), as esculturas

minkisi (plural de nkisi na lingua quicongo):

[...] s30 objetos aos quais sdo atribuidas forcas sobrenaturais, ou seja,
sdo figuras recipientes das forgas espirituais. Quando trazidos a vida

% Los objetos no son meros agentes funcionales reducidos al uso que las personas les den. Al
contrario, los llamados “objetos”, sobre todo aquellos que suscitan una mirada estética, como el
berimbau en la capoeira, se transforman en agentes que en algunos casos requieren ser tratados
seriamente como personas y como sujetos proveidos de la capacidad de influir en las decisiones
y acciones humanas. Por increible que parezca, aunque esto es un problema causado por nuestra
propia perplejidad frente a la diversidade cultural, la personificacion de los objetos es un hecho
innegable que demanda um reconocimiento serio y responsable en sus propios términos y com
base en las relaciones que crea, afecta y transforma (Varela, 2012, p.139).
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pelo Nganga Nkisi, autoridade responsavel por manipula-los, acredita-
se que tal forca pode identificar as origens das afli¢des, curar doengas,
proteger de males ou até mesmo punir. Porém, ndo se pode generalizar
o modo de agdo de Nkisi: eles podem variar de acordo com as crengas
de cada grupo Congo (José, s/p. 2024).

A personificacdo do berimbau é fruto, dentre outros fatores, da relacdo de
reveréncia e respeito a ancestralidade africana que € atribuida ao instrumento e do
encantamento e intimidade de capoeiristas para com este arco musical. Esta relagdo, ainda
que construida no &mbito da “pequena roda”, onde o berimbau é insignia de poder, muitas
vezes se estende para a “grande roda”, ou seja, a propria vida, as interacdes dos seres
humanos entre si e com o mundo. No depoimento abaixo, Mestre Pastinha faz um relato

onde expressa a forca e a profundidade da relagéo entre capoeiristas e o berimbau:

Muitas desordem que o capoeirista fazia ndo era propriamente por ele,
era também provocado. Porque se estava numa vadiagdo, num grupo
com um berimbau, ndo €, na mao, eles passavam, entendia de querer
tomar, pra quebrar... Ai inflamava, né? O intimo do capoeirista ndo
queria perder seu instrumento, ndo €? Entdo que nos tinhamos que
brigar.

(Depoimento de Mestre Pastinha gravado em 1969, no LP Capoeira
Angola Mestre Pastinha e Sua Academia.)

Mestre Plinio, em entrevista cedida para esta pesquisa, contou que a maneira como
construiu a sua relagdo com o berimbau teve especial influéncia de seu primeiro mestre,
uma importante referéncia sobre berimbau no meio da Capoeira Angola, o Mestre Gato,*®
conhecido também como Mestre Gato Preto. Mestre Plinio narrou uma série de
particularidades da relacdo que Mestre Gato tinha com seus berimbaus, que também
apresentava tracos da personificacdo e agéncia do instrumento:

No ano de 81[1981] o Mestre Gato foi morar por la [proximidade da
regido do bairro Vila Constanca, na zona norte da cidade de S&o Paulo].
Al foi onde veio a paixao mesmo, né? Entdo, em 81 a gente viu 0 Mestre
Gato tocar berimbau e ai eu comecei a ver a relagdo que ele tinha com
0 instrumento, né? Entdo... Instrumento do mestre tinha nome, ele
punha nome nos instrumentos, ele tinha um negécio que s6 ele armava,
ele punha os berimbaus de roda de um jeito que a gente ndo conseguia
pegar. E ai eu também fui conhecendo alguns berimbaus dele que
ficaram famosos e que ele contava a histéria dos instrumentos, né?

% José Gabriel Gées (Santo Amaro da Purificacdo — BA, 19 de mar¢o, 1930 — 06 de agosto de
2002 - BA).
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Entdo tinha o Tira-Teima, assim que me lembro bem, que era o
berimbau gue ele tinha... Se eu ndo me engano, foi com esse berimbau
gue ele ganhou o festival, o Tira- Teima. Um outro amarelo chamado
Zorro e um outro chamado Filho de Xango, que era todo com as cores
da Bahia, que era as cores da academia dele, branco, vermelho e azul.
E um outro vermelho com listinha amarela e detalhe em preto que era
0 Cobra Coral. Eu lembro desses berimbaus dele. Ele tinha outros que
ndo tinha nome, que ndo eram os importantes. Esses ai era so ele que
tocava, sé ele que armava. Entdo, nessa convivéncia com ele, ele
transmitia isso de... A propria maneira dele ele transportar o berimbau,
na época isso ndo era comum, dentro desses sacos que tem hoje, né? A
primeira pessoa que eu vi com aquilo foi ele, e a cabaca dentro de uma
de uma mochila. [...] e o berimbau do Mestre Gato era casado, entdo a
pintura jA mostrava: aquela cabaca é daquela verga. E hoje pode parecer
comum, mas ndo era, pelo menos naquele periodo da capoeira. [...]
Entdo a gente foi criando esse amor mesmo pelo instrumento, essa
vontade de aprender a tocar, e ele era muito bom (Santos, 2025a).

2.2 Berimbau: a cabaca, o arame e um pedaco de pau

No contexto da Capoeira Angola, o berimbau é percebido como um dos principais
simbolos do vinculo dessa manifestacdo com sua ancestralidade africana, ja que ele é uma
transcriacdo dos arcos musicais que realizaram a travessia atlantica grafados na memoria
de africanas e africanos e, a0 mesmo tempo, é percebido também como um meio de
comunicagdo com essa ancestralidade.

Compreender o berimbau como uma transcriagdo de arcos musicais que — por
meio das experiéncias, conhecimentos e memorias grafadas no corpo das africanas e
africanos — atravessaram o Atlantico, é concebé-lo também como simbolo de resisténcia
e sobrevivéncia a violéncia do sistema colonial escravocrata e, igualmente, como parte
das reinvencdes, recriaces e metamorfoses que caracterizam as performances das
culturas negras nas Américas. Dessa forma, a performance do berimbau na roda de
Capoeira Angola, seu som, seu timbre, suas melodias e ritmos, ressoam a voz africana, a
memoria de Africa, da ancestralidade que se faz presente. Ndo por um acaso, 0 som o
berimbau é, por vezes, interpretado como nostalgico.

Sobre esse assunto, Martins (2021a) aborda os processos pelos quais toda uma
diversidade de culturas africanas imprime suas caracteristicas e estilos nas culturas

americanas:

A Africa, em toda a sua diversidade, imprime seus arabescos e estilos
nas culturas americanas, inscrevendo-se nos palimpsestos que, por
inimeros processos de cognicdo, assercdo ¢ metamorfose, formal e
conceitual, transcriam e performam sua presenga nas Américas. As artes
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¢ os constructos culturais matizados pelos saberes africanos e dos povos
indigenas ostensivamente nos revelam engenhosos e arduos meios de
sobrevivéncia dessa heranca, durante os séculos de sistematica
repressdo social e cultural da memoria africana transladada para os
territorios americanos por via da diaspora circum-atlantica e por outras
rotas e contatos transculturais e transnacionais (Martins, 2021a, p.45).

A percepgao do berimbau como um meio de comunicagdo com as/os ancestres se
faz presente na cultura da Capoeira Angola, tanto através da musicalidade produzida por
este instrumento, como em sua prépria materialidade - cabaga, verga e arame.

Acabagca, caixa de ressonancia do berimbau, que fica em contato direto com o
centro do corpo de quem toca, em diversas histdrias das mitologias africanas é simbolo
do feminino, da fertilidade, da possibilidade de conter a agua, de gerar e parir, abrigo da
origem da vida. O som do berimbau, fruto do impacto da baqueta tangendo o arame, €
também parido pela cabaca, que da ao som o seu timbre, a sua poténcia e, a0 mesmo
tempo, a possibilidade de expans&o e comunicagéo.

A imagem da verga de madeira do berimbau, ainda que tencionada pelo arame,
também pode remeter a imagem e simbologia do mastro presente em diversas
manifestacdes das culturas negras no Brasil. De acordo com Martins (2021a, p.108-109),
“Os mastros nos Reinados®’, por exemplo, devem ser feitos de madeira, pois assim como
as arvores, sdao um radiotransmissor de energia e de interconexdao do chao-terra-
humanidade com as for¢as do alto cosmos.”

A verga do berimbau, assim como o mastro das tradi¢fes negras populares, é feita
de alguma arvore, sendo bastante popular a Biriba, oriunda dos biomas da Mata Atlantica
e da Amazodnia. Os conhecimentos e a mistica sobre a verga do berimbau envolvem
diversos fatores que incluem, dentre outros aspectos, a melhor fase lunar para a sua
extracdo da natureza, a maneira e as ferramentas mais adequadas utilizadas na extracéao e
no tratamento da madeira até que ela esteja preparada para receber as outras partes do
berimbau e também o adequado “casamento” entre a verga ¢ a cabaga.

Essa interconexdo entre as forgas da ancestralidade, do que ¢ divino ou do “alto
cosmos”, com as forcas do que é humano ou terreno, pode ser percebida na performance
do berimbau na roda de Capoeira Angola de diversas maneiras. Além do fato de que o
berimbau Gunga é quem conduz todo o ritual, pode-se perceber através da performance

das/os tocadoras/es durante as rodas, que a relacdo de contato fisico com o berimbau gera

87 Os Reinados (conhecidos como Congados, Congadas e Mogambiques, entre outros nomes)
sdo manifestacOes tradicionais afro-brasileiras de matriz bantu.



87

um estado de concentracdo e conexdo diferenciado, o que talvez possa refletir a prépria
ligacdo com a espiritualidade. Na maior parte das linhagens de Capoeira Angola, as
pessoas que tocam os berimbaus durante a roda sdo também as responsaveis por propor
ou “puxar” os cantos que serdo respondidos em coro por todas as pessoas presentes, € que
também podem, assim como os toques e 0 andamento ritmico dos berimbaus, dar uma
mensagem, chamar, avisar, ditar o tom e as nuances do jogo, mobilizando assim o0 axé, a
energia vital do ritual. E nesse sentido vale mencionar que s&o comuns os relatos de
capoeiristas que, enquanto tocam um dos berimbaus durante uma roda, sentem o desejo
de cantar determinado corrido e, ainda que ndo tenha manifestado esse desejo de nenhuma
maneira, a pessoa que esta tocando o berimbau ao lado comeca imediatamente a cantar o
mesmo corrido. E como se o ritual estivesse “pedindo” determinada musica e os
berimbaus e quem os tocam sejam o elo nessa comunicacéo.

O reconhecido e premiado percussionista pernambucano Nanad Vasconcelos
(1944-2016), conhecido nacional e internacionalmente especialmente por seus estudos e
performances com o berimbau, em depoimento gravado em 2001 para o Programa Ensaio
da TV Cultura®, aborda, a partir de sua experiéncia, o estado diferenciado de conexao,
equilibrio, concentracdo e ligacdo com a espiritualidade que o ato de tocar o berimbau, a

depender do contexto, pode trazer para quem toca:

No Japdo eles escreveram muito da coisa do berimbau como um
instrumento zen, porque a posi¢do que vocé toca o berimbau, ele esta
aqui, entre essa area aqui, entre essa chakra aqui [fala apontando o
centro do corpo]. Entdo é muito... Mesmo a posi¢do é como uma cruz.
Vocé pega o berimbau aqui, essa outra mdo e o berimbau aqui
centralizado. E quanto menos vocé pega no berimbau, mais ele ressoa.
E tem muito a ver com equilibrio, tem muito a ver com equilibrio,
equilibrio seu proprio porgue o instrumento tem que estar equilibrado
em sua mao, em seu dedo, aqui nesse dedo. Entdo é uma coisa que tem
muito a ver com o balan¢o normal, vocé tem que estar bem equilibrado.
Quanto mais relaxado vocé tiver, mais ele... Eu tenho muita coisa ainda
a aprender e eu ndo descobri nada ndo. Sempre esteve ai. O instrumento
é fabuloso.

[..]

A minha religido é o berimbau. Porque o berimbau, ele me centraliza,
0 som do berimbau é muito zen. Eu sou muito religioso, mas ndo de
instituicbes. Eu sou religioso assim com tudo aquilo que eu fago e
aquilo que eu faco tudo é masica. Entdo a minha religido é musica,
minha religido... O berimbau é o pai grande, quando eu toco nao existe
distracdo. O primeiro instrumento é a voz, o melhor instrumento é o
corpo. Entdo, o corpo... toda essa coisa... € masica, é religido. E isso

38 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3z6vR6]3HIA Acesso: 25/07/24.
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qgue me faz melhorar mais 0 meu eu pra poder dar para as pessoas
(Vasconcelos, 2001).

A reveréncia, respeito e cuidado com os berimbaus também pode ser percebida
em outros aspectos da cultura angoleira como, por exemplo: quando os berimbaus nédo
estdo sendo tocados e sdo segurados em posicdo de descanso, as/os mestras/es e
capoeiristas mais experientes ndo apoiam a base dos instrumentos diretamente no chéo,
utilizando um de seus pés como apoio e protecdo para 0s mesmos, atitude que € tida como
um sinal de cuidado e respeito ao berimbau. Essa atitude ndo € uma regra, mas pude
percebé-la em algumas das mestras e mestres que j& conheci em minha experiéncia com
a Capoeira Angola. O que ndo significa que, quem ndo tenha este habito, esteja
desrespeitando o0 instrumento, pois cada grupo, capoeirista ou mestre/a segue
ensinamentos ligados a sua linhagem. Por outro lado, vale considerar que como existe
uma cultura da Capoeira Angola, o comportamento de uma pessoa com grande
legitimidade e carisma vai influenciando o das outras.

Nessa posicao de descanso, quando os berimbaus sdo segurados por uma das méaos
do/a tocador/a e apoiados em um dos pés, (tanto na posicdo sentada como parados/as em
pé) a imagem desse instrumento, que é simbolo de poder na cultura da capoeira, também
pode ser associada a imagem de um cajado, insignia de poder em diversas culturas
africanas, associada aos reis e rainhas, guerreiras/os, feiticeiras/os ou simplesmente as

mais velhas e aos mais velhos.

2.3 O arco que toca, lanca e protege, “o simbolismo do inicio de tudo”®

De acordo com Maria da Luz Duarte (1980a), autora que realizou um mapeamento
dos arcos musicais em Mogambique, esta ¢ uma das formas mais antigas de instrumento
musical utilizadas pela humanidade. Conforme afirma Duarte (1980a), foram feitos
registros da existéncia e utilizacdo dos arcos musicais através de escritos ideograficos
gravados em ldpides encontradas em escavagdes arqueoldgicas que remontam ha cerca
de 5000 anos. E assim como o j& mencionado, a respeito do verbete da palavra ngonga,
contido no Ensaio de Diccionario Kimbundu-Portuguez, publicado em 1893, pelo

angolano Cordeiro da Matta, a autora também menciona em sua pesquisa a relagdo

%9 0 simbolismo do inicio de tudo” é uma fala do muasico Nana Vasconcelos, se referindo ao
berimbau, em depoimento gravado em 2001 para o Programa Ensaio da TV Cultura.
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ancestral dos arcos musicais monocordios com os arcos utilizados como arma para a

atividade da caga:

Com efeito ¢ a partir desta época que se comeca a utilizar o arco ¢ flecha
como instrumentos para a caga. O cacador ao utilizar o seu arco como
instrumento para obter a carne necessaria a sua alimentagdo, descobre
que ele também pode produzir sons.

Quando um cagador prepara o arco para langar a flecha, e isto ¢ uma
técnica ainda hoje utilizada vulgarmente, estica primeiro a corda
enrolando-a numa das pontas, até obter a elasticidade necessaria para
que a flecha seja projectada a uma maior distdncia. Para saber quando
a corda esta devidamente esticada, o cagador vai-a dedilhando até que
o som resultante deste acto lhe indique que a corda se encontra no ponto
exacto para ser utilizada. S6 entdo ele da o né final numa das pontas
(Duarte, 1980a, p.46).

Figura 3 Flecha de Som, 2025
Fotografia: Flavia Honorato
Performers: Renata Kabilaewatala e Jordana Dolore
Yt R 1 ] { “Vig g ,-'g(»

) "

Fonte: Arquivo do Nucleo Coletivo 2240

40 A obra Flecha de som integra a exposicdo Caboclada: Uma encruzilhada afro-amerindia,
projeto do Nucleo Coletivo 22, com pesquisa em fotoperformance de Flavia Honorato.
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Kay Shaffer, na obra O Berimbau-de-barriga e seus toques (1977), também
aborda a relag¢do dos arcos musicais com os arcos de caga, inclusive mencionando estudos
que sugerem que 0s arcos musicais seriam anteriores aos utilizados na caga e teriam dado
origem a estes. Ainda de acordo com Shaffer (1977) ha evidéncias de que os arcos
musicais ja estavam em uso por volta de 15.000 a.C.

O Pesquisador congolés Kazadi wa Mukuna em sua obra Contribui¢do bantu na
musica popular brasileira: perspectivas etnomusicologicas (2006), publicada pela
primeira vez em 1979, associa o uso do arco musical em territorios africanos a povos
“pertencentes as culturas dos cagadores e dos coletores difundidas pela Africa Central, ao
redor da floresta chuvosa e na savana, ocupada principalmente pelos Bantu e pelos
pigmeus dispersos” (Mukuna, 2006, p.138).

De acordo com Albano Marinho de Oliveira, em sua obra Berimbau: o arco
musical da capoeira (1958), ¢ inegavel a procedéncia africana dos arcos musicais
existentes no Brasil. No entanto o autor questiona-se (sem chegar a uma conclusao precisa)
se a origem dos arcos musicais seria de fato africana, pois, para além de diversos registros
em territorios do continente africano, segundo Oliveira (1958), hé incidéncia de arcos
musicais também no México, na California, na Melanésia, na Ilha de Pentecostes ¢ em
Cuba. O autor também menciona a relagdo dos arcos musicais com os arcos de caga ¢
afirma que a partir dos arcos musicais foi criada a harpa. Entdo, como a partir de seus
estudos Oliveira (1958) cré ser a harpa um instrumento de origem Egipcia, sugere que a
origem dos arcos musicais possa também estar localizada nesse territorio.

O musico Nana Vasconcelos, no ja mencionado depoimento gravado em 2001 para
0 Programa Ensaio da TV Cultura, também fala sobre a antiguidade e a abrangéncia
territorial da incidéncia dos arcos musicais e sobre a relacdo desses instrumentos com o

arco e flecha utilizado na caga.

O berimbau pra mim ¢é simbolo do primeiro instrumento, porque vocé
encontra em diferentes continentes, em diferentes culturas, né? Na India
tem um instrumento similar chama-se ektatambura, que é também com
a cabaca e uma corda s6. Os indios nos Estados Unidos, usam o arco e
fazem a caixa de ressonancia com a boca, mas ¢ 0 mesmo principio.
Entdo € simbolismo, assim, do primeiro instrumento, do arco e flecha,
mas também de celebrar o que cacou. O berimbau é simbolismo do
inicio de tudo (Vasconcelos, 2001).

Publicacgdes brasileiras mais recentes, como a obra O urucungo de Cassange: um

ensaio sobre o arco musical no espaco atlantico (Angola e Brasil) (2019) e o artigo Das
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artes sonoras africanas e sua circulacdo: o protagonismo atlantico do arco musical da
capoeira (2022), ambos de Josivaldo Pires de Oliveira, e também o artigo Do arco
musical primitivo ao berimbau de barriga: a trajetoria do instrumento mor da capoeira
(2021) de Jose Luiz Cirqueira Falcdo e Marcos Duarte de Oliveira, estdo de acordo com
a tese da origem africana dos arcos musicais monocordios e, igualmente, concordam que
0 berimbau, instrumento que atualmente ocupa um lugar central nas rodas de todas as
vertentes da capoeira, € uma criagdo ocorrida no Brasil, que ressignifica arcos musicais
africanos.

Conforme ja mencionado, compreender o berimbau como uma transcriacdo ou
ressignificacdo diasporica de arcos musicais ancestrais, realizada por sujeitos africanos e
afrodescendentes, implica em perceber este instrumento como simbolo de resisténcia a
uma travessia forcada pelo atlantico e a todo tipo de violéncia que buscava a destruicao e
apagamento de memarias e conhecimentos incorporados pertencentes a cosmopercepcoes
africanas. Assim, para estudar os usos e simbolismos do berimbau, de seus diversos arcos
musicais ancestrais e a performance de tocadoras e tocadores, se faz necessaria uma
reflexdo sobre as relacGes entre, performance, corpo, ancestralidade, memoria, producao
e a transmissdo de saberes incorporados.

Nesse sentido, € interessante notar como a associa¢ao do arco musical com o arco
e flecha, esta arma utilizada para a subsisténcia através da caca e também para a guerra,
ou, indo além, a percepcdo desse instrumento como simbolo de protecdo, em diversas
significacbes deste termo, € transcriada na didspora em diferentes contextos. E quica, a
prépria relacdo da capoeira (que ao mesmo tempo € danca e luta) com o berimbau (que é
instrumento musical e arma) possa ter-se dado também por essa afinidade na duplicidade
de sentidos e intencdes. As palavras de Mestre Pastinha em depoimento gravado em 1969

ja alertavam que “berimbau, ndo é somente instrumento’:

[...] Um instrumento, por exemplo, como o berimbau, ndo é somente
instrumento — agora vou aproveitar e dizer alguma coisa — ndo ¢
somente instrumento.

Muita gente tem que € o instrumento, berimbau, berimbau, berimbau. ..
Berimbau é musica, € instrumento!

Berimbau é musica, € instrumento, musica.

Também ¢ instrumento ofensivo que... Ele na ocasido de alegria é um
instrumento, nds usamos como instrumento e na hora da dor ele deixa
de ser instrumento pra ser uma foice de mao...

Eu vou contar...
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(Depoimento de Mestre Pastinha gravado em 1969, no LP Capocira
Angola Mestre Pastinha e Sua Academia.)

Mestre Moda do Katendé (1954-2018), importante referéncia da Capoeira Angola,
que teve presenga marcante na trajetéria de Mestre Plinio e na formagdo de todas nos
capoeiristas do CCAASS, — multiartista, mestre de Capoeira Angola, muasico, compositor,
percussionista, dangarino e artesdo — fez uma mencao poética a relagdo entre o arco
musical e o arco e flecha utilizado para cagar em um dos corridos que comp0s para a
Capoeira Angola e que tive a oportunidade de conhecer cantado diversas vezes pelo
proprio compositor nas rodas semanais do CCAASS em Sao Paulo. Abaixo um trecho

desse corrido:

Natureza pura

Que dad musica

Faz o nosso corpo
Se libertar e gingar
Viva a nossa heranca
O arco do negro toca

O arco do indio lan¢a

Em setembro de setembro de 2023 no evento Caruru do Aguas de Menino, que
acontece ha mais de dez anos no ja mencionado Espaco Cultural Aguas de Menino, em
Goiania, durante uma das oficinas, escutei Mestre Plinio falar sobre a funcdo de protecédo
que o berimbau assume, tanto se convertendo em uma arma — como podemos constatar
no depoimento de Mestre Pastinha — como também alertando os capoeiristas de que o
perigo se aproxima, através dos codigos contidos em toques especificos que podiam
comunicar, por exemplo, a chegada da policia em uma roda de rua no periodo em que a
capoeira era criminalizada. Nessa ocasido, Mestre Plinio também falou sobre o aspecto
de culto a ancestralidade contido na relagdo da Capoeira Angola com o berimbau e que
esta relacdo de reveréncia a ancestralidade mediada pelo berimbau também é uma forma
protecdo para as/os capoeiristas.

Mestre Pedro Peu, natural de feira de Santana — BA e lideranca do nucleo do
CCAASS na Zona Leste da cidade de Sdo Paulo, em entrevista cedida para esta
investigacdo no dia 29 de julho de 2025, contou que a primeira vez que viu um berimbau,

foi nas rodas de capoeira das festas de largo que aconteciam em Feira de Santana e
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também falou sobre como o berimbau tem sido sinénimo de poder, visibilidade e protecéo
em sua vida, desde quando comprou 0 seu primeiro instrumento no Mercado de Arte da

sua cidade, quando tinha por volta de 12 anos de idade. Nas palavras do mestre:

Entdo o berimbau, pra mim, ele comega realmente a ser um instrumento
de coracdo. Eu tocava berimbau todo dia 14 em Feira de Santana. [...]
Eu lembro que eu ia para a roga com a minha méae, eu levava o berimbau.
[...] E eu lembro que eu levava esse berimbau, ele passou a ser o meu
instrumento. Porque naquele tempo, o que acontece, o berimbau, pra
gente quando crianga, era “carteirada”. Vocé€ estava com o berimbau na
mao, ali voc€ tem poder, as pessoas vao te olhar, todo mundo vai falar
com vocé... Entdo o berimbau, ele tem um poder ali... E a gente, né, po...
Preto, naquele tempo, crianca... Entdo vocé sabia que com aquele
instrumento vocé ia ser visto. Entdo ali, o berimbau... E ¢ interessante
isso... Nao de uma forma racional, que eu era crianga e tal, mas eu sentia
que o berimbau era um instrumento de poder mesmo. Era um
instrumento de empoderamento. Porque assim, com o berimbau na mao,
ninguém mexe comigo também. Entdo pra mim, naquele tempo, o
berimbau era um instrumento que as pessoas iam pensar mil vezes antes
de querer mexer comigo, entendeu? Porque sabia que eu era capoeirista.
Eu sinto que o berimbau tem um poder tdo grande... Mesmo hoje, a
gente vé€, se sair com o berimbau na rua, todo mundo vai olhar, muita
gente vai falar com vocé, muita gente vai se identificar (Santos, 2025b).

Na mesma entrevista, Mestre Pedro Peu revelou que, muitas vezes, quando vai
viajar ou vai para lugares distantes de sua casa dentro da propria cidade de Sao Paulo,
onde reside, costuma levar um berimbau dentro do seu automoével, como uma espécie de
“estratégia de prote¢do”. Isso porque ja aconteceram algumas vezes de, ao ser abordado
pela policia nas ruas, dirigindo seu carro, o fato de estar carregando consigo um berimbau
o livrou da conhecida abordagem violenta comummente direcionada aos homens negros
periféricos pela policia brasileira. Segundo o mestre, nos casos em que relatou, aconteceu
de os policiais, ao verem o berimbau, expressarem uma espécie de empatia ou
identificagdo por ja terem praticado capoeira em algum momento de suas vidas e terem
uma memoria afetiva com a capoeira e, portanto, com o berimbau. Assim, também desta

maneira, o berimbau tem uma funcao de protecdo para o mestre.

2.4 A poetica grid do berimbau e seus arcos ancestrais

Conforme ja mencionado, o berimbau, nas méos de mestres e mestras — griés da
Capoeira Angola — ¢ utilizado na conducdo da roda. No toque do berimbau, a narrativa,
que pode ser pensada em termos de dramaturgia, que se desenvolve durante o ritual da

roda, é contada e cantada. Também as histérias contidas nas ladainhas e corridos sdo
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contadas e cantadas por quem segura o berimbau. E pelo que foi possivel constatar, essa
poética grié performada pelo berimbau e seus/suas tocadores/as em dialogo e jogo com
todas/os que participam da roda, € heranca ancestral africana e antecede o encontro entre
0 arco musical e a capoeira.

Afinal, a despeito de que atualmente seja dificil imaginar berimbau e capoeira
separados, nem sempre foi assim. Importantes pesquisas como a de Waldeloir Rego em
Capoeira Angola: ensaio socio-etnogréafico (1968) e a de Kay Shaffer em O Berimbau-
de-barriga e seus toques (1977), através de analises de gravuras, pinturas, desenhos e
narrativas de antigos viajantes e artistas europeus que viveram por determinados periodos
no Brasil colonial, sugerem que possivelmente o encontro entre o arco musical de origem
africana e a arte da mandinga tenha se dado somente no fim do século XIX.

Tal ideia € aprofundada em pesquisas mais atuais, como a de Emilia Biancardi em
Raizes Musicais da Bahia (2000) e a de Salomao Jovino da Silva (Salloma Salomao) em
sua tese de doutorado Memorias sonoras da noite: musicalidades africanas no Brasil
oitocentista (2005). Ambas as pesquisas mencionadas reconhecem a relevancia das obras
visuais e dos relatos escritos de viajantes europeus, mas, no entanto, ressaltam a
necessidade da construg¢do de andlises criticas desses registros. Nesse sentido, Biancardi
(2000, p.113) chama ateng¢ao para o fato de que esses viajantes ndo tinham preocupacao
com rigor cientifico ao produzir tais registros, o que poderia acarretar visdes incompletas
e até mesmo distorcidas da realidade brasileira no periodo colonial. J& o pesquisador e
multiartista Salloma Salomao (Silva, 2005, p.18) destaca que tais imagens reproduziam a
retorica da escravidao, reforcando esteredtipos sobre a populacao negra. Referindo-se as
obras de Jean-Baptiste Debret (Paris,1768 — Paris, 1848) e Johann Moritz Rugendas
(Augsburgo, 1802 — Weilheim an der Teck, 1858), o autor afirma que:

Das gravuras reproduzidas com frequéncia, cuja tematica sao 0s negros
e negras ha uma recorréncia nas que mostram cenas de castigo ou de
musica e capoeira. Como ja indicamos, duas representacoes
aparentemente contraditérias, uma de subordinacdo e outra de
espontaneidade. Simultaneamente chibata e instrumento musical,
pelourinho e festa, dois estere6tipos que enquadram e congelam o0s
descendentes de africanos no Brasil (Silva, 2005, p.18).

Contudo, para abordar o tema da auséncia do berimbau nos primordios da
capoeira, tanto Biancardi (2000), como Silva (2005) mencionam a litografia abaixo de

Johann Moritz Rugendas, intitulada Jogar Capoéra ou Danse de la Guerre (1835), como
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sendo um dos primeiros registros da pratica da capoeira no Brasil colonial e destacam a

inexisténcia do instrumento nesta obra que se tornou um documento histdrico.

Figura 4: Jogar Capoéra / Danse de la Guerre, 1835 (Johann Moritz Rugendas)

en danse de la guerre.

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira.*

Ao mesmo tempo, ainda de acordo com Biancardi (2000) e Silva (2005), nas
gravuras mais antigas, que mostram o arco musical de origem africana em territério
brasileiro, desde o final do século XVIII e inicio do XIX, ele também ndo aparece
relacionado a pratica da capoeira. Alguns exemplos tomados sdo as obras abaixo, de Jean-
Baptiste Debret, Joaquim Céandido Guillobel (Lisboa, 1787 - Rio de Janeiro, 1859) e
Henry Chamberlain (Inglaterra, 1796 - Ilhas Bermudas, 1844).

4 Jogar Capoeira. In: Enciclopédia Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileira. S&o Paulo: Itad
Cultural, 2025. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/101863-jogar-
capoeira. Acesso em: 25 de setembro de 2025. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-
060-7
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Figura 5 Le viel orphée africain.oricongo / O Velho Orfeu Africano. Oricongo, 1826
(Jean-Baptiste Debret)
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Fonte: Enciclopédia Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileira.*?

2.0 Velho Orfeu Africano. Oricongo. In: Enciclopédia Itati Cultural de Arte e Cultura Brasileira.
Sao Paulo: Itau Cultural, 2025. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/110693-0-velho-orfeu-africano-oricongo.  Acesso
em: 26 de junho de 2025. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7
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Figura 6: I'aveugle chanteur / O Cantor Cego, 1835. (Jean-Baptiste Debret)

CAYEUFLE CHANTEIR,

Fonte: Iconografia brasiliana®

Figura 7: Negro Vendedor Ambulante Tocando Berimbau, 1814 (Joaquim Candido Guillobel)

Fonte: Enciclopédia Ital Cultural de Arte e Cultura Brasileira.*

4 Iconografia brasiliana. https://www.brasilianaiconografica.art.br/obras/17193/I-aveugle-

chanteur (Acesso: 25/09/2025).
4 Negro Vendedor Ambulante Tocando Berimbau. In: Enciclopédia Itai Cultural de Arte e
Cultura  Brasileira.  Sdo  Paulo: Ita  Cultural,  2025. Disponivel  em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/113398-negro-vendedor-ambulante-tocando-

berimbau. Acesso em: 26 de junho de 2025. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7
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Figura 8: Uma Barraca de Feira, 1821. (Henry Chamberlain)

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira.*®

No que diz respeito aos usos e simbolismos do berimbau antes de sua associagdo
a capoeira, Oliveira (2019) afirma que o instrumento, mais conhecido no Brasil até o
século XIX pelo nome de urucungo, era utilizado nas ruas por pessoas africanas
escravizadas como acompanhamento em seus cantos de liberdade e protagonizava “[...]
desde as atividades festivas, mas também os vinculos afetivos e de rememoracéao da terra
de Africa” (Oliveira, 2019, p.48). Ainda de acordo com este autor, apds a aboli¢do o
urucungo continua a fazer parte das vivéncias de pessoas africanas e suas/seus
descendentes no Brasil, acompanhando, por exemplo, vendedores ambulantes nos
grandes centros, cantos de comunidades remanescentes de quilombos ou pessoas mais
velhas que zelavam pela salde fisica e espiritual dos membros de suas comunidades.

Assim, analisando as quatro imagens acima, onde o arco musical africano aparece

nas maos de um gri6 em dois cenarios diferentes (na condicdo de pedinte, como se vera

45 Uma Barraca de Feira. In: Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sdo Paulo:
Itad Cultural, 2025. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/97388-uma-
barraca-de-feira. Acesso em: 26 de junho de 2025. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-
060-7
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mais adiante) e dois vendedores ambulantes respectivamente; e levando em conta as
informacdes apresentadas por Oliveira (2019), sobre a utilizagdo do berimbau no Brasil
durante e logo apo6s o periodo colonial, pode-se constatar uma relacdo antiga (quase
intrinseca) deste instrumento com a performance da oralidade de quem o toca. E ainda,
de acordo com Salloma Salomao (Silva, 2005, p.361) os cordofones de corda dedilhada
ou percutida, classificagdo que abrange os arcos musicais monocdrdios como o urucungo
ou berimbau, surgiram como instrumentos destinados ao acompanhamento do canto e
essa caracteristica foi mantida no Brasil.

A relacdo entre os arcos musicais de origem africana, a atuacdo de grids e a
performance da oralidade fica bastante evidente na figura 5, a aquarela de Debret, O Velho
Orfeu Africano. Oricongo (1826). O personagem central, que da nome a obra, é um velho
e forte homem negro, tocador de oricongo (um dos nomes dados ao berimbau no Brasil
no periodo em que a obra foi feita), empunhando e tocando o seu instrumento, vestido
com roupas que parecem estar bastante rotas e rasgadas. Ao lado do Velho Orfeu, esta
um pequeno garoto, segurando uma espécie de bastdo que, quica, poderia ser interpretado
como outro instrumento musical semelhante ao reco-reco, mas ndo o &, como veremos
adiante. Ao redor do velho grid e da crianga estdo nove mulheres negras, bem-vestidas
(ainda que descalgas, assim como todas as personagens da cena), que parecem ser
quituteiras, vendedoras de frutas e outras coisas, carregadoras de dgua e lenha. A postura
corporal e a direcdo do olhar dessas mulheres evidenciam a interacdo ou jogo entre elas
e o velho grid. Ao que parece, o tocador de oricongo entoa seus cantos, versos e trovas,
que sao respondidos em coro pelo grupo de mulheres.

O nome escolhido por Debret para esta obra, O Velho Orfeu Africano. Oricongo,
também oferece elementos para sua interpretacdo e nos diz sobre a antiga relacdo entre o
arco musical africano e a performance da oralidade, a palavra e o canto. Oricongo foi
propriamente umas das denominagdes do arco musical de origem africana em territério
brasileiro e Orfeu, personagem da mitologia grega (importante referéncia na formacao
desses artistas europeus que estiveram no Brasil colonial) foi o grande trovador, poeta e
musico capaz de encantar a todas/os. Salloma Salomao (Silva 2005) nos apresenta uma
instigante analise sobre a relagdo entre o velho grid africano e o personagem da mitologia

grega, estabelecida por Debret ao nomear sua obra:

Orfeu, na mitologia grega é o inventor da lira de nove cordas, uma
analogia bastante rebuscada feita pelo autor ao dar titulo a gravura. Ao
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ligar a atividade musical de um velho africano a um dos mitos de origem
do proprio instrumento de cordas no ocidente, somos estimulados a
pensar que talvez, para o ilustrado artista francés, o “Orfeu Africano”,
cuja humanidade teria sido negada pela condicéo social, ao aproximar-
se da arte musical com sua lira de uma corda so, teria sua anima, ou
melhor, seu espirito resgatado. A Filosofia, uma das disciplinas dos
estudos das belas artes e como tal surge como um dado da educacéo de
um artista marcado pelo iluminismo, justamente como demonstracdo de
erudicdo, mesmo quando o tema afasta-se do requinte proprio ao
universo do autor. Seria possivel explicar assim a relacdo estabelecida
pelo autor? (Silva, 2005, p. 177-178)

Os dois personagens centrais da obra O Velho Orfeu Africano. Oricongo (1826),
a saber, o velho gri6 e o garoto que o acompanha, aparecem em outra obra de Debret
(figura 6), intitulada I'aveugle chanteur/ O Cantor Cego (1835), e 0 nome dessa obra nos
revela algo que é sugerido, mas ndo € evidente na primeira obra, a saber, o Velho Orfeu é
um homem cego. O terceiro personagem presente nesta obra é outro homem negro,
vestido com uma calca listada e uma faixa de tecido amarrada na cintura, com o torso
desnudo. Este homem aparece em evidente interacdo com o velho gri6, tendo o corpo e o
olhar direcionado a ele e tocando outro instrumento musical, do tipo dos lamelofones,
nomeado por Debret, em sua descri¢cdo da obra, de marimba. Debret, que complementa
sua producdo artistica com a descri¢do das cenas que viu, ao deslocar tais personagens de
uma obra para outra, apresenta outros aspectos dos papeis sociais que estas figuras
ocupavam. Vejamos a descricdo, nomeada pelo autor de Negro Trovador, que esta
associada a gravura O Cantor Cego (1835), na obra Viagem pitoresca e historica ao

Brasil (1965), publicada pela primeira vez em Paris, entre os anos de 1834 e 1839:

Esses trovadores africanos, cuja facundia ¢ fértil em histdrias de amor,
terminam sempre suas ingénuas estrofes com algumas palavras lascivas
acompanhadas de gestos analogos, meio infalivel para fazer gritar de
alegria todo o auditério negro a cujos aplausos se ajuntam assobios,
gritos agudos, contor¢Bes e pulos, mas cuja explosdo é felizmente
momentanea, pois logo fogem para todos os lados a fim de evitar a
repressao dos soldados da policia que os perseguem a pauladas.

O desenho representa a desgraca de um velho escravo negro indigente.
A cegueira provocou a sua libertacdo, generosidade barbara e muito
comum no Brasil por causa da avareza. Seu pequeno guia carrega uma
cana-de-agUcar, esmola destinada a sua alimentacéo habitual.

O segundo mdasico toca marimba e, comovido com a harmonia musical,
aproxima seu instrumento do de seu companheiro sébre o qual deita um
olhar fixo e delirante (Debret, 1965, p.253).

A despeito do racismo deliberado presente na narrativa do viajante francés, temos

aqui algumas informagdes importantes. Primeiro, o titulo da se¢do onde se encontra essa
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descricdo, a saber, Negro Trovador, e depois, a expresséo utilizada no inicio do paragrafo
citado acima, trovadores africanos, evidenciam a relacéo destes musicos com a palavra e
a performance da oralidade. Ndo eram somente instrumentistas, eram trovadores. E
conforme apontado por Silva (2005, p.178), o uso do plural escolhido por Debret na
expressao ésses trovadores africanos, evidencia que ndo se tratava de um ou outro, mas
de vérios artistas, trovadores, cantores, orfeus, griés, “[...] uma verdadeira profusdo de
musicalidades realizadas por descendentes de africanos nas ruas do Rio de Janeiro [...]”.
A descricdo de Debret revela também que o velho grid, com seu oricongo e suas roupas
rotas, estava em condicdo de indigéncia e 0 garoto que o acompanha é seu guia e
carregava consigo um pedaco de cana-de-agUcar que foi dado como esmola ao gri6.

E sabida a importancia dos ancidos e ancids em diversas sociedades africanas
guem tém na ancestralidade um conceito central e fundante de suas cosmopercepcdes, o
que leva ao respeito absoluto a presenca e palavras dos mais velhos e mais velhas que,
através da oralidade, transmitem para as pessoas mais jovens conhecimentos
incorporados, grafados em seus gestos, palavras e musicalidades ao longo de geragdes e
geracOes. No entanto, no Brasil escravocrata, em funcdo da extenuante exploracao laboral
e dos cruéis castigos a que eram submetidas, dificilmente pessoas africanas e seus
descendentes envelheciam. E ainda, os negros e negras que alcancavam idades avangadas
eram alforriados e abandonados nas ruas por seus senhores, conforme nos confirma a
descricdo de Debret.

A posicdo altiva e ereta do velho grid com seu oricongo, a posi¢do central que
ocupa nas duas obras em que aparece, os olhares e corpos das outras personagens, todas
voltadas ao Orfeu Africano, parecem ndo corresponder a condicao de indigéncia em que
se encontrava o ancido, evidenciada, em um primeiro olhar a obra, apenas pelo estado de
suas roupas. Nesse sentido, ao analisar as mesmas obras, Salloma Saloméo observa que
“O musico cego aparentemente vivendo de esmola poderia ter sido um especialista na
palavra cantada, tal como os djeli*6, da Africa remota (Silva, 2005, p. 179)”.

Lamentavelmente, ndo de forma literal, mas de alguma maneira, essa dicotomia
entre Orfeu e indigente, provavelmente vivenciada por esses trovadores africanos, ainda
faz parte da vida de muitos mestres e mestras de capoeira, tocadores/as de berimbau, grids

da arte da mandinga. Nao se pode generalizar, pois séculos se passaram e, obviamente,

46 Conforme ja mencionado, djeli ou dieli é como sdo chamadas as/os grids no Mali e em paises
vizinhos que pertenceram ao Império Mandinga de onde se origina a tradi¢do dos/as griots ou
grios.
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ndo vivemos mais sob um regime colonial escravocrata, contudo, o racismo, lastro
estrutural da colonialidade, faz com que mestres e mestras, que ocupam dentro de suas
comunidades os seus merecidos lugares de notoriedade e respeito, quando se encontram
fora desse contexto, sejam tratados/os, ou melhor, destratados, a partir das lentes
ignorantes do racismo.

Conforme ja mencionado, as nogdes de “poética grid” ou “estética gri6”, adotadas
nesta pesquisa para tratar da performance de tocadoras/es de berimbaus, urucungos,
oricongos e tantos outros arcos musicais de origem africana, sdo utilizadas por Martins
(2021a) para tratar de elementos que compdem a performance da textualidade oral negra.
Ainda de acordo com esta pesquisadora, a poética grié ndo comporta mondlogos e através
dela sdo performadas historias, memdrias, cosmopercepcdes, epistemologias,
experiéncias, criacles, transcriacGes e anseios de variadas coletividades. Essa relacdo
entre a performance gri6 e a utilizacdo de arcos musicais também é mencionada por Nana
Vasconcelos (2001), se referindo a utilizacdo destes instrumentos em territério africano:
“O berimbau sempre foi o centro. Na Africa se usa muito o berimbau para os griots, para
contar histérias, historias antigas que passam de gerac6es a geracdes”.

E a partir das construgdes apresentadas nesta secdo que afirmo a poética grio
performada pelo berimbau e seus/suas tocadores/as como heranga ancestral africana, que
antecede o encontro entre o arco musical e a capoeira. E de acordo com Oliveira (2019),
investigacBGes sobre o arco musical proporcionam uma melhor compreensdo sobre as
ressignificac@es culturais no universo atlantico e nutrem o lago de pertencimento histérico

e cultural entre o Brasil e a Africa.

Estes urucungos que aparecem nas cronicas saudosistas e nas narrativas
da ficcdo brasileira protagonizando cenas de entretenimento nas
festividades que tiveram lugar, especialmente, nos sambas e outros
batuques nos terreiros das fazendas, eram manuseados pelos velhos
africanos e crioulos, 0s quais aprenderam tocar este arco musical em
Africa ou com seus pares que atravessaram o atlantico. Assim pode-se
afirmar que o urucungo, o famoso berimbau de barriga, tem uma
historia atlantica, uma historia de travessia (Oliveira, 2019, p.50).

Conhecer a Africa e compreender melhor essa “histéria de travessia” das culturas
afrodiaspdricas era um grande sonho de muitos anos. Desde que o contato com a Capoeira
Angola e os aprendizados forjados no campo de mandinga, me trouxeram a compreensao,
aquela altura ja com mais de vinte anos de idade, de que sou uma afro-brasileira, uma

mulher negra (ainda que em grande parte do territorio africano, a no¢do de identidade
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negra nao tenha identificagdo com os processos plurais de construcdo de identidades
negras no contexto diasporico) uma semente de sonho comegou a brotar. Mas foi na
elaboracdo do projeto desta pesquisa de doutorado que o sonho foi tomando forma e, vinte
e um anos depois deste encontro com a arte da mandinga, deu-se a travessia em busca
dessa “historia atlantica” do berimbau, mencionada acima por Oliveira (2019).

E sabido que existem diversos arcos musicais semelhantes ao berimbau (que
utilizam uma cabaca ou algo parecido como caixa de ressonancia) no territrio africano,
com nomes, utilizagdes, tamanhos, materiais e modos de confec¢éo diversos e distintos.
Embora esta pesquisa nao tenha tido, de forma alguma, o objetivo de realizar tal
mapeamento, podemos citar alguns nomes como exemplos: ugubhu e uhadi (Africa do
Sul); kalumbu (Z&mbia); umurudi (Ruanda e Burundi); hungu ou hungo e mbulumbumba
(Angola); umakhweyana ou makhoyane (Africa do Sul e eSwatini); chipendane,
chinvokovoko e xitende (Mocambique). Dentre todos os instrumentos citados, tive a
oportunidade de conhecer de perto o xitende e 0 makhoyane e o caminho para chegar até

eles foram as trilhas de um campo vivido.

2.5 Na trilha do xitende

A primeira pista sobre o xitende (também ha recorréncia da grafia chitende) veio
através de uma indicacdo de leitura feita pela professora mocambicana Teresa Manjate
(UEM) em uma aula ministrada por ela numa das disciplinas do doutorado: Musica
Tradicional em Mogambique (1980a) de Maria Luz Duarte, onde ha um capitulo chamado
“Os arcos musicais em Mog¢ambique” e existem algumas ilustra¢des e informacoes sobre
o xitende. Algum tempo depois encontrei uma mencdo a esse instrumento no artigo Do
arco musical primitivo ao berimbau de barriga: a trajetoria do instrumento mor da
capoeira (Falcdo e Oliveira, 2021).

Em maio de 2024 eu ja estava participando do processo de selecdo para uma bolsa
de estudos do projeto “Africanidades Brasileiras e Poéticas Afro-Amerindias: Uma Ponte
entre Brasil e Mocambique” e, portanto, estava em busca de mais dados sobre os arcos
musicais mogambicanos. Encontrei algumas poucas informaces e videos disponiveis na
internet, mas nada com contetido mais aprofundado.

No dia 26/05/2024, uma grande trilha se abriu. Nesse dia fui ao teatro do SESC

14 bis, na cidade de S&o Paulo, para assistir ao espetaculo teatral mogambicano Na mao
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de Deus, inspirado na obra homénima de Paulina Chiziane*’ e dirigido por Lucrécia Paco,
uma das mais importantes atrizes da cena teatral mogambicana atualmente. Entre os
integrantes do elenco estava o multiartista artista Celso Duréo, que tocava em cena, entre
outros instrumentos, um Xxitende. Com alegria reconheci o arco em cena, eu sabia que
instrumento era aquele! Ao fim do espetaculo fui conversar com Celso, que veio a tornar-
se um importante interlocutor desta investigacao.

Em novembro de 2024, quando cheguei em Mogambique, até meados de janeiro
de 2025, havia certa dificuldade de circulacéo por alguns lugares da provincia de Maputo
em funcdo de conflitos politicos pos-eleitorais*® e a cidade da Matola era um desses
lugares. Ainda assim, atenta aos dias em que ndo havia manifestacdes, nestes primeiros
meses em Maputo, pude realizar duas visitas & casa de Celso Durdo, multiartista e
construtor de instrumentos tradicionais mogambicanos, como a mbila e o xitende. Apds
uma longa conversa que tivemos durante a primeira visita em sua casa na cidade da
Matola, onde funciona sua oficina, organizada embaixo de uma arvore frondosa chamada
Mafurreira, ele aceitou colaborar com minha investigacdo e combinamos nosso plano de
trabalho. Encomendei um xitende feito por ele, mas pedi para acompanhar o processo de
confeccdo do instrumento e depois ter algumas aulas de toque. Combinei também de levar
0 meu berimbau para tocarmos algo juntos.

Jé& na segunda visita, em janeiro de 2025, pude presenciar encantada quase todo o
processo de confeccdo de meu xitende. O arco foi esculpido com diversas ferramentas a
partir de um pedago de uma madeira muito flexivel chamada m’dani. Para a caixa de
ressonancia, foram feitas duas opc6es, uma de cabaga como as que usamos nos berimbaus
e outra de massala, fruto local utilizado também na construcdo de outros instrumentos
tradicionais. Nesse mesmo dia ja pude ver Celso tocar o xitende recém confeccionado,
cantando uma cancdo na sua lingua materna, o chope (origindria da provincia de
Inhambane) e pude brincar um pouquinho também, tentando reproduzir alguns toques de

berimbau. Seguem alguns registros desse dia:

47 Paulina Chiziane é considerada a primeira mulher romancista de Mogambique, com obras
consagradas como Balada de amor ao vento (1990) e Niketche: uma histéria de poligamia (2002).

8 Para mais informacdes sobre os conflitos pds-eleitorais de 2024 em Mogambique conferir o
artigo Mocambique em crise de meia idade (Wane, 2025). Disponivel em:
https://africasacountry.com/2025/06/crise-da-meia-idade-em-mozambique/ Acesso: 16/11/2025.



https://africasacountry.com/2025/06/crise-da-meia-idade-em-mozambique/
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Figura 9: Celso Durdo confeccionando um xitende, Matola — 20/01/2025

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 10: Celso Durdo confeccionando um xitende, Matola — 20/01/2025

Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 11: Celso Duréo confeccionando um xitende, Matola — 20/01/2025

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 12: Celso Duréo confeccionando um xitende, Matola — 20/01/2025

Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 13: Video de Celso Duréo tocando xitende, Matola — 20/01/2025

Fonte: Arquivo pessoal

Como demostrarei adiante, a interlocucdo e parceria com Celso Durdo foi
fundamental durante todo o periodo em que permaneci em Mogcambique. As conversas,
aprendizados e trocas, regadas a muitas risadas e bom humor foram constantes, mas na
terceira visita em sua casa, no dia 25/01/2025, tive a oportunidade de fazer uma longa
conversa organizada em forma de entrevista, de onde trago agora algumas informacdes
centrais.

Celso Eduardo Mahuaie tem origem chope e nasceu em 06 de junho de 1985, na
cidade de Zavala, provincia de Inhambane — Mocambique. Assim como os grids do
Império Mandinga, mencionados no primeiro capitulo, Celso também pertence a uma
grande familia de eximios artistas. A tradi¢do na familia € ser artista: masicos, musicistas,
cantoras/es, dangarinas/os, artesas, construtores de instrumentos etc. Ha inclusive alguns
membros da familia que integram ou ja integraram a Companhia Nacional de Canto e
Danca de Mogambique, fundada no final da década de 1970, poucos anos apos a
independéncia do pais, que se deu em 1975.

Multiartista, Celso é musico e construtor de instrumentos como mbilas, xitendes,
entre outros. Sua oficina funciona a sombra de uma mafurreira, no quintal de sua casa na
localidade de Ndlavela, cidade da Matola. Disse-me que nédo se considera um ator, mas

h& muito tempo estd nos palcos, atuando em espetaculos cénicos e realizando direcdes


https://www.youtube.com/embed/mURFnwVHVtk?feature=oembed
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musicais desses espetaculos, tendo como mestra e parceira a atriz Lucrécia Paco. Nesse
dia, quando perguntei a Celso qual é a sua profisséo, ele me respondeu: “Eu costumo dizer
artista, né... Eu sou musico, mas também gosto dizer artista, porque para além de tocar a musica
também fabrico instrumentos musicais e ensino a tocar e fabricar. E quando digo musico, as
pessoas entendem que s6 toco musica.”

Seu mestre no oficio das artes todas que domina é seu pai, o senhor Eduardo
Duréo e, atualmente, Celso trabalha em sociedade com seu primo Cheny Wa Gune,
também musico e construtor de instrumentos, de quem falarei mais adiante. Celso e
Cheny sao também membros fundadores da banda Timbila Muzimba. O video abaixo é
um registro da atuacéo de Celso no espetaculo Para La das Palavras, que tem criacdo e
direcdo de Lucrécia Paco e direcdo musical de Celso Durdo. Essa apresentacdo aconteceu
em Maputo, no dia 22/03/2025, no Centro Cultural Franco Mocambicano. E foi também
a “estreia” de meu xitende, que Celso pediu emprestado nesse dia em que, mais uma vez,

tive a oportunidade de ver um xitende sendo tocado em um espetéculo teatral.

Figura 14: Video de Celso Durédo no espetaculo Para L& das Palavras, Maputo — 22/03/2025

Fonte: Arquivo pessoal


https://www.youtube.com/embed/_Khbq937Ccg?feature=oembed

109

Nos encontros com Celso, seguintes a entrevista, ele me ensinou algumas bases
para tocar o xitende, a maneira adequada de segurar 0 instrumento e uma cangdo em
chope, para que eu pudesse cantar e tocar o xitende a0 mesmo tempo. Mesmo tocando
berimbau ha anos, foi tudo bem desafiador, mas, ao mesmo tempo, divertido e instigante.
Promovemos também alguns encontros entre os parentes berimbau e xitende: eu levei o
berimbau, que havia levado do Brasil, para alguns encontros com Celso e o xitende.
Tocamos juntos, tentamos nos afinar, intercambiamos 0s instrumentos. E nesses
encontros musicais fizemos um plano: ir para Zavala (terra natal de Celso), cidade
localizada na provincia de Inhambane, conhecer um senhor velho tocador de xitende e
buscar mais informacdes sobre esse instrumento.

A interlocucdo constante como Celso, que a essa altura, para mim ja tinha virado
0 “mano Celso”, favoreceu para que eu pudesse conhecer outro importante artista da
musica mogambicana, o seu primo, Cheny Wa Gune.

Geraldo Antonio Mahuaie € o nome de registro de Cheny Wa Gune, um
multiartista de origem chope, nascido na década de 1980 em Maputo. Foi criado em um
bairro periférico, de chopes que migraram para Maputo, chamado Unidade 7, onde
durante a adolescéncia integrou o grupo cultural juvenil Novos Raios, fundado por seu tio
e mestre, Eduardo Durdo. E musico, compositor, intérprete, dancarino, construtor de
instrumentos, pesquisador, educador e cursou a carreira de Licenciatura em Mdsica na
Escola de Comunicacdo e Artes (ECA) da Universidade Eduardo Mondlane (UEM), onde
foi monitor da cadeira de timbila.

Cheny, que se tornou outro importante interlocutor desta investigagéo,
gentilmente cedeu uma entrevista, que foi realizada no dia 06/03/2025, quando pude
escuta-lo falando sobre sua trajetdria e sobre seus conhecimentos e vivéncias com o
xitende. Uma dessas vivéncias era bastante recente e fez muita diferenca para os caminhos
de meu campo vivido. No segundo semestre de 2024, Cheny trabalhou na producéo local
da equipe de gravacdo do documentario O Arco Ancestral, que esta sendo realizado pelo
Mestre Dinho Nascimento e por seu filho Jodo Nascimento. Nesta ocasido Cheny buscou
contatos de alguns velhos tocadores de xitende, como o senhor Samuel Matsinhe, que
vive em Zavala e o senhor Fernado Madala Covane que reside na cidade de Maputo, e foi
o0 intermediador, guia e tradutor da equipe do documentario no encontro com estes
senhores. Entéo foi Cheny em contato com Celso, quem facilitou nossa aproximagao com

ambos o0s mestres.
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Cheny, que atualmente utiliza o xitende em seus concertos musicais, contou que
em sua adolescéncia, a época em que comecgou a tocar instrumentos mogambicanos como
a mbila e alguns batuques em apresentagdes profissionais, havia tamanho preconceito
com as culturas tradicionais mocgambicanas, que muitas vezes 0s motoristas de
machimbombos (6nibus destinados ao transporte coletivo) ndo aceitavam que ele e seus
colegas entrassem no transporte levando os instrumentos e até mesmo na escola, muitas
vezes preferiam esconder a relacdo que tinham com esses instrumentos.

Contou também que era muito raro ver um Xxitende em Maputo nessa época e que
sua curiosidade e estimulo para tocar o instrumento surgiu depois de escutar dois albuns
gravados na década de 1990, Mozambique 1 e Mozambique 2%°, nos quais seu tio Eduardo
Durdo participava, e que nesses albuns tocava-se o xitende e ele gostava muito da musica.
A partir dai, foi perguntar a seu tio se havia construtores e tocadores de Xitende em
Maputo e com as indicacdes de seu mestre e tio comecou a buscar referentes que
pudessem tocar, fabricar e dar orientagfes sobre o arco musical. Inclusive, Cheny disse
que possivelmente ele foi o primeiro jovem a introduzir o xitende em suas producdes

musicais em Mocgambique.

Figura 15: Video de Cheny Wa Gune tocando xitende em seu concerto M'Shao 21/02/2025

Fonte: Arquivo pessoal

49 Estes albuns estdo disponiveis na plataforma spotify.

Mozambique 1:
https://open.spotify.com/album/6x7Mfv8xZUeqSGhRIojCKK?si=1RuAt8IMSI6WMcwkU7mD
doQ

Mozambique 2:
https://open.spotify.com/album/3BmcDex90uCHgXZhUO0b7fT?si=COsFJSy Y Qi-
chSGuFwgwOQ



https://open.spotify.com/album/6x7Mfv8xZUeqSGhRlojCKK?si=1RuAt8lMSI6WMcwkU7mDdQ
https://open.spotify.com/album/6x7Mfv8xZUeqSGhRlojCKK?si=1RuAt8lMSI6WMcwkU7mDdQ
https://open.spotify.com/album/3BmcDex90uCHgXZhU0b7fT?si=COsFJSyYQi-chSGuFwgwOQ
https://open.spotify.com/album/3BmcDex90uCHgXZhU0b7fT?si=COsFJSyYQi-chSGuFwgwOQ
https://www.youtube.com/embed/GYM9dPWC1u8?feature=oembed
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Figura 16: Cheny Wa Gune tocando xitende em seu concerto M'Shao 21/02/2025

Fonte: Arquivo pessoal

Finalmente, em 27/03/25, Celso e eu conseguimos viajar juntos para Zavala. A
viagem em um automovel simples, com distancia de aproximadamente trezentos e
cinquenta quilémetros e alguns trechos de estradas em condi¢des muito ruins, comegou
por volta das oito horas da manh& e terminou por volta das dezesseis horas. Mais ou
menos oito horas de muita conversa, risadas e calor, muito calor...

As experiéncias do campo vivido nos quatro dias em que estivemos em Zavala

foram muito além dos objetivos tragados por esta investigacdo e ndo cabe me estender
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nelas nas tramas deste capitulo, mas com intencao de dar algumas pistas do contexto, da
profundidade e intensidade dessa vivéncia, faco agora um breve relato.

Ficamos hospedados na casa de Eduardo Durdo, pai de Celso, que nessa ocasido
estava em Maputo para realizar alguns tratamentos de salde, entdo fomos recebidos por
Joana, sua atual companheira. A casa fica em uma localidade chamada Gunine, no bairro
de Canda, onde vivem muitos familiares de Celso e Cheny. Grande parte das pessoas se
comunicavam somente em chope, portanto, Celso teve que ser também o meu tradutor
em diversas situacdes. E uma zona rural, com vegetacao e paisagem exuberantes e ndo ha
energia elétrica ou agua encanada na localidade de Gunine. Muitas pessoas cultivam suas
machambas (&reas de plantacdo) que garantem o alimento basico para a subsisténcia.

Nos poucos dias de permanéncia, tive a oportunidade de visitar um velho
embondeiro (baoba), acompanhar os ritos de morte de um dos familiares de Celso que
havia feito sua passagem ha poucos dias, presenciar um ensaio noturno (a luz da lua e de
uma fogueira) de um grupo de jovens e criangas que praticavam a Ngalanga (manifestagédo
tradicional que envolve danca e musica) e realizar uma apresentacdo da performance
Dikeledi e as voltas que o mundo da, a sombra de um majestoso cajueiro na Escola
Primaria Obadias Muyanga, onde Celso estudou quando crianca. Nessa ocasido fui
recebida com muito carinho e atencéo pelas criancas, pelos professores e professoras e
pelo diretor da escola, Acacio Massangaie. Também estiveram presentes os mais velhos,
os lideres locais da cultura tradicional da regido, entre eles o régulo de Gunine, o senhor
Madjocuane, tio-avo de Celso.

O principal objetivo desta viagem a Zavala foi alcancado com sucesso e muita
emogcé&o: conhecer o senhor Samuel Matsinhe, um velho tocador de xitende. Estabelecer
0s contatos necessarios para poder chegar a casa de Seu Samuel ndo foi tdo simples, mas
o encontro finalmente aconteceu e foi um momento magico, encantado, quase uma
viagem no tempo...

Foi necessario conseguir um automaével com tracdo 4X4 para chegar até sua casa.
Ele vive sozinho em um lugar no meio da mata e bastante isolado. Quando chegamos, na
tarde do dia 28/03/2025, Seu Samuel nos esperava sentado em uma cadeira a sombra de
um abacateiro de seu quintal. Ja estava a postos com seu Xitende ao lado e um caxixi
(presente que ganhou de Mestre Dinho Nascimento meses antes da nossa visita) estava
em uma mesinha de madeira a sua frente.

O senhor Samuel Matsinhe nos recebeu com muita simpatia e, no modo de dizer

de alguns mogambicanos, “foi uma tarde bem passada”. Muito disposto a interagir e
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compartilhar sua sabedoria, o velho gri6 tocou, cantou e contou muitas historias. E eu,
sentada em uma capulana que estendi no chdo bem perto dele, tomada de emocéo, chorei
um pouco, ri muito e ndo despreguei os olhos, ouvidos e todos os sentidos daquele senhor

gue nos contou que nasceu em Zavala em 1920 e comecou a tocar xitende em 1937.

Figura 17: Video de Samuel Matsinhe tocando seu xitende - Zavala, Mogambique. 28/03/2025

Fonte: Arquivo pessoal

O homem centenario entendia algo de portugués, mas se comunicava somente em
chope, entdo mais uma vez, Celso (que ndo conhecia Seu Samuel e estava bastante
emocionado com o encontro) fez o papel de tradutor. O grié nos disse que ndo houve
nenhuma pessoa que o ensinou diretamente a tocar ou fabricar xitendes, mas aprendeu
sua arte observando outros velhos tocadores no seu tempo de juventude. Contou também
que toca o xitende quando € convidado para cerimonias, onde o instrumento pode cumprir
a funcdo de diversao, através da propria musica e do tom comico que os tocadores podem
ter ao cantar suas masicas que tambem contam historias ou comentam situacfes do
cotidiano. Nestas ceriménias, o xitende também pode exercer a fun¢do de comunicagéo
com espiritos que se atraem por seu som.

Seu Samuel é compositor das musicas que canta com o0 acompanhamento de seu

xitende, que podem ter variados temas, como cronicas do cotidiano ou cangdes de amor


https://www.youtube.com/embed/Cq3Vd6ojtyc?feature=oembed
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e conquista. Além disso, o grio relatou que canta e toca seu arco musical para relaxar ou
agradecer a Deus pela chuva ou pelo bom andamento de seu cultivo ap6s o trabalho diério
em sua machamba, que contava também com uma plantacdo de cabacas. Inclusive ele
disse que a cabaca do xitende que estava a tocar, ele mesmo tinha plantado e a verga era
de uma arvore de seu quintal. Ja a baqueta, era de canico, material mais leve do que a

madeira que utilizamos nas baquetas dos berimbaus.

Figura 18: Cabagas da machamba de Samuel Matsinhe - Zavala, Mogambique. 28/03/2025

Fonte: Arquivo pessoal

Levei para esse encontro meu berimbau e meu xitende feito pelo Celso, para caso
houvesse possibilidade de alguma interagdo musical com seu Samuel. Ele havia
conhecido o berimbau com Mestre Dinho Nascimento e sua equipe, mas queria me ouvir
tocando e cantando também. Ele ndo quis tocar berimbau, mas tocou o xitende feito por
Celso e emprestou seu xitende para que nds pudéssemos experimentar um pouco também.
Parecia muito feliz com a visita, s6 estava um tanto incomodado com o fato de eu estar
vestida com uma calca comprida, mas ficou bem contente quando, ao perceber o seu
incdmodo, eu amarrei a capulana na cintura. E na despedida, o velho grié me presenteou
com uma sacola de limdes do seu limoeiro e disse que gostaria de receber de presente
uma das fotos daquela tarde que passamos juntos. Ndo consegui imprimir as fotos em
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Zavala, mas quando voltei a Maputo tratei de imprimir e enquadrar uma foto de nos trés
juntos. Celso ficou com a responsabilidade de fazer o quadrinho chegar nas méaos de Seu
Samuel da proxima vez que for a Zavala. Abaixo mais alguns registros do encontro com

o senhor Samuel Matsinhe:

Figura 19: Video de Celso Durao tocando o xitende de Samuel Matsinhe - Zavala, Mocambique. 28/03/2025

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 20: Video de Jordana Dolores tocando o xitende de Samuel Matsinhe - Zavala, Mogambique. 28/03/2025

Fonte: Arquivo pessoal


https://www.youtube.com/embed/_2W98YYdmWs?feature=oembed
https://www.youtube.com/embed/WmtpNarQBQw?feature=oembed
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Figura 21: Samuel Matsinhe - Zavala, Mogambique. 28/03/2025

Fonte: Arquivo pe

ssoal
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Figura 22: Jordana Dolores e Samuel Matsinhe- Zavala, Mogambique. 28/03/2025

Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 23: Samuel Matsinhe, Jordana Dolores e Celso Duréo - Zavala, Mogambique. 28/03/2025

Fonte: Arquivo pessoal

A segunda visita que fizemos em Zavala foi a casa do senhor Estevdo Nhacudime.
Esta visita foi uma sugestdo de Celso, alegando que Seu Estevao ndo era um tocador de
xitende, mas era um grande artista e mestre das culturas tradicionais locais, tocador e
construtor de mbilas muito respeitado e que possivelmente teria informacdes valiosas
sobre o xitende.

Fomos recebidos com muita simpatia e disponibilidade por Seu Estevao, que
também se comunicava somente em chope, mas parecia compreender algo de portugués.
Nos sentamos para conversar em algumas cadeiras que estavam a sombra de uma arvore
ao lado de sua pequena mercearia € em poucos minutos juntou um grupo composto de
varias criancas, adolescentes e alguns poucos adultos, muito curiosos pela conversa.
Escutaram Seu Estevdo muito atentos e cantaram e dangaram conosco quando buscamos
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o0 xitende e o berimbau que estavam no carro para mostrar para 0 mestre timbileiro. Foi
bonito de ver a curiosidade das criangas para com os instrumentos! O velho mestre
também ficou bastante encantado com o berimbau.

Seu Estevdo é mestre na arte de construir e tocar mbilas, mas nos disse que
também fabrica xitendes e que chegou a tocar nos tempos passados. Conheceu o
instrumento ainda crianga pois havia pessoas proximas dele que tocavam. Disse que 0
instrumento estd ligado aos sentimentos intimos de quem toca, € sempre tocado
individualmente e com o xitende o tocador pode expressar seus sentimentos e contar
historias, tendo também funcéo de divertimento, pois muitas vezes é usado de maneira
comica.

Seu Estevdo chamou atencdo para o fato de que atualmente é muito dificil
encontrar um tocador de Xitende na regido, disse que sdo raros e acredita que a baixa
incidéncia do instrumento em Mogambique agora pode estar relacionada justamente ao
fato de que ndo sdo formadas, tradicionalmente, orquestras ou grupos de tocadores.
Comentamos com ele sobre o senhor Samuel Matsinhe e ele ficou muito curioso, mas
disse que ndo o conhecia. Abaixo mais alguns registros do encontro com o senhor Estevéo

Nhacudime:

Figura 24: Estevdo Nhacudime e Celso Durdo - Zavala, Mogambique. 29/03/2025

Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 25: Estevao Nhacudime - Zavala, Mocambique. 29/03/2025

Fonte: Arquivo pessoal

De volta a Maputo, finalmente tive a oportunidade de conversar com o senhor
Eduardo Durdo, pai de Celso, tio de Cheny, mestre dos dois e de muitos outros jovens
que tiveram a oportunidade de conviver com ele ou atuar nos projetos em que trabalhou
ou desenvolveu.

No dia 14/04/2025, fui a casa de Celso na Matola para conhecer sua filha, Gércia,
que estava completando dois meses de vida. Eu sabia que Seu Eduardo estaria por la e
estava muito contente com a oportunidade de conhecé-lo, mas nao pretendia “importuna-
lo” com uma entrevista, afinal ele estava em Maputo principalmente em funcao de alguns
atendimentos medicos que necessitava no momento. Mas felizmente fui surpreendida

com sua disponibilidade e vontade de ser entrevistado.
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Eduardo Durédo Lamussene, nasceu na localidade de Gunine, bairro de Canda, na
cidade de Zavala, em 10 de abril de 1952. Multiartista e educador de origem chope, a
convite de Samora Machel (primeiro presidente de Mogambique) foi um dos fundadores
e liderangca da Companhia Nacional de Canto e Danca de Mogcambique, onde atuou por
décadas. Teve uma importante carreira internacional, se apresentando em dezenas de
paises, com bandas e musicos de grande projecao, além de ter acompanhado o processo
de independéncia de vérios paises africanos, pois nessas ocasifes a Cia. Nacional de
Canto e Danga era convidada para realizar apresentacoes.

Foi também fundador do grupo cultural juvenil Novos Raios e responsavel pela
formacdo artistica profissional de inUmeros jovens através desse projeto, aléem de
professor da cadeira de timbila na carreira de masica da UEM.

Seu Eduardo contou que lembra ter visto um xitende pela primeira vez na década
de 1960, pois um senhor de idade o tocava na localidade onde vivia. Disse também que o
instrumento era tocado individualmente e que o tocador contava a sua histdria e falava do
que sentina no coracao. Além disso, também comentou que o Xitende era utilizado como
forma de divertimento, mas também em algumas cerimonias, podendo se comunicar com
0s espiritos. Com relacdo ao uso do xitende na Cia. Nacional de Canto e Danga, contou
que, por ser um instrumento de execuc¢do individual, muitas vezes era utilizado nas
transicGes entre um numero e outro das apresentacoes.

Abaixo um registro do encontro com o senhor Eduardo Dur&o e a pequena Gércia:

Figura 26: Eduardo Duréo e Jordana Dolores

Fonte: Arquivo pessoal
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Ainda em Maputo, outra visita foi possivel. E no dia 22/04/2025, Celso e eu fomos
para a regido da Costa do Sol, em um bairro chamado Dona Alice, conhecer outro mestre,
grio, tocador e construtor de xitendes, o senhor Fernando Madala Covane, através de outra
ponte feita por Cheny e Celso.

Quando chegamos, o senhor Covane ja nos esperava preparado, com seus cinco
xitendes expostos e vestido de maneira elegante: camisa branca, calca clara, cinto, sapatos
sociais. De origem changana, nasceu na cidade de Xai-Xai, provincia de Gaza, em 15 de
abril de 1950 e atualmente vive na cidade de Maputo. Compreende algo de portugués,
mas preferia se comunicar em changana, falando coisas pontuais em portugués e Celso,
mais uma vez, cumpriu a missao de tradutor.

Muito disponivel para conversar e partilhar com afeto e risos a sua sabedoria, ele
nos contou que conheceu e comecgou a tocar xitende aos 10 anos de idade, no mesmo dia
da morte de sua mée. Disse que toca o xitende para alimentar a sua alma e a alma de seus
ancestrais, pois esses podem escutar o som do xitende e se fazem presentes
espiritualmente.

Seu Covane afirmou assertivo: “O xitende sabe contar historia bem!”. E sorrindo
disse que o xitende era tdo bom para contar histdrias, que quando ele comecasse a tocar
e cantar, até eu iria compreender o changana. Também é compositor e suas cances,
cantadas com o0 acompanhamento do xitende, contam histérias e comentam
acontecimentos do cotidiano. Ha4 também canc¢des de amor e conquista. Nos contou que
jateve oportunidade de fazer algumas apresentaces artisticas profissionais tocando o seu
xitende e que gostaria de fazer mais isso, mas 0s convites ndo sdo frequentes.

Enquanto conversavamos, sua companheira e outros adultos e criancas foram se
aproximando, todas atentas a conversa. E quando o velho grié comegou a tocar e cantar,

0 encantamento foi geral.
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Figura 27: Video de Fernando Madala Covane tocando seu xitende, Maputo — 23/04/2025

Fonte: Arquivo pessoal

Os xitendes confeccionados pelo senhor Covane tinham caracteristicas
diferenciadas em relagdo aos outros xitendes que eu tinha visto até entdo: vergas e cabacas
eram pintadas com uma cor em tom terroso, alguns puxando para o0 amarelo e outros para
o laranja; e o principal, Seu Covane acopla nas vergas dos xitendes uma placa com varias
tampinhas de metal que funciona como um ressonador e ocasiona um som metalico muito

especial.


https://www.youtube.com/embed/k24tj3aDcZE?feature=oembed
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Figura 28: Xitendes de Fernando Madala Covane, Maputo — 23/04/2025

Fonte: Arquivo pessoal

Seu Covane também gostou do berimbau! Ele ja conhecia o instrumento porque
certa vez havia visto um nas maos de um homem em Maputo e poucos meses antes da
nossa visita, também havia sido visitado por Mestre Dinho Nascimento e a equipe do
documentério que esta realizando. Quando pequei o berimbau, armei e comecei a tocar,
Seu Covane, as criangas e adultos que estavam em volta se empolgaram. Cantei um
corrido de capoeira e todo mundo respondeu o0 coro com um sorriso bonito no rosto.

Quando estavamos de saida, Seu Covane fez questdo de nos acompanhar até a
avenida onde pegariamos o transporte de volta e durante este caminho resolveu parar,
junto com Celso, colher alguns pedacos de canigo (uma espécie de bambu) para que eu
pudesse levar de recordacgéo e utilizar como baquetas.

Abaixo, mais alguns registros de uma manha bem passada na casa do Senhor
Fernando Madala Covane:
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Figura 29: Fernando Madala Covane e seus xitendes, Maputo — 23/04/2025

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 30: Jordana Dolores e Fernando Madala Covane e seus xitendes, Maputo — 23/04/2025

Fonte: Arquivo pessoal
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Apos percorrer as trilhas de meu campo vivido com o xitende, finalizo essa se¢éo
reunindo algumas informagGes centrais sobre o instrumento. Semelhante ao berimbau,
pois possui a mesma estrutura feita por um arco de madeira tencionado por um arame e
uma cabaga como caixa de ressonancia, o xitende € um cordofone (instrumento de corda),
classificado como arco musical monocérdio (possui uma Unica corda) e sua corda
geralmente é percutida com uma baqueta de canigo, material mais leve do que a madeira
que costumamos utilizar nas baquetas para berimbau.

Seu tamanho € variavel e, de acordo com Duarte (1980b), pode chegar a ter 2
metros de altura. Para tocar o xitende, deve-se segurar 0 arco com uma das maos, cujos
dedos séo utilizados também para pressionar o arame (no caso do berimbau, é utilizada
uma pedra ou o dobrao para pressionar o fio). A cabaca que, diferentemente do berimbau,
fica presa aproximadamente no meio da verga, pousa no peito de quem toca, que pode
afasta-la ou aproxima-Ila, para variar o som e com a outra mao segura-se a baqueta.

Geralmente € tocado individualmente e acompanhado por can¢fes que podem ou
ndo ter a estrutura de canto responsorial, em ceriménias ou na vida cotidiana. E dentre
outras utilizacBes no contexto tradicional, era um instrumento usado na conquista das
mulheres por jovens no periodo da puberdade. De acordo com 0s mestres com quem pude
conversar, 0s tocadores de xitende costumam também utilizar da comicidade para passar
suas mensagens.

Atualmente é tocado também por algumas mulheres, mas tradicionalmente era
tocado somente por homens. N&o cheguei a conhecer nenhuma ancié tocadora de xitende,
mas tive noticia da existéncia de uma em Gaza. A senhora em questdo é avo de Isabel
Romao Massuque, funcionaria de um dos locais onde fiquei hospedada, que veio a tornar-
se uma amiga. Quando mostrei meu berimbau e perguntei se ela conhecia aquele
instrumento, a resposta foi rapida: “E um xitende. Minha avé sabe tocar.” Isabel, que tem
origem changana e nasceu na provincia de Gaza, tinha memdrias de infancia com o
xitende. Disse que a avo tinha aprendido a tocar xitende com o marido e que a senhora
tocava, cantava e contava historias enquanto a audiéncia de criangas escutava, mas
sempre com as maos ocupadas realizando algum tipo de trabalho como, por exemplo,
separar 0 amendoim das galhas ou descasca-los. Isabel disse que sua avo ja esta com uma
idade bastante avancada e vive em um lugar muitissimo isolado, que néo é acessivel para
chegar em automovel, sendo necessaria uma caminhada de algumas horas pela mata.

Chegamos a sonhar em irmos juntas visita-la, mas realmente ndo foi possivel.
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De acordo com Duarte (1980a), o xitende:

[...] € um arco musical bastante conhecido na parte sul do Pais, ou seja,
nas provincias de Maputo, Gaza e Inhambane. Na Provincia de Sofala,
existe o mesmo instrumento aqui chamado Nthundoa ou Chimatende,
apenas no distrito de Bzi (Duarte, p.54, 1980a).

Figura 31: Mapa da distribuicdo do xitende em Mocambique

Fonte: Duarte, Maria Luz. Catalogo de instrumentos musicais de Mocambique (1980b)

2.6 Makhoyane, o arco das mulheres

Em meados de janeiro de 2025 comentei sobre minha pesquisa com Miguel, um
colega mocambicano de ascendéncia portuguesa, que eu havia conhecido em uma roda
de samba organizada por um casal de brasileiros que vive em Maputo. Entéo ele me disse
que eu teria que conhecer Thobile, a mée de seu filho. Thobile é nascida e vive no Reino
do eSwatini (pequeno pais que faz fronteira com Mogambique e Africa do Sul), mas tem
transito frequente em Maputo, entdo Miguel ficou de me avisar quando ela estivesse na
cidade. Me passou as redes sociais de Thobile e disse que ela tocava um arco musical
semelhante ao berimbau, mas que no eSwatini era tradicionalmente tocado por mulheres,

0 makhoyane.
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A informacdo de que havia um arco musical tradicionalmente utilizado por
mulheres no eSwatini e a possibilidade de conhecer uma musicista que toca esse
instrumento me deixou muito feliz, curiosa e instigada. No dia seguinte busquei
informacdes sobre a artista, que agregou o nome de seu instrumento a seu nome artistico,
Thobile Makhoyane. Encontrei na internet alguns registros de apresentacdes dela em
videos e fotos, uma entrevista, enfim, o suficiente para me deixar absolutamente
encantada e com uma vontade maior ainda de conhecé-la.

Nosso primeiro encontro nao tardou muito e aconteceu no dia 27/01/2025, na
FEIMA, tradicional feira de artesanatos, flores e gastronomia, ponto turistico bastante
conhecido de Maputo. No entanto a comunicacdo ndo foi simples, pois Thobile, que se
esforgou bastante com o pequeno repertério de portugués que possui, se comunica
fluentemente em siSwati (sua lingua materna) e em inglés (ja que a colonizacdo no
eSwatini foi britanica) e eu, lamentavelmente, s6 me comunico bem em portugués e em
espanhol. Para marcar o encontro consegui me manejar com as ferramentas de tradugéo
do aplicativo de mensagens, mas ao Vvivo a questdo da comunicagdo se tornou bem mais
complexa e desafiadora.

Ainda assim, com muita dificuldade de entendimento, me parece que naquele dia
0 que aconteceu, como nos disse meses depois, durante um ensaio, a orientadora desta
tese, foi um “alinhamento de estrelas”. Em principio, minha intengdo era conhecer e
realizar uma entrevista com Thobile, saber mais sobre sua trajetoria artistica e sobre o
makhoyane. Eu sabia que ndo seria possivel realizar a entrevista naquele primeiro
encontro, em funcdo da minha grande dificuldade com o inglés e total desconhecimento
do siSwati, mas ndo queria perder a oportunidade de encontra-la pessoalmente, ja que ela
estaria poucos dias em Maputo naquela ocasido.

Nessa primeira conversa, mesmo com muita dificuldade na comunicacéo verbal,
nos entendemos, nos identificamos, nos irmanamos. Thobile, que a partir desse dia
tornou-se uma interlocutora fundamental para esta investigacdo, concordou em colaborar
com a pesquisa e ceder uma entrevista, mas, além disso, saimos desse encontro com o
plano de criarmos uma performance artistica juntas, a partir da relacdo entre 0s nossos
instrumentos: berimbau e makhoyane. Esse processo de criagdo, que de fato aconteceu e
culminou, até o presente momento, em duas apresentacées, uma em Mocambique e outra
no eSwatini, serd abordado no capitulo trés. Agora, vou me deter a trajetoria de Thobile

e em informacgdes sobre seu instrumento, o0 makhoyane.
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No dia 06/02/2025, como ao auxilio de minha irma, Julia Indira Peixoto, que
estava no Brasil e foi a tradutora de inglés e portugués durante a conversa, consegui
realizar uma entrevista com Thobile, que estava no eSwatini, através de uma
videochamada. Dessa conversa, apresento aqui algumas informacdes centrais.

Thobile Makhoyane é o nome artistico de Thobile Sandra Magagula, multiartista
que nasceu em 5 de agosto de 1980 no montanhoso Reino do eSwatini (antiga
Suazilandia). Dona de uma voz linda, potente e cativante, € cantora, instrumentista e
dancarina de dancas tradicionais de seu pais, ja tendo transitado também pela performance
e pelo teatro. Suas experiéncias com a musica passam pelo canto coral e também pelo
kwaito, género musical sul-africano que no inicio da década de 1990 tornou-se importante
meio de expressdo artistica e politica da juventude no periodo pos-apartheid. Em 1999
Thobile cantava e dancava em uma banda de kwaito, composta por ela e mais quatro
rapazes. Mas foi nesse mesmo ano que ela conheceu o makhoyane, instrumento que,
desde entdo, passou a guiar sua trajetoria.

Thobile escutou 0 som do makhoyane pela primeira vez na casa de um amigo, por
meio de uma gravacdo de Smiles Makama (1957-2023), um notavel musico, compositor
e construtor de instrumentos do Reino do eSwatini, que migrou para Soweto - Africa do
Sul e depois para Amsterdd. Conhecido por criar seu préprio instrumento musical, o
smilerphone (encontra-se também a grafia smilophone) composto de varios makhoyanes
com afinacdes diferentes agregados em uma mesma estrutura.>

O som do makhoyane chamou muito a atencdo de Thobile que, a partir desse dia,
passou a buscar informacGes e um instrumento para que ela pudesse comprar. Nao era
facil encontrar um makhoyane, mas um dia ela se deparou com um em um mercado
popular. Comprou esse makhoyane, mas disse que ficou um tanto frustrada, pois o som
ndo se parecia com o que ela havia escutado na gravacdo e, ao que lhe pareceu, era um
instrumento que provavelmente foi confeccionado para fins decorativos. Além disso,
naquele momento ela ainda nio sabia afinar muito bem o makhoyane, ainda ndo tinha
criado intimidade com o instrumento. Mesmo assim cultivou um carinho grande por seu
primeiro instrumento, contou que muitas vezes ia passear com ele no centro da cidade e

por vezes até ficava abracada com seu makhoyane.

% Neste video é possivel conhecer Smiles Makama e seu smilerphone ou smilophone):
https://www.youtube.com/watch?v=081ZZjaBVVZo Acesso em: 27/10/2025.



https://www.youtube.com/watch?v=q8IZZjaBVZo
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Até que um dia, em uma viagem para visitar uma tia em uma regido bem rural do
pais, estava com um grupo de pessoas bebendo a cerveja tradicional do lugar, quando
apareceu uma senhora tocando seu makhoyane, e dessa vez era um instrumento musical
de verdade, que soava como o que ela tinha escutado na gravagao de Smiles Makama. No
mesmo dia Thobile perguntou se a senhora poderia fabricar um instrumento porque ela
queria comprar, mas para sua surpresa, a senhora ofereceu o proprio instrumento que
estava a tocar de presente para Thobile e brincando pediu em troca duas cervejas. Ela
pagou quantas cerveja pdde para essa senhora e pediu também que ela ensinasse alguns
toques, mas ndo havia clima para isso, estavam todos bebendo, cantando e conversando
descontraidamente. Infelizmente Thobile ndo voltou a encontrar com essa senhora e
algum tempo depois soube de seu falecimento.

A partir desse episodio Thobile comegou realmente o seu processo de aprendizado
com o makhoyane, que foi bastante autodidata. Ela chegou a buscar pessoas mais velhas
que pudessem ensind-la, mas nos primeiros anos de tentativa ndo obteve €xito nessa
busca, até 0 momento em que conquistou a confianga ¢ amizade de Gogo Mphila, sua
mestra, de quem falarei mais adiante. Conforme pude constatar ao longo da pesquisa, o
caminho autodidata de Thobile reflete o processo mais comum de aprendizado com este
instrumento: observagdo, escuta, vivéncia, pratica e desenvolvimento individual.
Inclusive, quando eu pedi que Thobile me ensinasse alguns toques e técnicas para tocar o
makhoyane, percebi que ela também nao tinha um “passo a passo” para me transmitir e
que, se eu quisesse, também haveria de seguir o caminho da observagao, escuta, vivéncia,
pratica e desenvolvimento individual.

Thobile relatou que tocava o makhoyane todas as noites, apds terminar seus
afazeres do dia. E em determinado momento o arco do instrumento que havia ganhado da
senhora se quebrou, entdo ela teve que juntar o arco do primeiro makhoyane, que havia
comprado no mercado, com a cabaca do segundo. Mas a essa altura ela ja tinha criado
intimidade o suficiente com o makhoyane e conseguiu deixar essa nova combinagdo
afinada a seu gosto. Com o tempo passou a compor com seu instrumento, primeiro
somente melodias, e depois letras junto com as melodias.

Nos anos de 2004 e 2005, j4 com algumas cangdes compostas, Thobile passou a
se apresentar publicamente com seu makhoyane. Com o tempo comegou a tocar em
teatros e foi estruturando suas apresentacdes chamando outros musicos como guitarristas,
e percursionistas e, por vezes, DJs. Nesse processo Thobile disse que foi percebendo que

o instrumento era muito maior do que ela imaginava e se apaixonou cada vez mais pelo
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makhoyane. Ao longo desses mais de vinte anos de carreira, ela ja fez colaboragdes e
criagdes com diversos/as artistas de variadas linguagens, mas disse que infelizmente seu
pais ndo abre muito as portas para seu trabalho, com excecdo de alguns centros culturais
da cena alternativa e um grande festival internacional de musica que costuma inclui-la na
programacao, o Bush Fire, que acontece anualmente no eSwatini.

No video abaixo Thobile Makhoyane atua na performance multidisciplinar The
Shekings, proposi¢do de Thobile em colaboragdo com outras artistas de Maputo,
apresentada no dia 24 de margo de 2023, no Centro Cultural Franco Mogambicano em

Maputo — Mogambique.

Figura 32: Video de Thobile Makhoyane em The Shekings, performance
apresentada no dia 24 de margo de 2023, no Centro Cultural Franco
Mocambicano em Maputo.

Fonte: Canal de Thobile Makhoyane no Youtube

De acordo com Thobile, o instrumento makhoyane € vitima de muito preconceito
em seu pais por estar associado somente as pessoas velhas, o que faz com que seja pouco
difundido e valorizado. A pesquisadora, educadora e contadora de histdrias sul-africana,
Thobekile Mbanda, em seu relato The revival of the umakhweyana and ugubhu (2025)%%,

publicado na revista da organizacdo Music in Africa, argumenta que um dos motivos

51 The revival of the umakhweyana and ugubhu (O renascimento do umakhweyana e do ugubhu).
Disponivel em: https://www.musicinafrica.net/fr/node/359942 Acesso: 28/10/2025



https://www.musicinafrica.net/fr/node/359942
https://www.youtube.com/embed/VYLnX7JGKMc?feature=oembed

132

pelos quais muitas pessoas até pensam que arcos musicais como, por exemplo o
makhoyane, entre outros semelhantes, tenham desaparecido é o fato de que nada é
ensinado sobre eles nas escolas, sendo inclusive excluidos do curriculo musical. O
preconceito com instrumentos tradicionais das culturas de diversos povos africanos, ja
mencionado no depoimento do mocambicano Cheny Wa Gune, sem divida é
consequéncia do racismo caracteristico dos processos coloniais.

O padre catélico, masico e etnomusicologo sul-africano, de ascendéncia escocesa
David Dargie®’, em seu artigo Musical bows in Southern Africa (1986), relata que se
envolveu com a musica africana para promover uma nova mdusica litrgica para a Igreja
Catolica na Africa nas décadas de 1970 e 1980. Em suas pesquisas, se deparou com hinos
feitos para a igreja, escritos por africanos cristianizados, para acompanhar os acordes do
arco musical sul-africano de origem xhosa, uhadi, no inicio do século XIX. Dargie (1980)
afirma que durante muito tempo acreditava-se que ndo existiam mais pessoas que
tocavam arcos musicais como o uhadi ou makhoyane, mas que ao longo de suas pesquisas
de campo essas pessoas foram reaparecendo.

Ainda segundo este padre ethomusicélogo, a atitude dos sacerdotes cristdos em
periodos anteriores foi o motivo da ocultacdo do uso dos arcos musicais que
possivelmente ndo eram aceitos em funcéo da intoleréncia dos missionérios para lidarem
com o humor das canc¢es tradicionais, que poderiam expressar alegria ou sensualidade,
e ainda, fazer criticas sociais em tom de provocacdes satiricas.

De acordo com Thobile, em sua utilizacdo cotidiana no contexto tradicional, o
makhoyane era tocado majoritariamente por mulheres, em atividades como cuidar do
rebanho nas montanhas ou lavar roupa no rio. Assim, com o acompanhamento do
makhoyane, as mulheres cantavam enquanto subiam a montanha ou esperando as roupas
secarem. O arco poderia ser tocado também com intencdo de corresponder alguma
paquera: tocar o makhoyane poderia ser um sinal indireto e positivo para seu pretendente.
Além disso, & também um instrumento de lamentacdo, com o qual as mulheres expressam
suas tristezas diante de algum acontecimento da vida.

Sumalgy Nuro, um masico, bailarino, professor e coredgrafo mogambicano, deu

um depoimento sobre o arco uhadi para o curta-documentario Arcos do indico®, uma

52 David Dargie criou uma cole¢do com mais de quatrocentas horas de gravacdes de campo de
arcos musicais da Africa Austral. As gravacbes compdem a colecdo de CDs "David Dargie
Collection", publicada pela Biblioteca Internacional de Musica Africana.

53 O curta-documentario Arcos do indico esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=TS7b01b602c Acesso: 29/10/2025



https://www.youtube.com/watch?v=TS7b01b6o2c

133

producdo brasileira langcada recentemente. De acordo com Sumalgy, esse cordofone é
tocado habitualmente por mulheres. Relata ainda que aprendeu com seu professor e
supervisor na universidade, Dizu Plaatjies (notdvel musico sul-africano xhosa), que o

uhadi era utilizado como um método de medicina milenar:

Esse instrumento basicamente era usado como um instrumento para
verificar se esta tudo bem com o bebé. Se uma mulher estivesse gravida
e ela ficasse por um tempo sem sentir o bebé mexer, sem sentir nenhum
movimento do bebé, ela ia para a casa da mulher mais velha na vila e
deitava-se. E com a cabaca que era posicionada na barriga, ao tocar,
porque o instrumento em si ja passa muita vibra¢ao para o bebé, muitas
vezes mexia. Entdo se pensarmos nisso, € algo que ja vem assim, € uma
medicina milenar. Entdo é para além de apenas um instrumento
(Sumalgy Nuro, 2025).

Presente também na Africa do Sul, onde o makhoyane é chamado de
umakhweyana (encontram-se também as grafias umakweyana e umakhweyane), este
instrumento é bastante semelhante a outros arcos como o uhadi e o ugubhu. Essa familia
de arcos esta relacionada aos povos bantu: xhosa, sotho, swati e venda. E a despeito de
gue também existam homens tocadores, € inegavel a prevaléncia e a notabilidade das
mulheres na performance desses arcos.

Nesse sentido, vale mencionar a princesa zulu Constance Magogo kaDinuzulu
(1900-1984), que por muitos anos foi conhecida como maior autoridade da musica zulu.
Compositora, cantora, intérprete e instrumentista, tocava o ugubhu e também o
makhoyane. No site do projeto Biografias de mulheres africanas, da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul®*, constam mais dados sobre sua biografia, além de
informacdes sobre as gravacdes realizadas que eternizaram a obra musical da princesa
Constance Magogo, dentre elas um album feito com registros do etnomusicélogo
britanico Hugh Tracey (1903-1977): The Zulu Songs of Princess Constance Magogo
KaDinuzulu (1973)%.

¢ InformacgGes sobre Constance Magogo no site do projeto Biografias de mulheres africanas:
https://www.ufrgs.br/africanas/constance-magogo-kadinuzulu-1900-
1984/#:~:text=N0%20mesmo%20momento%20em%20que,d0%20Sul%20e%20d0%20continen
te.&text=GUNNER%2C%?20L.iz.,:%20Cambridge%20Scholars%20Press%2C%202005.
Acesso: 28/10/2025

% O album The Zulu Songs of Princess Constance Magogo KaDinuzulu esta disponivel na
plataforma spotify:
https://open.spotify.com/album/5xyHbPDewcj24cktpcAelZ?si=GHLgP3LETUOpoTQXIHgrhg



https://www.ufrgs.br/africanas/constance-magogo-kadinuzulu-1900-1984/#:~:text=No%20mesmo%20momento%20em%20que,do%20Sul%20e%20do%20continente.&text=GUNNER%2C%20Liz.,:%20Cambridge%20Scholars%20Press%2C%202005
https://www.ufrgs.br/africanas/constance-magogo-kadinuzulu-1900-1984/#:~:text=No%20mesmo%20momento%20em%20que,do%20Sul%20e%20do%20continente.&text=GUNNER%2C%20Liz.,:%20Cambridge%20Scholars%20Press%2C%202005
https://www.ufrgs.br/africanas/constance-magogo-kadinuzulu-1900-1984/#:~:text=No%20mesmo%20momento%20em%20que,do%20Sul%20e%20do%20continente.&text=GUNNER%2C%20Liz.,:%20Cambridge%20Scholars%20Press%2C%202005
https://open.spotify.com/album/5xyHbPDewcj24cktpcAeJZ?si=GHLqP3LETUOpoTQXlHqrhg
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Outra importante referéncia do makhoyane foi Gogo®® Bavikile Ngema (1951-
2021). Ela nasceu no distrito de Nkandla, em KwaZulu-Natal na Africa do Sul e foi uma
notavel intérprete do makhoyane em seu pais. Se apresentou nos palcos da primeira e da
segunda edicao da International Bow Music Conference organizadas nos anos de 2016 e
2018 e realizadas na Universidade de KwaZulu-Natal, em Durban, Africa do Sul.
Também em 2016, ministrou uma oficina de confec¢do de makhoyanes, realizada pela
organizagio Music in Africa, e registrada em um curta-documentario intitulado How to
make the uMaKhweyana, disponivel no canal de youtube dessa organizag&o.®’

A pesquisadora e contadora de histdrias Thobekile Mbanda (2025) relata que
aprendeu a tocar makhoyane com Gogo Bavikile Ngema e conta que a vida de Bavikile
esteve sempre ligada ao makhoyane. Ela teria aprendido a tocar observando suas primas
e irmds e tornou-se uma mestra no instrumento, conhecida também por fabricar seus
préprios makhoyanes, utilizando madeiras e materiais especificos para obter o melhor
som. Abaixo o registro em video da apresentacdo de Gogo Bavikile Ngema na primeira
International Bow Music Conference em 2016:

Figura 33: Video de Gogo Bavikile Ngema na International Bow Music Conference em 2016

Fonte: canal da Bow Music Foundation no Youtube

Mais uma notavel mestra na arte do makhoyane é Gogo Mphila (encontra-se

tambem a grafia Mpila), que tive a felicidade de conhecer em uma visita que fizemos a

% “Gogo” significa “avd” em siSwati e em zulo.
" How to make the uMaKhweyana: https://www.youtube.com/watch?v=MsNeX10q_SE



https://www.youtube.com/watch?v=MsNeX10q_SE
https://www.youtube.com/embed/C5JDnI_GtsQ?start=2&feature=oembed
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sua casa no dia 18/04/2025. Thobile e eu haviamos chegado no eSwatini no dia 16, para
realizarmos uma apresentacdo de nossa performance no dia 17 de abril. E o plano era,
depois da apresentacdo, conseguir uma maneira de visitar a velha mestra, ja que ndo
tinhamos um automdvel e o acesso a casa dela ndo é nada simples em transportes
coletivos. Entdo, a sorte, que foi companheira em muitas das trilhas desse campo vivido,
surgiu novamente: Sizo Dideo, fotografo e grande amigo de Thobile, foi assistir a
apresentacdo de nossa performance, nos presenteou com lindas fotos e se ofereceu para
nos levar em seu automdvel para visitar Gogo Mphila no dia seguinte, ocasido em que,

mais uma vez, fez lindos registros.

Figura 34: Gogo Mphila segurando um makhoyane confeccionado por ela
(18/04/2025) Nsangwini/eSwatini
Foto: Sizo Dideo

Fonte: arquivo pessoal

Gogo Mphila é o nome artistico de Khokhiwe Masango, que nasceu em 1949 no
eSwatini e toca makhoyane desde crianca. Nos contou que aprendeu a tocar o arco com
uma prima que trocava os ensinamentos dados por ajuda em alguns servigos, como cuidar
do rebanho na montanha ou cultivar a machamba. Atualmente vive com sua familia nas

montanhas da regido de Nsangwini no eSwatini. Gogo Mphila confecciona seus
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instrumentos com cabacas que ela mesma planta e a madeira para a verga € retirada de
uma arvore chamada lugagane. Além de confeccionar e tocar 0 makhoyane, ela canta,
compde e toca também outro instrumento conhecido em seu pais com o nome de
sitolotolo, que me pareceu ser o mesmo instrumento que é chamado no Brasil de berimbau
de boca. Ja realizou apresentacfes artisticas publicas em alguns eventos e festivais,
tocando makhoyane e sitolotolo, mas disse que essas oportunidades ndo séo frequentes e
que ela gostaria de viajar e se apresentar mais vezes. Abaixo o0 video da participacéo de
Gogo Mphila como convidada da primeira International Bow Music Conference em 2016

na Africa do Sul:

Figura 35: video de Gogo Mphila na International Bow Music Conference em 2016.

Fonte: canal da Bow Music Foundation no Youtube

Na primeira entrevista realizada com Thobile, a artista me disse que deseja fazer
uma ponte entre passado e presente em suas criacfes e, com essa intencdo, sempre buscou
contato com tocadoras mais velhas. Disse também que nos primeiros contatos com Gogo
Mphila a velha mestra ndo queria saber de muita conversa, inclusive Thobile chegou a
pedir que ela Ihe ensinasse a tocar e, em principio, a resposta de Gogo Mphila foi negativa.
Thobile néo desistiu e, com o passar dos anos, ganhou a confianca e o coragdo de sua

mestra, com quem tem uma longa e carinhosa amizade.


https://www.youtube.com/embed/LcaNvBsLtEQ?feature=oembed
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Thobile ja havia feito contato prévio por telefone com sua mestra, perguntando se
poderiamos visité-la, falando um pouco sobre mim e avisando que eu gostaria de comprar
um makhoyane feito por ela, ao que ela assentiu. A viagem de Mpholonjeni Nkoyoyo
(localidade onde vive Thobile) até Nsangwini levou cerca de duas horas, passando por
lindas paisagens em meio as montanhas, rios e lagoas e um bom trecho de estrada de terra,
quando nos aproximamos da casa de Gogo Mphila. O caminho ja me preparava para essa
espécie de viagem no tempo que foi a visita a esta velha grié das montanhas do Reino do
eSwatini.

Quando chegamos em sua casa, que fica em um lugar bastante isolado em meio
as montanhas, ela ja nos esperava e havia preparado trés makhoyanes para que eu pudesse
escolher um. Estava sentada em um pedaco de tronco que servia de banco e n6s nos
acomodamos ao seu redor para conversar e interagir um pouco. Surpreendentemente a
comunicacdo fluiu bem, a despeito das dificuldades impostas pelos idiomas. Afinal, Gogo
Mphila se comunica somente em sua lingua materna, o siSwati. Thobile e Sizo se
comunicam em inglés e siSwati. E eu, com muito esfor¢o, tentava acionar o meu infimo
repertorio em inglés, para entender as traducdes feitas por Thobile que por sua vez, se
esforcou bastante explorando seu pequeno repertorio em portugués para me fazer as
traducdes necessarias.

Dado esse contexto, logo de inicio percebi que o melhor que eu poderia fazer ali
seria estar aberta, observar atenta, escutar e sentir. Gogo Mphila foi muito atenciosa e
estava bastante disposta a interagir e compartilhar com afeto a sua sabedoria. Passamos
cerca de quatro ou cinco horas com ela e, ao fim, penso que o “idioma” que utilizamos
muitas vezes naquela tarde foi a “lingua dos arcos ancestrais” (velhos parentes que se
encontraram), afinal, “em Africa, a voz humana e os instrumentos musicais ‘falam’ a
mesma linguagem, expressam 0S mesmos sentimentos, e unanimemente recriam o
universo toda vez em que o pensamento transforma-se em som” (Bebey, 1975 apud
Martins, 2021a, p. 98).

A velha mestra, com seu olhar e presenga marcantes, cantou e tocou muito, contou
historias e nos ofereceu milho, amendoim e um saboroso almogo. Abaixo alguns registros

feitos por mim, do encontro com Gogo Mphila:



Figura 36: Gogo Mphila tocando um makhoyane confeccionado por ela
(18/04/2025) Nsangwini/eSwatini

Fonte: arquivo pessoal

Figura 37: Gogo Mphila tocando sitolotolo - (18/04/2025) Nsangwini/eSwatini

Fonte: arquivo pessoal
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https://www.youtube.com/embed/KKCduqd_eFk?feature=oembed
https://www.youtube.com/embed/flaSPuEo94I?feature=oembed
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A velha mestra também gostou do berimbau. Ela havia conhecido o instrumento
h& poucos meses pois também foi visitada pelo mestre Dinho Nascimento, seu filho e
toda a equipe do documentario que esta sendo feito por eles. N6s haviamos deixado o
berimbau guardado no carro, mas fui busca-lo quando Gogo Mphila demonstrou interesse
em vé-lo e me escutar tocando e cantando. Tocamos juntas, cantamos juntas, sorrimos e
vibramos pela beleza do encontro entre os parentes berimbau e makhoyane. Abaixo

alguns registros feitos por Sizo Dideo:

Figura 38: Gogo Mphila, Thobile Makhoyane e Jordana Dolores
18/04/2025 — Nsangwini/eSwatini
Video: Sizo Dideo

Fonte: arquivo pessoal


https://www.youtube.com/embed/CAcmBMNhn98?feature=oembed
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Figura 39: Gogo Mphila, Thobile Makhoyane e Jordana Dolores
18/04/2025 — Nsangwini/eSwatini
Foto: Sizo Dideo

Fonte: arquivo pessoal
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Durante nossa tarde juntas, além de nos mostrar o seu préprio makhoyane, o que
costuma utilizar em suas apresentacées, Gogo Mphila tocou os outros trés que havia
fabricado h& pouco tempo. Entdo no fim da tarde eu ja tinha pensado comigo qual dos
trés me agradava mais. Ainda assim, antes de me decidir perguntei a opinido de Thobile
e fiquei feliz quando ela sugeriu que eu levasse 0 mesmo que eu ja tinha pensado em
comprar. Depois da escolha feita, Gogo Mphila quis dar os ultimos retoques no
instrumento e deixa-lo confortavel para o tamanho de minhas méos. Tratou também de
mexer na afinagdo e me mostrar como eu deveria segurar o instrumento para tocar.

“Quem come junto se entende.” ESse ensinamento, sabedoria do povo de
candomblé, que costuma ser dito e repetido muitas vezes por meu mestre Plinio e por
minha contramestra Renata Kabilaewatala, reverbera em meus pensamentos quando
rememoro, reflito e tento entender como foi possivel estabelecer uma comunicacao
eficiente e profunda nesse encontro com a velha mestra e sua talentosa aprendiz, sem ter
a capacidade de compreender suas palavras. Lembro da velha grid que, com toda a sua
generosidade, além de compartilhar sua sabedoria sobre 0 makhoyane, fez questdo de
compartilhar o alimento: amendoim, milho, frango, liphalishi®®.

Para mim esse encontro foi uma explosao de emocdo, alegria, gratidao e outros
sentimentos mais profundos que, todavia, ndo consigo traduzir em palavras, mas que
ainda me fazem derramar lagrimas enquanto escrevo esta tese. Thobile esteve a todo
tempo extremamente atenta a tudo que sua mestra fazia, cada toque, cada melodia, cada
respiro. Sizo, como pode-se constatar observando suas fotos, voltou sua mirada para a
poesia que se construiu naquela tarde. NOs trés saimos de 1 plenas, felizes, cientes do
momento precioso que haviamos vivenciado. Acredito que a velha mestra também gostou
da visita. Cantou, contou, tocou e sorriu durante toda tarde e até disse que queria fazer
uma apresentacao para gque nos trés tocassemos juntas. Quando estadvamos por sair, nos
ofereceu mais coisas, dessa vez para levarmos, mais milho, mais amendoim, mais

abracos, mais sorrisos. Abaixo mais algumas fotografias de Sizo Dideo:

* Liphalishi € uma espécie de puré espesso feito com farinha de milho branco. E um alimento
basico em muitas partes da Africa Austral. Em Mogambique é chamado de xima.
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Figura 40: Gogo Mphila, Thobile Makhoyane e Jordana Dolores
18/04/2025 — Nsangwini/eSwatini
Foto: Sizo Dideo

Fonte: arquivo pessoal

Figura 41: Gogo Mphila, Thobile Makhoyane e Jordana Dolores
18/04/2025 — Nsangwini/eSwatini
Foto: Sizo Dideo

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 42: Gogo Mphila, Thobile Makhoyane e Jordana Dolores
18/04/2025 — Nsangwini/eSwatini
Foto: Sizo Dideo

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 43: Gogo Mphila, 18/04/2025 — Nsangwini/eSwatini
Foto: Sizo Dideo

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 44: Makhoyane feito por Gogo Mphila,
18/04/2025 — Nsangwini/eSwatini
Foto: Sizo Dideo

i R

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 45: Gogo Mphila e Jordana Dolores
18/04/2025 — Nsangwini/eSwatini
Foto: Sizo Dideo

Fonte: arquivo pessoal
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2.7 A familia diversa dos arcos ancestrais

Levando comigo o berimbau, percorri paisagens de saberes atenta aos rastros da
sua historia, sua poeética ancestral, seus familiares do presente e do passado. Nas trilhas
do campo vivido busquei pistas, pegadas que me ajudassem a compreender a poética grio,
os desafios e as conquistas desse instrumento musical transcriado em tantos contextos
distintos, integrando uma familia de ugubhus, uhadis, kalumbus, umurudis, hungos,
mbulumbumbas, makhoyanes, chipendanes, chinvokovokos, xitendes, berimbaus, entre
outros tantos parentes.

N&o se pode negar que o berimbau é o ente mais famoso dessa familia. Depois
que se juntou com a préatica corporal da capoeira, correu mundo, estd em todos os
continentes e em mais de 160 paises, inclusive em Mogcambique, onde existem grupos de
capoeira de diversos estilos. A popularidade da capoeira e do instrumento musical mais
representativo dessa arte me surpreendeu em um dia que resolvi fazer uma experiéncia
caminhando com meu xitende pelas ruas de Maputo.

Eu ndo costumo caminhar com meu berimbau a mostra no Brasil. Geralmente levo
a verga em uma bolsa apropriada e a cabaca dentro de alguma sacola ou mochila. Fago
dessa maneira para me resguardar da inevitavel comocdao, os comentarios, intervencgdes,
vontade de interagir que berimbau costuma causar em muitas pessoas no Brasil. Prefiro
caminhar mais discreta com meu instrumento, quando a inten¢do é somente percorrer um
trajeto de um lugar a outro. Mas quando iniciei meus laboratérios criativos durante o
periodo do estagio sanduiche resolvi fazer a experiéncia de caminhar com meu Xxitende
nas maos pelas ruas de Maputo. Eu queria sentir qual seria a reagcdo das pessoas e 0 que
sucedeu foi que em vinte minutos de caminhada aconteceram duas interagdes: um rapaz
que gritou do outro lado da rua — Ei capoeira! — e outro que passou ao meu lado algumas
quadras depois — Vocé toca esse berimbau? — Nesse sentido, a excecdo foi a ja
mencionada Isabel Romao Massuque, amiga que ao ver meu berimbau, pensou tratar-se
de um xitende.

Em outras ocasides meu xitende foi reconhecido por pessoas mogambicanas nas
ruas de Maputo, em geral bastante surpresas em vé-lo nas médos de uma mulher que nem
sequer mogambicana era. Me lembro de dois motoristas de carro de aplicativo que
reconheceram o instrumento e tinham historias de memorias antigas e diziam que hoje

em dia ndo conheciam mais ninguém que tocasse o instrumento.
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De fato, berimbau, xitende e makhoyane sdo bastante parecidos (sdo de uma
mesma familia) e ha pesquisadores que 0s veem como um Unico instrumento, com nomes
diferentes nas variadas culturas em que est& presente. Eu ndo percebo desse modo pois
cada um desses arcos, ainda que possuam a mesma estrutura, constituida de um pedaco
de madeira tencionado por um arame e uma cabaca acoplada que serve de caixa de
ressonancia, possuem suas particularidades no som, na técnica utilizada para tocar, nos
modos de confeccdo e nos materiais utilizados, no posicionamento da cabaca e em como
ela é acoplada ao arco, nas funcbGes que exerce em cada contexto cultural e em sua
performance de modo geral.

Cada detalhe nos diferentes modos de confecgdo e acabamento dos instrumentos
me chamaram atencgdo. Por exemplo, o engate entre arco e cabaga: no caso do berimbau
costuma-se utilizar um cordao (de sisal, barbante ou algodao) amarrado a cabaca passando
por dentro de dois pequenos furos e este cordao vai envolver também a verga e o arame;
no caso do xitende ha uma pequena peca de madeira entre a verga e a cabaca, € a uniao é
feita com um pedaco de arame; no caso do makhoyane, h4 uma pequena estrutura feita
de tecido, em formato de anel entre a verga e cabaca e a unido também é feita com arame.

No entanto, as particularidades que se referem as diferentes performances desses
instrumentos me parecem mais relevantes, sobretudo para esta pesquisa. Neste sentido,
reflito sobre a relacdo entre capoeira e berimbau e sua influéncia no desenvolvimento, na
preservacdo e em diversas questdes relativas a performance do instrumento. A utilizacao
do berimbau na capoeira sem duvida garantiu a permanéncia e difusdo deste arco musical
no Brasil e no mundo. Ao mesmo tempo, conforme ja mencionado, a capoeira teve seu
carater artistico performatico potencializado pela musicalidade, fato que sem davida fez
diferenca no processo de descriminalizacdo dessa arte negra e na performance ritualistica
da roda de capoeira, como acontece na atualidade.

Ligado a esse jogo que também é luta, o berimbau, que também é arma,
potencializou o aspecto de danca da capoeira e protegeu seus/suas praticantes. Nesse
contexto, o berimbau exerce a fung¢éo de encantar, invocando, com a beleza e magia de
seu som, a memoria de Africa, a ancestralidade que ha tempos mobiliza a luta dos povos
negros na diaspora. Assim, no Brasil e em toda parte aonde a capoeira chegou, 0 berimbau
nunca esta sozinho e esta sempre a chamar mais gente e instrumentos para gingar e soar
na roda da capoeira, que ndo para de girar.

Compondo a diversidade que costuma caracterizar as familias, xitende e

makhoyane sdo mais discretos e introspectivos. Diferentes do berimbau, que na maior
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parte das vezes € tocado junto com outros instrumentos, podendo constituir até mesmo
orquestras, xitende e makhoyane, no contexto tradicional, ndo costumam se juntar a
outros instrumentos, se unindo somente a voz de seu tocador ou tocadora.

Se comparamos as voltas no mundo que o berimbau tem dado, com a dificuldade
de sobrevivéncia de xitendes e makhoyanes em suas respectivas culturas, talvez possamos
dar razdo ao mestre timbileiro Estevdo Nhacudime que, conforme ja mencionado,
considera que a reduzida presenca do xitende em Mogambique atualmente pode estar
associada ao fato de que, tradicionalmente, ndo se constituem orquestras ou grupos de
tocadores.

Por outro lado, ao correr mundo, muitas vezes imersos em ldgicas comerciais que
transformam tudo e qualquer coisa em meros objetos de consumo, capoeira e berimbau
muitas vezes acabam sendo desvinculados de sua ancestralidade africana e historia de luta
e resisténcia do povo negro na diaspora, pois € comum que tais temas nao interessem aos
consumidores desses “produtos”. E nesse sentido, para o ente berimbau ndo se perder
pelos caminhos, seria bom n&o perder de vista a sabedoria de Seu Covane, que toca seu
xitende para alimentar a sua alma e a alma de seus ancestrais.

O processo de aprendizado de todas a pessoas tocadoras de xitende e makhoyane
com quem conversei, Seu Samuel Matsinhe, Gogo Mphila, Seu Covane, Thobile, Celso
e Cheny, foi bastante autodidata, repetindo mais ou menos 0 mesmo processo: observagéo
dos mais velhos, escuta, vivéncia, pratica e desenvolvimento individual. E esse fato se
reflete na performance desses tocadores e tocadoras que possuem caracteristicas
individuais e particulares em suas relacfes intimas e criativas com esses instrumentos.

O aprendizado com o berimbau no contexto da capoeira, assim como o proprio
jogo, ha algumas décadas ganhou métodos e técnicas que sdo ensinadas e praticadas nas
aulas e treinos em escolas de capoeira. Ainda que nao se possa negar que o espaco do
ritual, ou seja, a roda de capoeira, seja central no processo de aprendizado, as aulas para
ensinar como segurar 0 instrumento, toques, variacdes, exercicios etc., estdo
absolutamente presentes no cotidiano das escolas de capoeira. Mas 0 curioso é que a
maior parte dos mestres, sobretudo os mais velhos, ndo aprenderam dessa maneira. O
processo deles, assim como o dos tocadores e tocadoras de xitende e makhoyane, foi
bastante autodidata, envolvendo observagdo dos mais velhos, escuta, vivéncia, préatica e
desenvolvimento individual. Inclusive meus mestres, Plinio e Pedro Peu, contam que

também aprenderam dessa maneira.
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A unido entre berimbau e a préatica corporal da capoeira garantiu ao instrumento
sua sobrevivéncia, difusdo pelo mundo, a elaboracdo de técnicas e metodologias, tanto
para os modos de confecgdo como para o aprendizado dos toques, o que contribuiu muito
para a sua manutencao e desenvolvimento de uma maior complexidade para a arte de
tocar e produzir o berimbau. No entanto o instrumento é pouco explorado para além da
capoeira no Brasil, sobretudo se pensarmos nas dimensdes de sua fama. Existem alguns
artistas que ousaram extrapolar as regras e limites estéticos determinados para o uso do
berimbau na capoeira em suas criagcfes, mas ndo sdo muitos. Nesse sentido, além dos ja
citados, Nanéd Vasconcelos e Mestre Dinho Nascimento, menciono também o baiano
Mestre Lourimbau, cantor, musico, compositor e construtor de berimbaus. CompGe suas
cancdes a partir do berimbau mesclando toques tradicionais com jazz e outros géneros e
em 2010 gravou o album A arte de mestre Lourimbau.

Do outro lado do oceano a realidade é bem diferente. Makhoyane e xitende nao
séo tdo conhecidos pela populacdo em geral, ndo andam acompanhados de tanta gente,
mas me pareceram muito mais livres esteticamente em seus contextos tradicionais, tanto
nos modos de tocar, como também nos modos de confec¢do e na escolha dos materiais
utilizados para isso, que em geral sdo determinados pelas caracteristicas da natureza ao
redor do construtor ou construtora. Por exemplo, 0s instrumentos sao feitos com a madeira
retirada da arvore local. Cada um dos mestres que entrevistei mencionou possibilidades
de madeiras diferentes, normalmente as que estavam em seus quintais ou proximas de
suas casas. Gogo Mphila estava a tocar seu makhoyane com um pequeno galho seco que
ela havia selecionado para esta fungdo, mas ndo hesitou em pegar um outro galho do chéo,
ainda com algumas folhas secas, quando o outro ndo estava a sua mao.

Os modos de segurar o instrumento e 0s toques também variam bastante e nenhum
dos tocadores e tocadoras pareciam muito preocupados com regras ou limites estéticos.
Desenvolveram suas musicalidades a partir da tradicdo, mas com liberdade em suas
criagdes desenvolvidas principalmente a partir da relagdo com o instrumento.

Entre semelhancas e dessemelhancas técnicas, poéticas e simbolicas, arcos
musicais de uma mesma familia, como berimbau, xitende e makhoyane, todavia
enfrentam uma dificuldade comum: o ndo reconhecimento do valor historico, cultural e
artistico dos tocadores e tocadoras, zeladores/as e transmissores/as de toda a sabedoria
ancestral ligada as suas préticas artistico-culturais. Essa desvalorizagdo ocorre por
motivos diversos em cada uma das culturas das quais esses instrumentos sao

provenientes, mas certamente a raiz do problema encontra-se nos lastros deixados pelos
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processos coloniais e suas investidas violentas no sentido da estigmatizacdo e apagamento
das culturas africanas e afrodiaspdricas.

Assim, em Africa e na didspora, muitos dos mestres e mestras, tocadores/as de
arcos musicais, que ocupam lugares de notoriedade e respeito dentro de suas
comunidades, todavia vivem situacdes socioecondmicas bastante precarias, sem um
devido reconhecimento por parte da sociedade e do Estado, que pudesse gerar melhores
condigdes sociais e financeiras para esses/as grios.

Embora eventualmente o berimbau possa performar em outros contextos que nao
o0 da roda de capoeira, na maior parte das vezes foi a capoeira que proporcionou o0 campo
vivido para que determinados/as artistas pudessem estabelecer esse outro tipo de relacéo
com o instrumento. Assim ocorre, por exemplo, em minha atuagéo de atriz-narradora e
contadora de historias, na qual o berimbau é utilizado de modo diferente do contexto da
roda, mas ainda assim totalmente vinculado ao referencial estético da Capoeira Angola.

Ao ver, ouvir e sentir a performance de africanos e africanas com seus arcos
musicais — que ndo representam a memoria de uma pratica cultural historicamente
constituida e consolidada, como a Capoeira Angola, mas, antes, um desejo e uma
necessidade de expressdo de si — percebo que tais gestos, embora profundamente
vinculados a determinadas culturas tradicionais, operam como exercicios sublimes de
liberdade e, talvez, até de solitude. Nessa experiéncia, o instrumento torna-se extensao do
corpo que o toca, ampliando, de forma significativa, no meu imaginario (e quica no de
outras pessoas que acessem esse trabalho) os sentidos e significados do arco musical
enquanto dispositivo de poética grid.

Se 0 modo de pensar, fazer e tocar o berimbau por figuras como Mestre Bigo,
Mestre Plinio e Mestre Peu ja me atravessava — sobretudo na forma como os percebo
enquanto griés —, ao atravessar o Atlantico e pousar as margens do indico, onde tive a
oportunidade de encontro com Thobile Makhoyane, Gogo Mphila, Celso Durdo, Cheny
Wa Gune, Eduardo Durdo, Fernando Madala Covane, Samuel Matsinhe e Estevao
Nhacudime, as bordas da roda e do contexto da Capoeira Angola se abrem para a
construcdo de outros sentidos sobre africanidades e sobre as poéticas que dai se derivam
envolvendo arcos musicais.

Essa vivéncia encarnada, sem divida, esta inscrita nos processos poetnograficos
que serdo descritos no préximo capitulo; porém, para além disso, marca-se de forma
indelével em meu corpo, que desdobra sua acdo no mundo por meio da Capoeira Angola,

do teatro, da contacdo de historias e também da danca. Como salientam as autoras Silva
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e Lima (2021), o campo vivido ndo se restringe a uma experiéncia pontual de pesquisa.
Trata-se de uma prética que se constrdi no entrelagamento continuo entre corpo, ambiente
e alteridade, fazendo com que o campo vivido seja ndo apenas um recorte metodoldgico,
mas uma tessitura em fluxo, alimentada pelas performances, saberes e fazeres
tradicionais.

Deste modo, ndo posso deixar de expressar meu profundo sentimento de
agradecimento pela oportunidade de ter vivido todas essas experiéncias em territorio
africano e lembrar que em todos os momentos em que estive com esses tocadores e
tocadoras eu pensava em meus mestres e mestras e desejava a presenca deles e delas. Eu
queria muito que essas pessoas também estivessem Ia.

A possibilidade de fazer um doutorado sanduiche com uma bolsa de estudos
financiada pela CAPES, através do projeto “Africanidades Brasileiras e Poéticas Afro-
Amerindias — Uma Ponte entre Brasil e Mogambique”, contemplado no Programa de
Desenvolvimento Académico Abdias Nascimento foi uma grande conquista, fruto de
sonhos e lutas longevas e coletivas, mas eu sei também que s6 cheguei até aqui porque
um dia conheci a Capoeira Angola e atendi a chamada do berimbau. E como costumamos
dizer entre capoeiristas “aos meus mestres ¢ mestras, devo dinheiro, satde e obrigagao.”

Vale mencionar que o intercAmbio em Mogambique, acompanhado por meio das
redes sociais e do grupo de pesquisa, despertou interesse entre pessoas dedicadas aos
estudos sobre a diaspora africana. Além das postagens sistematicas produzidas em solo
mocgambicano, realizei, apds o retorno ao Brasil, duas devolutivas destinadas a
compartilhar os aprendizados e experiéncias vividas durante o programa.

O intercambio também possibilitou uma aproximacao mais direta com os estudos
da Profa. Dra. Célia Adriano Cossa Mutevuia, que esteve no Brasil em missao de trabalho
pelo programa e ministrou um minicurso de linguas bantu antes de nossa viagem. Do
mesmo modo, as palestras da Profa. Dra. Teresa Manjate e do pesquisador Marilio Wane,
contribuiram significativamente ndo apenas para o desenvolvimento do meu projeto de
pesquisa, mas também para fortalecer a ponte académica, cultural e intelectual que o
NuPICC vem construindo entre Brasil e Mogambique.

Abaixo alguns registros do dia em que presenteei com xitendes feitos por Celso
Durédo os mestres Bigo, Plinio e Pedro Peu; e também registros do dia em que levei meu
xitende e meu makhoyane para as criangas que praticam Capoeira Angola no Espaco

Aguas de Menino (liderado pela contramestra Renata Kabilaewatala) conhecerem:
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Figura 47: Jordana Dolores e Mestre Figura 46: Mestre Pedro Peu e Mestre Bigo,
Bigo, 05/ 2025 — S&o Paulo 05/ 2025 — Sao Paulo

Fonte: arquivo pessoal Fonte: arquivo pessoal

Figura 48 Jordana Dolores e Mestre
Plinio, 05/ 2025 — Sao Paulo

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 49: Encontro com a comunidade do Aguas de Menino, Maio/2025

Fonte: arquivo pessoal
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CAPITULO II
PROCESSOS CRIATIVOS EM PERFORMANCES NEGRAS NARRATIVAS
Poetnografias ao som de berimbaus, xitendes e makhoyanes

3.1 Evocando o caminho trilhado

Hé dezesseis anos levei comigo o meu o berimbau, do ritual da roda para o ritual
da cena, dos treinos para os ensaios, da capoeira para o teatro. Partindo da chave de leitura
apresentada por Martins (2023, p.55), eu poderia dizer que, dai em diante, passei
pesquisar modos de integrar elementos da teatralidade presente nas Performances Negras
Tradicionais, tomadas pela autora como “Teatro Negro /ato sensu”, as minhas criagdes
no campo das Artes Cénicas, que poderiam ser compreendidas como “Teatro Negro
stricto sensu’”.

Desde entdo, o berimbau tem sido um companheiro valioso, mas nao foi somente
esse instrumento que levei comigo da capoeira para o teatro. Em minha capanga também
estavam experiéncias que me proporcionaram conhecimentos sobre jogo, improviso,
presenca, musicalidade, consciéncia corporal ¢ movimentagdo (mencionando somente
alguns exemplos), ou seja, elementos fundamentais que a Capoeira Angola pode oferecer
para processos criativos no campo das Artes Cénicas, sobretudo para artistas que buscam
problematizar teatro e danga e criar suas obras a partir de um paradigma afrocentrado.
Conforme ja mencionado, tais elementos foram amplamente explorados em Silva (2012)
e Lima (2008) e revisitados por mim em Peixoto (2023).

Mas os aprendizados no campo de mandinga da Capoeira Angola vao além, uma
vez que, na convivéncia com essa comunidade, sdo construidos e partilhados
coletivamente saberes enraizados na cosmopercepcao afrodiasporica, fundamentada na
valorizacdo da ancestralidade africana e da presenga, da sabedoria, das palavras e gestos
das pessoas mais experientes, n0ossos mestres e mestras.

Nesse processo de aprendizados, a escuta e atengdo aos mais velhos e mais velhas
levou-me também a olhar, perceber e me aproximar das criangas, do/as mais novos/as. E
de acordo com o Fu-Kiau, em sua obra Kindezi: a arte kongo de cuidar de criangas (2017),
a ligagdo entre criancas e pessoas idosas ¢ fundamental no processo de educacao das
criangas para vida, o que ¢ considerada uma das tarefas sociais mais importantes nas

sociedades tradicionais das culturas bantu. De acordo com este filésofo congolés, Kindezi
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¢ a arte de cuidar de criancas e ndezi sdo as pessoas cuidadoras, tendo as/os idosas/os um

papel central neste cuidado.

Os idosos sdo considerados, entre 0s Bantu, como uma classe especial
com um papel especial dentro da comunidade por causa de sua
experiéncia especial ao longo da vida. Como tal, em Kindezi eles
exercem o papel ndo apenas de excelentes ndezi (babas), mas também
de professores e conselheiros dos jovens ndezi. Nessas posi¢Oes e
papéis como professores, conselheiros e ndezi, eles tém dois principais
deveres sociais: (1) Transmitir para todas as criangas da comunidade,
em sua propria lingua, a historia de sua comunidade através de cancdes,
historias, lendas e jogos; e (2) explicar a essas criangas 0 caminho da
vida, seu significado de kala (ser, vir a ser, existir neste mundo) e zima
(extingdo, a morte do corpo para a transformacdo) e o papel da
comunidade sobre eles (Fu-Kiau, K. Kia Bunseki; Lukondo-Wamba, A.
M, 2017, p. 9).

Inspirada e imantada pelas palavras, narrativas e gestos, pela presenca
mandingueira e pela musicalidade das mais velhas e mais velhos, griés da Capoeira
Angola, criei personagens, musicas, brincadeiras, dramaturgias do corpo e historias para
contar e cantar para criangas e jovens em trabalhos artisticos no campo do teatro narrativo
e da contagdo de historias. A partir dessa percepc¢do, investiguei durante o mestrado a
performance da oralidade desses mestres e mestras — dentro da roda de capoeira e também
no cotidiano — e a poténcia que estas performances e suas narrativas tém para estabelecer
o campo de mandinga, ou seja, a encruzilhada, dentro e fora da roda. Entdo apresentei a
hipotese de que o corpo-voz limiar de mestres e mestras de Capoeira Angola, percebidos
no campo vivido da “pequena roda” e da “grande roda”, pode ofertar elementos para a
criacdo de Performances Negras Narrativas no campo das Artes Cénicas.

Conforme ja abordado nesta tese, a ideia de um ‘“corpo-voz limiar” esta
fundamentada na no¢do de “corpo limiar”, apresentada em Lima (2012). Nessa obra, a
partir do pensamento de Martins (2021b), a encruzilhada ¢ empregada como eixo
conceitual e percebida como metafora de um lugar de intersecgdes de espacos e
temporalidades espiraladas. Entdo, a roda de Capoeira Angola ¢ apresentada como uma
manifestacdo que gera e ¢ gerada pela encruzilhada e o corpo de capoeiristas em
performance, é percebido como corpo limiar, que, entre passado e presente, imantado de
sabedorias grafadas no e pelo tempo, ginga, danca, brinca, luta e joga em suas espirais.

A nocdo de Performance Negra Narrativa, desenvolvida preliminarmente em

minha pesquisa de mestrado, surge da articulacdo de uma percepcao politica e poética

sobre Performances Negras, em conjunto com uma compreensdo da Capoeira Angola
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enquanto Performance Negra Tradicional, somando certas particularidades do Teatro
Narrativo. Assim, em Peixoto (2023) abordei a no¢ao de Performance Negra Narrativa
enquanto categoria de andlise para observar e refletir sobre a obra, j& mencionada,
Dikeledi e as voltas que o mundo da, uma performance que narra um mito de origem do
berimbau e que trata da cultura e da imagem do povo negro de maneira afirmativa,
engajada com a luta antirracista e feminista. Além disso, ainda no &mbito da investigagao
de mestrado, refleti sobre o processo criativo de Performances Negras Narrativas
embasado no ato de poetnografar as vivéncias e atravessamentos do campo vivido e, por
fim, anunciei o desejo de aprofundar tais elaboragdes.

No desenvolvimento do presente estudo, com o intuito de expandir e,
simultaneamente, aprofundar o entendimento sobre a nocdo de Performance Negra
Narrativa, me dediquei primeiramente a apresentar um pensamento sobre a ideia de
Performance Negra. Para tanto, parti dos estudos sobre Performance, tendo em conta as
elaboracdes de Diana Taylor e Richard Schechner, que tratam esse conceito de maneira
abrangente, tanto como conhecimento incorporado em comportamentos restaurados,
como enquanto sindnimo de eventos culturais de ordem estética, ritualistica ou cotidiana
e, a0 mesmo tempo, como abordagem metodologica que analisa fendmenos, eventos ou
objetos, refletindo sobre o que eles fazem e sobre como interatuam com outros entes ¢
com o mundo. Na abordagem de Taylor (2013) performances sdao “atos de transferéncia
vitais”, que transmitem memorias, conhecimentos e tradi¢cdes, fazem reivindicagdes
politicas e atuam no processo de constru¢do da identidade cultural dos povos.

Entdo, auxiliada por Mestre Pastinha, Oyéronké Oyéwumi e Leda Maria Martins,
adentro ao campo das Performances Negras, partindo do reconhecimento e valorizagao
de saberes incorporados ou corporificados, grafados nas espirais do tempo. Ao perquirir
tais saberes e memorias podemos caminhar na contramdo de um pensamento
ocidentocéntrico e seus “conhecimentos oficiais” validados nos livros e arquivos escritos
e preservados pelos que querem perpetuar as falsas dicotomias e a hierarquias entre
oralidade e escritura e entre corpo e mente, forjadas no projeto de dominagao colonial.

Com objetivo de verticalizar e, a0 mesmo tempo, ampliar a compreensao do
conceito de Performance Negra — que neste estudo abarca expressdes poéticas, politicas
e ritualisticas abrangendo manifestacdes que vao do ritual ao espetaculo e que
reivindicam sua ancestralidade africana, acionando a nocdo de identidade negra de
maneira afirmativa — trouxe para esta tese reflexdes acerca dos movimentos de militancia

politica negra no Brasil e do projeto artistico e politico do Féorum Nacional de
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Performance Negra; discussdes sobre diversas concepgdes do conceito de Teatro Negro;
e elaboragdes sobre as caracteristicas das manifestagdes ritualisticas no ambito das
oralituras, compreendidas aqui a partir da no¢do de Performances Negras Tradicionais.
A larga trajetoria de pesquisas e publicagdes de Leda Maria Martins, basilares para
os estudos sobre Performance Negra no Brasil, também foram essenciais nas elaboragdes
desta tese, onde os conceitos de oralitura, afrografias e corpo-tela, e as nogdes de
paisagens de saberes, poética e estética grio, em dialogo com construgdes conceituais de
outras autoras e com as experiéncias do campo vivido, iluminaram, inspiraram e se
constituiram como base teorica fundamental. Nesse sentido, a ideia de “estética e poética
grio”, utilizada por Martins (2021a) para descrever os elementos e as criacdes do que a
autora nomeia de performance da textualidade oral negra, presentes em manifestacdes
ritualisticas do ambito das oralituras, foi de especial importancia para o aprofundamento

da nogdo de Performance Negra Narrativa.

3.2 A Performance Negra Narrativa e sua poética grid

A tese que eu defendo, a partir desta investigacdo, ¢ que a Performance Negra
Narrativa esta situada em uma encruzilhada entre o Teatro Narrativo, a conta¢do ou
narragdo de histdrias, o Teatro Negro e as Performances Negras Tradicionais. Sendo assim,
abarca produgdes artisticas do campo das Artes Cénicas, que bebem na fonte das poéticas
e saberes presentes na performance da oralidade e na textualidade oral de manifestagdes
expressivas africanas e afrodiasporicas gestadas nas encruzilhadas, com o intuito de criar
narrativas, musicalidades e dramaturgias do corpo, através de uma poética grid, que conta,
canta, toca e danca histdrias, a partir de um paradigma contracolonial e afrocentrado.

No ambito das Artes Cénicas, a narrativa exerce a fun¢do fundamental de
contextualizar histdrica e socialmente o que € encenado. Desta maneira, carrega consigo
a possibilidade de reestabelecer e recontar a historia da popula¢do negra na diaspora,
através de memorias ausentes na “historia oficial”, mas vividamente presentes no corpo
e na oralidade. A transmissdo, através de narrativas, dessas memorias e experiéncias —
conhecimentos inscritos no corpo, no tempo € no espago — favorece a restauragao de um
Imaginario comum entre atrizes/atores e publico, abrindo caminhos para o fortalecimento
dessa comunicagdo entre artistas e a comunidade que, de acordo com Abreu (2000) e
Martins (2021a), foi prejudicada a medida em que o drama ocidental se afastou do rito,

do mito e da narrativa.
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Dispensando a “quarta parede” construida pelo drama, a performance narrativa
preza pela comunicag¢do “olho-no-olho” em sua relagdo com a plateia e se constrdi no
jogo e interagdo com a presenca, o olhar e a imaginacgao do publico. Desse modo, assim
como as manifestagdes expressivas ritualisticas, a performance narrativa esta
fundamentada na coletividade € no encontro e, sendo assim, a narrativa € a fala de toda
uma comunidade inserida em seu contexto histérico, € o/a narrador/a, assim como um/a
grio, existe em funcdo de sua comunidade e com ela esta profundamente comprometido/a.

Diferente do teatro dramatico, que se estrutura a partir de agdes e didlogos
ocorridos no tempo presente € em relacao causal, em espetaculos onde a funcao narrativa
se faz presente tomamos conhecimento do passado, presente e futuro, em distintos lugares,
simultaneamente e em relagdo, isso porque a narrativa, assim como a encruzilhada, abriga
a intersec¢do e a coexisténcia de tempos e espacos diferentes. E a figura do/a narrador/a
em performance pode ser a propria estrutura da histéria, pega ou encenagdo, ¢ desta
maneira, os acontecimentos prescindem da causalidade que estrutura e caracteriza o
drama. Assim, conforme ja dito no primeiro capitulo desta tese, a fun¢do narrativa
também pode ser pensada como sendo da natureza da encruzilhada, territério de Exu, o
senhor das encruzilhadas e porteiras, da linguagem e da comunicacdo que, de acordo com
Martins (2021a, p.52) ¢ o “veiculo instaurador da propria narragao”.

Vale lembrar também que, no ambito das oralituras, a performance da voz, a
palavra pronunciada, falada ou cantada, além de se relacionar com narrativas orais,
musicalidades e corporeidades, estabelecendo-se desta maneira como linguagem, é
percebida como agdo, acontecimento e materializacdo do axé, a forca vital da existéncia.
Portanto, nas Performances Negras Tradicionais a palavra tem o poder de instaurar a
encruzilhada, porque a palavra, tendo a voz como veiculo, tem poder e é axé. E ainda, de

acordo com Martins (2021a):

Na performance da voz, cantares e narrativas recriam a historia do
ponto de vista do proprio negro, em todas as derivagdes culturais das
matrizes africanas que se restituiram no Brasil e em todas as Américas,
em inimeros repertorios orais falados e cantados pelos mestres da voz
e dos ritos, suas vocalidades gri6. Nesses contos e cantos-narrativos,
multiplos saberes sdo trazidos a nossa escuta, numa gesta que também
inclui as travessias historicas do negro, suas memorias de Africa,
fabulas africanas e afro-brasileiras, a formag¢do do cosmos, as historias
das divindades, das anedotas, dos causos € de muitos outros enunciados,
sejam milenares, sejam recentes ¢ mesmo da atualidade, que as
performances da oralitura presentificam e reanimam em todos os
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terreiros negros, dimensdo cosmica de assentamento, criagdo e
veiculacdo de saberes (Martins, 2021a, p.115).

E nesse sentido que reitero a hipotese apresentada em minha pesquisa de
mestrado, de que o corpo-voz limiar das/dos mestras/es, griés da Capoeira Angola, sdo
capazes de instaurar o campo de mandiga atraves de suas vocalidades expressas em
palavras, cantos e em narrativas ancestrais grafadas em suas corporeidades e
musicalidades. No entanto, no ambito desta tese, além do aprofundamento de questdes
levantadas anteriormente, deu-se uma expansao do campo vivido e, consequentemente,
da pesquisa, para o outro lado do Atlantico.

Assim, a0 mesmo tempo em que se realizou um estudo focado nos usos e
simbolismos do instrumento mais representativo da roda de Capoeira Angola, 0
berimbau, me debrucei sobre outras performances relacionadas a esse instrumento, além
da capoeira, e também sobre outros arcos musicais semelhantes, seus ancestrais africanos
— em especial o xitende e o makhoyane. Além disso, me dediquei a investigar e refletir
sobre a performance das/dos tocadoras/es desses arcos musicais africanos, suas praticas
e criacdes artisticas e me deparei com a poética grid, que instaurara novas encruzilhadas
no campo vivido desta investigacao.

Assim, a tese aqui proposta ¢ de que o estudo do corpo-voz limiar de mestres e
mestras tocadores/as de berimbau e outros arcos musicais africanos — em especial o
xitende e o makhoyane — oferece, através de elementos que integram uma estética grio,
aporte técnico, poético, simbolico e politico, para o trabalho de artistas da cena, na criag@o
de Performances Negras Narrativas, que podem poetnografar as vivéncias e
atravessamentos de um campo vivido em paisagens de saberes.

Desse modo, compreendo que Performance Negra Narrativa estrutura sua poética
através da dramaturgia do corpo, da vocalidade, da musicalidade e da narrativa,
inspirando-se em um teatro que preza por sua dimensdo ritual e, a0 mesmo tempo, por
sua fungdo politica de resisténcia e sensibilizacdo, no sentido de afetar e causar
identificacdo da sociedade nos processos de mobilizagdo por justiga social.

Além disso, ¢ importante ressaltar, que este estudo esta fundamentado em
epistemologias afrocentradas, expressas nas sabencas das mais velhas e mais velhos,
mantendo uma relagéo intrinseca com o que Martins (2021a) denomina poética grid. Tal
poética, de natureza coletiva, ndo ¢ dada a mondlogos, pois sua performance se constitui

das falas e anseios de sua comunidade. Assim, as narrativas cantadas e faladas por grids
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africanos/as e afrodiaspdricos/as compdem paisagens de saberes, onde conhecimentos
ancestrais sao expressos em musicalidades, vocalidades, movimentos, ritmos, dangas,
dramaticidade, texturas, cores, cheiros e sabores.

Ciente e em concordancia com a reflexdo apresentada por minha orientadora
(Kabilaewatala, 2024, p.194), de que “os conceitos nao cabem nos termos [...] € que a
teoria corre sempre o risco de se diluir frente a vitalidade, logo, dinamismo, das realidades
que tenta analisar [...]”, proponho a no¢ao de Performance Negra Narrativa, ndo apenas
como um conceito, mas principalmente como uma categoria de andlise € como
possibilidade de abordagem tedrica e metodologica, com propdsito de contribuir para a
elaboracdo e sistematizacao de procedimentos afrorreferenciados para processos criativos

no ambito das Artes Cénicas.

3.3 O voo sankofa de Dikeledi

No ano de 2014, quando concebi a performance Dikeledi e as voltas que o mundo
da, eu decidi que iria utilizar poucos aderegos e objetos cénicos. Essa decisdo levava em
conta escolhas estéticas, mas também partiu do desejo de que esse trabalho "coubesse em
uma sacola", para que assim eu pudesse levar ele comigo para qualquer lugar, sem
maiores dificuldades. E talvez, essa decisdo e o nome escolhido para a obra ja
anunciassem o seu destino, pois, “nas voltas que o mundo d4”, com mais de dez anos de
trajetoria, esse trabalho realizou mais de noventa apresentacdes, passando por quatorze
cidades, trés paises, dois continentes, € segue na estrada. No entanto, a época de sua
concepeao, eu nao imaginava que Dikeledi caminharia tanto e que, nas espirais do tempo,
em um voo sankofa voltaria ao seu territorio simbdlico de origem, o continente africano.

Embora, na ocasiao de criagdo do referido trabalho eu ainda nao houvesse entrado
em contato com as primeiras publicagdes sobre pesquisa poetnografica, em minha
dissertacdo de mestrado me dediquei a refletir sobre o processo de criagdo de Dikeledi e
as voltas que o mundo da, a partir da compreensdo que essa obra se forjou no ato de
poetnografar meu campo vivido com a Capoeira Angola. Pois, em certa medida, como
participante do Nucleo Coletivo 22 desde 2011, e depois, como membra do Nucleo de
Pesquisa e Investigacdo Cénica Coletivo 22, fui vivendo na pratica e acompanhando por
meio de outras pesquisas o processo que deflagrou na nog¢dao de campo vivido e de

poetnografia. E foi a partir da analise de Dikeledi, & luz dessas formulagdes tedrico-
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praticas e de seu processo de criagdo, que surgiram as primeiras ideias do que estou
chamando de Performance Negra Narrativa.

A concepcao de Dikeledi aconteceu em um momento em que eu ja havia
participado de outros processos criativos nos quais a Capoeira Angola foi utilizada como
fundamento técnico, poético e simbolico, tanto através de treinamentos corporais e
musicais, como por meio das experiéncias no ritual da roda. Portanto, muito embora a
escrita do texto dessa narrativa — inspirada em diversas versdes de uma lenda sobre a
origem do berimbau — tenha sido o primeiro passo do processo criativo, essa historia,
desde suas primeiras linhas escritas, ja possuia um corpo que gingava, contava e cantava
nas encruzilhadas, o corpo-voz limiar da performance da capoeira. Entdo, inspirada na
performance da oralidade de mestres e mestras da Capoeira Angola, a Performance Negra
Narrativa, Dikeledi e as voltas que o mundo da, foi criando vida durante o processo de
criacdo de uma dramaturgia construida através do didlogo entre uma primeira versao do
texto e as experimentagdes praticas em sala de ensaio. Uma dramaturgia tecida entre
corpo, voz, texto, visualidade, musicalidade e o vinculo com o campo vivido.

A histdria narrada nessa performance conta que Dikeledi (nome de origem bantu,
que significa “lagrimas”) era uma princesa que veio ao mundo para promover a paz entre
os povos da Africa. Ela cresceu aprendendo com seu avd, Babu (termo de origem bantu
que significa “av0”), personagem criado a partir do olhar para performance de velhos
mestres de Capoeira Angola, as licdes sobre as “voltas que o mundo d4” e, ao morrer,
teve seu corpo “encantado” num instrumento nunca visto por seu povo, o berimbau.

Na dramaturgia de Dikeledi podemos destacar alguns aspectos que contribuem
para a analise dessa obra enquanto Performance Negra Narrativa: a presenca marcante de
uma espécie de grid, o vovo Babu; o protagonismo de uma mulher negra africana, a
Dikeledi; a relacdo de proximidade e interagdo com o publico que, em determinados
momentos é convidado a participar ativamente da performance (cantando e conversando
com a narradora); e a recontextualizacdo do repertorio musical e gestual da Capoeira
Angola em uma abordagem positiva do continente africano.

No link abaixo é possivel ver uma versdo de Dikeledi e as voltas que o mundo da

em um video feito em 2020, no contexto da pandemia de coronavirus:
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Figura 50: Video da performance Dikeledi e as voltas que o mundo d& gravado em 2020

Fonte: Arquivo pessoal

Os objetos escolhidos para a encenagdo de Dikeledi foram: 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 pequeno banquinho de madeira. A utilizacao
desses objetos favorece a comunicacdo da narrativa, ajudando a compor as personagens
e sugerindo o universo poético e simbdlico por onde a imaginacgdo do publico vai passear
para poder criar, junto com a atriz narradora, as imagens dessa historia.

A capulana (tecido estampado tradicionalmente utilizado por mulheres africanas,
podendo ser usado como saia, para cobrir o tronco ou a cabeca ou, ainda, para carregar
criancas junto ao corpo) transita por toda a narrativa e, a0 mudar a maneira de manipular
esse objeto, ele toma diversas formas e significagdes, se configurando como a vestimenta
de uma rainha (a mée de Dikeledi), a barriga de uma mulher gravida, 0 movimento do
nascimento de Dikeledi, ela quando bebé e quando adolescente, e seu movimento de fuga
quando se vé em perigo. Mas para além das fungdes que a capulana cumpre na narrativa,
este objeto é absolutamente representativo do continente africano e, portanto, sua
presenca na cena contribui para territorializar a histéria de maneira simbdlica.

O chapéu e o banquinho, objetos que, juntamente com a corporeidade inspirada

nos velhos mestres de capoeira, ajudam a dar vida ao vovd Babu, também sdo


https://www.youtube.com/embed/bU375lzbxNY?feature=oembed
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representativos da cultura afro-brasileira, utilizados comumente por entidades como
pretas velhas e pretos velhos, presentes em religifes brasileiras de matriz africana. Ja o
pandeiro, utilizado por vové Babu para cantar (junto com o publico) a adaptacdo de um
corrido de capoeira para acalantar sua bisneta, Dikeledi, remete ndo somente a capoeira,
mas também ao samba, manifestacdo fundamental e fortemente representativa da cultura
negra brasileira.

A lagarta e a borboleta (feitas de capulana) servem de metéfora da passagem do
tempo, das voltas que o mundo da, das transformacbes da vida, do crescimento de
Dikeledi e do “encantamento” da princesa em arco musical. E o berimbau, que nos remete
diretamente a capoeira, nessa performance, através do “encantamento” de Dikeledi,
torna-se também um personagem e, através de sua musicalidade ancestral, faz uma ponte
entre Africa e diaspora.

Nas experiéncias com a performance Dikeledi e as voltas que o mundo da,
compreendi que, assim como 0s mestres arrastam seu corpo-voz limiar para o cotidiano,
e através da performance da oralidade instauram a encruzilhada na “grande roda”, o
berimbau abre canais de comunica¢ao com a ancestralidade e com a comunidade, ainda
que fora do ritual da roda de capoeira. Onde quer que esteja, quando o berimbau chama,
a coletividade atende e quando ele fala, ela entende (ou sente) sua mensagem ancestral.
Essa percepcao foi uma das motivagdes da elaboracdo do projeto desta pesquisa de
doutorado e, nas voltas do mundo, esse trabalho que “‘cabe em uma sacola” viajou comigo
para Mocambique. Eu ndo sabia exatamente onde e quando se daria o contexto para que
eu apresentasse Dikeledi durante meu estagio sanduiche, mas a verdade ¢ que
oportunidades ndo faltaram e as experiéncias com essa Performance Negra Narrativa
tornaram-se parte de meu campo vivido em territdrio africano.

Confesso que antes de realizar a primeira apresentacdo em Mogambique, me senti
bastante insegura, com medo de haver cometido equivocos na dramaturgia, a partir da
idealizagdo da cultura africana, que ¢ muito comum no contexto diaspdrico. E ja sabia
que teria que fazer alguma adaptacdo no inicio do texto ja que, até entdo, eu iniciava a
narrativa dizendo: “A historia que vou contar hoje aconteceu ha muitos, mas muitos anos
mesmo, ld na Afvica. A Afvica, para quem ainda ndo sabe, é um continente enorme, que
possui diversos paises, povos e culturas”. Em Peixoto (2023) expliquei minha escolha

por iniciar a narrativa desta maneira no Brasil:
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O continente africano ¢ apresentado como o grande cenario da historia
no intuito de evocar a matriz africana dos referenciais culturais e
estéticos que serdo abordados; no entanto, na tentativa de nao reafirmar
esteredtipos ao publico infantil, a narrativa explica que se trata de um
continente enorme, com muitos paises, povos e culturas distintas. E
apesar de parecer uma explicacdo 6bvia, a reagdo de muitas criangas,
nas diversas apresentagdes que ja foram feitas em distintos lugares e
contextos, mostra a evidente e lamentavel falta de informacdes e
referéncias positivas sobre o continente africano (Peixoto, 2023, p.144).

Eu ja sabia que ndo faria sentido iniciar a narrativa desta maneira estando em
territorio africano, mas quis me certificar se ndo seriam necessarias outras adaptagdes.
Entdo pedi ajuda para a professora Teresa Manjate, que gentilmente assistiu ao video e
me tranquilizou dizendo que a adaptacao no inicio do texto seria o suficiente. Entdo, nas
apresentacoes realizadas em Mogambique, eu comecava a narrativa dizendo: “A historia
que vou contar hoje aconteceu ha muitos, mas muitos anos mesmo, em um lugar bem
pertinho daqui...”

Além dessa adaptacdo, a performance Dikeledi ganhou um novo elemento em sua
viagem para o outro lado do oceano: a expressdo nkaringana wa nkaringana. Em
Mocambique, esta expressao ¢ utilizada sempre no inicio de uma sessdo de contagao de
historias tradicionais. O contador ou contadora convida o publico perguntando:
“Nkaringana wa nkaringana?”’ Pergunta que a plateia, querendo dizer que estd pronta
para escutar, responde coletivamente: “Nkaringana!”.

Feitas as mudangas necessdrias, foram realizadas quatro apresentacdes em

Mocambique;

e Dia 15/02/2025, no Museu Mafalala, em Maputo. Essa apresentacao
resultou de uma parceria feita com o professor Amade Baraza e a
professora Célia Adriano Cossa Mutevuia (docentes da Universidade
Pedagdgica de Maputo), a Associacdo Girassol, o Festival Internacional
Teatro de Inverno e 0 Museu Mafalala.

e Dia01/03/2025, no Instituto Guimaraes Rosa (IGR), em Maputo. (O IGR
foi um importante parceiro em diversas agdes durante meu estagio
sanduiche.)

e Dia 28/03/2025, na Escola Primaria Obadias Muyanga, no territorio de
Gunine, localidade de Canda, distrito de Zavala, na provincia de

Inhambane.
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e Dia 27/04/2025, no quintal da casa e ateli€¢ de confeccdo de instrumentos
de Celso Durdo, na localidade de Ndlavela, na cidade da Matola. A

apresentacao foi destinada as criangas do bairro.

Segue abaixo alguns registros das quatro apresentacdes realizadas:

Figura 51: Convite da apresentacédo de Dikeledi e as
voltas que o mundo da no Museu Mafalala
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Fonte: arquivo pessoal
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Figura 52: Dikeledi e as voltas que o mundo da no Museu Mafalala,
Maputo — 15/02/2025
Foto: Alex Sander Fernandes
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Fonte: arquivo pessoal

Figura 53 Convite da apresentacdo de Dikeledi e as voltas que o mundo da no IGR - Maputo
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Figura 54: Nota do jornal mogambicano Noticias, sobre a apresentacao
de Dikeledi e as voltas que 0 mundo da no IGR-Maputo — 01/03/2025

Fonte: arquivo pessoal

Figura 55: Dikeledi e as voltas que o mundo da no IGR-Maputo — 01/03/2025

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 56 Dikeledi e as voltas que o mundo da no IGR-Maputo — 01/03/2025

-

Fonte: arquivo pessoal

Figura 57 Dikeledi e as Voltas Que o Mundo Da
(28/03/2025) — Escola Priméaria Obadias Muyanga - Gunine/Zavala
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Fonte: arquivo pessoal
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Figura 58: Dikeledi e as Voltas Que o Mundo Da
(28/03/2025) — Escola Primaria Obadias Muyanga - Gunine/Zavala

Fonte: arquivo pessoal

Figura 59: Video de Dikeledi e as Voltas Que o Mundo Da
(28/03/2025) — Escola Primaria Obadias Muyanga - Gunine/Zavala

Fonte: arquivo pessoal


https://www.youtube.com/embed/wX2-AmFbUZA?feature=oembed
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Figura 60: Dikeledi e as voltas que o mundo da no quintal da casa e atelié de Celso Duréo.
27/04/2025 - Ndlavela - Matola.

Fonte: arquivo pessoal

Figura 61 Video de Dikeledi e as voltas que o mundo da no quintal da casa e atelié de Celso Durdo.
27/04/2025 - Ndlavela - Matola.

Fonte: arquivo pessoal


https://www.youtube.com/embed/mD1i4XyuTVE?feature=oembed
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3.4 Poetnografia dos arcos musicais: laboratério de criacdo em Performance Negra
Narrativa

Durante o desenvolvimento desta pesquisa, com base na nogao de poetnografia,
foram perquiridos e experienciados procedimentos metodologicos para processos
criativos de Performances Negras no campo das Artes Cénicas, a partir dos usos e
simbolismos do berimbau e de outros arcos musicais africanos — em especial o
makhoyane e o xitende — e da performance de seus/suas tocadores/as, suas praticas e
criagdes artisticas. Para tanto, foram realizados laboratérios praticos de criagao cénica e,
nesta secdo da tese, sera apresentado um relato reflexivo ¢ uma sistematizacdo dos
procedimentos adotados em laboratoério.

Conforme ja mencionado, a nogao de poetnografia esta atrelada a ideia de campo
vivido e foi proposta por Renata de Lima Silva (Kabilaewatala) e Marlini Dorneles de
Lima, a partir de pesquisas vinculadas, tanto ao Nucleo Coletivo 22 como ao NuPICC,
tendo suas primeiras elaboragdes publicadas no artigo Entre Raizes, Corpos e Fé:
poetnografias dancadas (Silva; Lima, 2014).

O conceito de pesquisa poetnografica foi pensado, primeiramente, a partir de
processos de criagdo em danga, propondo uma confluéncia entre a ideia de pesquisa
etnografica e a ideia de coreografia, sendo esta percebida como uma grafia poética do
corpo. Em constante movimento e processo de reelaboracao, através de novas pesquisas,
o entendimento de poetnografia se ampliou e, atualmente, abrange outras linguagens do
campo das Artes da Cena, de modo geral, e em didlogo com outras linguagens artisticas
como a musica ou as artes visuais.

Sendo assim, a pesquisa poetnografica resulta em performances artisticas
percebidas como grafias poéticas do corpo-voz, gestadas a partir de um “desdobrar do
eu” estabelecido no campo vivido. A ideia de “desdobrar do eu” ¢ pensada em Silva e
Lima (2021, p.16) “como uma forma de abandonar a ideia do outro pautado a partir de
um Eu[ropeu], mas sem deixar de reconhecer no encontro com a alteridade possibilidades
de trocas e aprendizagens.” E ainda de acordo com as autoras, a poetnografia criada a
partir de um “desdobrar do eu” contribui para que o trabalho artistico seja uma
reverberacdo do vivido e ndo uma imita¢do do que foi visto em campo, que inclusive,
poderia incidir na reproducdo de esteredtipos.

Assim, os laboratérios de criagdo desta pesquisa foram pautados com base em

procedimentos poetnograficos que vém sendo utilizados nas pesquisas e criagdes cénicas
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do Nucleo Coletivo 22 h4 mais de vinte anos, a saber, o estabelecimento de lugares-
momento na elaboragdo da tessitura dramatuirgica, a Instalacdo Corporal e a criagdo de
uma narrativa semi-ficcional. No entanto, a maneira de aplicar e articular cada um desses
procedimentos tem suas particularidades em cada processo criativo, gerando novos
caminhos, ideias e formatos, como ¢ o caso da criacdo de uma Performance Negra
Narrativa a partir dos usos e simbolismos do berimbau e de outros arcos musicais
africanos e da performance de seus/suas tocadores/as, suas praticas e criagdes artisticas,
experienciada nesta investigacao.

Além dos procedimentos poetnograficos mencionados, foram mantidos os
treinamentos de Capoeira Angola, tanto com objetivo de preparagdo corporal, como
também musical, através do estudo do berimbau que, neste caso, extrapolou o limite dos
toques utilizados na roda de capoeira.

Os laboratorios praticos de criagdo desta pesquisa foram feitos no periodo do
estagio sanduiche realizado em Mocambique. No momento inicial, durante
aproximadamente um més ¢ meio, entre janeiro e fevereiro de 2025, eu me dirigia
semanalmente a uma sala da Fundag¢do da Universidade Pedagogica de Maputo, para
treinar Capoeira Angola e tocar berimbau e xitende, instrumento que eu havia adquirido
ha pouco tempo. Em principio, o planejamento era manter o trabalho de preparacao
corporal e musical com a Capoeira Angola e criar uma dramaturgia que partisse de uma
narrativa semi-ficcional que seria criada como desdobrar de meu campo vivido.

No entanto, os caminhos e surpresas do campo vivido, mudaram os rumos do
processo criativo. Conforme ja mencionado, em meu primeiro encontro com a artista
Thobile Makhoyane, surgiu o desejo de criarmos uma performance juntas a partir da
relacdo entre os nossos instrumentos: berimbau e makhoyane. E como esse desejo
confluia em absoluto com os objetivos desta investiga¢do, o que havia sido planejado
como um projeto solo, ganhou de presente a colaboragdo de uma artista africana e incidiu
na criagcdo de um projeto cénico que resultou, at¢ o momento, em duas apresentacdoes de
ensaios abertos, uma em Mogambique e outra no eSwatini.

Os ensaios com Thobile aconteceram durante o més de margo de 2025, nas
dependéncias do Instituto Guimardes Rosa - Maputo (centro cultural da embaixada do
Brasil em Mogambique), que gentilmente cedeu o espago para a realizagdo desta pesquisa.
E o ponto de partida desse processo criativo foi uma primeira entrevista realizada com
Thobile no formato online. Das vivéncias de Thobile com o makhoyane, relatadas na

entrevista, em didlogo com minhas vivéncias com o berimbau, ou seja, do nosso campo
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vivido com esses arcos musicais, € também das semelhangas e identificacdes encontradas
nas trajetorias das duas artistas, foi possivel extrair as primeiras motivacdes tematicas e
lugares-momento utilizados como estimulos para as improvisacdes cénicas.

Os lugares-momento sao escolhidos com o intuito de dar materialidade, na sala de
ensaio, as motivagdes tematicas que sao representacdes simbolicas do campo. Assim, no
processo criativo, os lugares-momento funcionam como trilha de acesso a memoria do
que foi vivenciado e aos atravessamentos gerados pelo campo, e sdo utilizados como
estimulo para a criacdo das a¢des poéticas, ou seja, matrizes de movimento, imagens,
melodias, ritmos, narrativas cantadas e faladas que serdo tecidas na construgdo da
dramaturgia.

As primeiras motivacdes tematicas disparadoras do processo criativo foram:

1. Pensar no encontro do berimbau com o makhoyane, como um encontro de
parentes. Entes queridos de uma mesma familia, que estiveram separados por
muito tempo.

2. Compreensao do encontro entre berimbau e makhoyane como um encontro entre
Africa e Diaspora Africana.

3. Reflexdo sobre o encontro individual de cada uma de nos duas com o berimbau e
o makhoyane, e como este encontro nos modificou enquanto mulheres e artistas e
como transformou a arte que produzimos.

4. Percepcao dos arcos musicais, makhoyane e berimbau, como presenga ancestral
que desperta nossas vozes interiores.

5. Memodrias e reflexdes sobre atitudes e praticas adotadas em nossas vidas que

refletem o amor, a dedicagdo e o respeito que temos por nossos arcos musicais.

Tais motivagdes geraram os seguintes lugares-momento, utilizados como estimulos para
as improvisagoes em sala de ensaio:

1. Vestir-nos para os nossos arcos musicais com o intuito de construir imagens
poéticas representativas do respeito, reveréncia, amor e intimidade para com
nossos instrumentos; e também como ato de preparagdo para poder empunhar e
tocar nossos arcos.

2. Dancar com e para nossos arcos musicais.

3. Construgdo de matrizes corporais a partir de uma relagdo de espelho e dualidade

entre os dois arcos e as duas artistas.
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A ginga da Capoeira Angola que, ao mesmo tempo em que funcionava como
acesso as minhas vivéncias com o berimbau na capoeira, estimulou criagdes de
imagens espelhadas e da ideia de dualidade entre os arcos e as artistas.

Os passos de uma danca tradicional chamada Kutsamba trazida por Thobile como
mais uma chave de acesso a cultura swati, além do proprio makhoyane.
Conversas musicais improvisadas entre o berimbau e o makhoyane.

Os seguintes corridos de Capoeira Angola:

- “Por cima do mar eu vim, por cima do mar eu vou voltar”

- “Maré, maré...”

- “Olaé laela”

A seguinte can¢ao de autoria de Thobile Makhoyane, composta em siSwati:

M bambeni uyabaleka

M bambeni uyabaleka
Ufuna kushiya sifunti sakke
Ufuna kushiya sifunti sakke
Ngek

Ashiye sifunti sakke

Ngek

Ashiye sifunti sakke

Conversar e contar histdrias com e para nossos arcos musicais.

Figura 62 : Thobile Makhoyane e Jordana Dolores durante ensaio no IGR - Maputo.
Margo/2025

Fonte: Arquivo pessoal.
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A metodologia aplicada por mim na sistematiza¢do dos ensaios, implicava em
praticas de preparagdo e consciéncia corporal embasadas na movimentacao da Capoeira
Angola e em alguns exercicios provenientes da Instalagdo Corporal (Silva 2012), que
ativam a respiracgdo, o equilibrio, o tonus muscular € a concentragdo, para alcangar um
estado de presenga e organicidade, ou ainda, um transbordamento do corpo cotidiano em
um corpo diferenciado ou extracotidiano. Assim, a partir da movimentagao da capoeira e,
sobretudo, através da busca de uma “ginga pessoal”, colocavamos o corpo instalado em
movimento ¢ em um estado de criagdo, sensivel aos estimulos gerados pelos lugares-
momento.

No intuito de fortalecer as trocas desse encontro em variadas instancias, buscamos
introduzir as matrizes corporais da Kutsamba (danga tradicional das mulheres no
eSwatini), trazida por Thobile para os ensaios, nas dindmicas da Instalacdo Corporal.
Entdo, assim como a movimentagdo da Capoeira Angola, além de fornecer elementos
técnicos para o corpo em cena, significa nosso corpo através de elementos simbdlicos
associados a uma poética negra diaspoérica, a Kutsamba significa nossos corpos através
de uma poética negra africana, e também fazia parte do momento de preparagdo e
sensibilizacdo, antes de iniciarmos as improvisagoes.

Havia um desafio significativo em nossa comunica¢do durante os ensaios em
fun¢do do fato, ja mencionado, de que Thobile e eu ndo falamos o mesmo idioma. Neste
sentido, houve muitos esfor¢os de ambas as partes para buscarmos a melhor maneira
possivel de transmitir nossos desejos, percepcdes, entendimentos e intengdes poéticas.
Assim, a presenca integra, os olhares, o corpo em movimento e a musicalidade foram os
elementos com os quais iamos tecendo nossa comunicacao criativa.

A musicalidade teve especial importancia nesse processo criativo, tanto em fungao
da propria tematica da pesquisa, como do estimulo central da criagao, ou seja, o encontro
entre duas mulheres artistas, tocadoras de berimbau e makhoyane. Mas, além disso, a
musica foi a linguagem que facilitou a comunicagdo entre nds duas e possibilitou a
introducdo de narrativas cantadas na dramaturgia que estava sendo tecida.

A pratica musical, que em geral iniciava com exercicios de aquecimento vocal
propostos por Thobile, aconteceu principalmente através de longos improvisos nos quais
buscavamos uma interacdo harmonica entre as sonoridades do berimbau e do makhoyane
(percebidas por nos duas através da metafora de uma “conversa entre os arcos”); e através

dos corridos da capoeira sugeridos por mim e de cangdes levadas por Thobile, em especial
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uma de sua autoria, mencionada acima na lista de lugares-momento. A composi¢ao de
Thobile, M "bambeni uyabaleka, fala sobre a impossibilidade de fugirmos de nés mesmas,
de nossa propria historia, de nossas sombras, pois elas sempre nos acompanham inscritas
em nossos corpos, em nossas memorias. E os corridos de capoeira utilizados, trazem a
narrativa tanto da travessia da kalunga, como do constante movimento das marés e da
vida.

Depois das praticas de preparagdo corporal e musical, inicidvamos os improvisos
a partir de cada um dos lugares momento elencados acima, com exce¢ao do lugar
momento de numero 9: “conversar e contar histérias com e para nossos arcos musicais”,
do qual falarei mais adiante.

Nos dedicamos a improvisar repetidas vezes a partir de cada um dos lugares-
momento e, a cada repeti¢do, iamos fazendo nossas escolhas e tecendo uma dramaturgia
que pode ser expressa neste primeiro roteiro:

Movimento 1: Thobile e eu realizavamos um trajeto de entrada nos dirigindo ao
encontro com nossos arcos, cantando juntas M bambeni uyabaleka. Thobile criou para
este momento uma movimentagao corporal a partir dos passos da Kutsamba e eu a partir
da ginga da Capoeira Angola.

Movimento 2: Encontro e reconhecimento dos arcos, estabelecendo uma relagao
de espelho e dualidade entre as duas artistas, os dois arcos, € cada artista com seu proprio
arco.

Movimento 3: Sustentando a relag@o de espelho e dualidade, nos vestimos para e
com o arco musical e construimos um arquétipo de mulheres jovens e vaidosas.

Movimento 4: Improviso de movimentagdo, canto e toque do makhoyane
realizado por Thobile, no sentido de dar a dimensd@o da ancestralidade que se faz presente
na musicalidade do arco e como essa presenca ancestral desperta nossos sentidos e vozes
interiores.

Movimento 5: Improviso de movimentagdo, canto e toque do berimbau realizado
por mim, no sentido de dar a dimensdo da ancestralidade que se faz presente na
musicalidade do arco e também nos corridos de Capoeira Angola que, apesar de também
dialogarem com minhas vozes interiores, convocam Thobile e o publico para cantar junto.

Movimento 6: O encontro das duas tocadoras e dos dois arcos. Cantamos juntas
um corrido de capoeira, trocamos olhares como quem se reconhece de ha muito tempo e
os arcos se tocam. Neste momento, a busca era pela constru¢do de um aspecto de mulheres

velhas.
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Movimento 7: Conversa musical entre os arcos, através de um improviso nos quais
buscdvamos uma intera¢do harmonica entre as sonoridades do berimbau e do makhoyane

enquanto realizdvamos um percurso caminhando juntas e bem proximas.

Ainda que haja uma evidente narrativa expressa na dramaturgia tecida entre nossas
musicalidades e corporeidades, a intengdo para o movimento de nimero 8 era de neste
momento trazermos a tona a narrativa falada. O relato de o que havia se passado em todos
esses tempos de distancia entre essas parentes que se reencontram. No entanto, nesse
primeiro momento, ndo foi possivel incluir a narrativa, em funcao das dificuldades
impostas, tanto pela nossa disponibilidade de tempo para os ensaios (ja que Thobile vive
no eSwatini), como pela comunicagdo verbal dificultada pelas questdes dos distintos
idiomas. Como se vera mais adiante, a narra¢do toma vida neste trabalho, através da
criacdo de uma narrativa semi-ficcional, outro procedimento da pesquisa poetnografica.

A dramaturgia tecida nos 7 movimentos descritos acima ganhou novos elementos,
desenhos, imagens e sentidos a partir do olhar externo e das orientagcdes de Renata
Kabilaewatala e Joana Abreu em um ensaio realizado no dia 08/04/2025, na Escola de
Comunicacao e Artes (ECA) da UEM, no periodo em que essas duas professoras da UFG,
estiveram por 10 dias em Maputo realizando uma missdo de trabalho do Projeto
Africanidades Brasileiras e Poéticas Afro-amerindias - Uma Ponte entre Brasil e
Mogambique.

O objetivo desse ensaio era mostrar o material cénico levantado para a orientadora
desta pesquisa e, através do olhar externo e da direcdo artistica feita por Renata
Kabilaewatala, nos prepararmos para o ensaio aberto que foi realizado no dia seguinte,
onde pudemos mostrar nossa pesquisa cénica para um grupo de artistas de Maputo.

Nesse ensaio, Renata conduziu um aquecimento e sensibiliza¢do, a partir dos
elementos da Instalagdo Corporal e, na sequéncia, Thobile e eu mostramos a cena que
haviamos levantado até aquele momento, composta pelos 7 movimentos acima descritos.
Entdo, a partir da dire¢do de Renata, foram incorporados novos desenhos de cena,
sobretudo no momento de encontro entre os arcos. Além disso, foi agregado um novo
lugar-momento que trazia para a cena uma certa qualidade de movimento que buscava a
energia da crianga, da brincadeira e do jogo.

Toda a dramaturgia tecida entre partituras corporais € musicalidades, foram
afinadas através da percepcdo e das indicagdes da dire¢do de Renata e também das

importantes contribuicdes da professora Joana Abreu que, além de partilhar suas
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impressoes sobre as cenas, facilitou a comunicacao entre todas nos, fazendo a tradugao
do inglés para o portugués e vice-versa durante todo o ensaio.

Enfim, no dia 09/04/2025, foi realizado o primeiro ensaio aberto desta pesquisa
cénica, no Mini Teatro da ECA — UEM, para um publico de artistas de Maputo que, nesse
dia, participaram da vivéncia pratica Africanidades Brasileiras, que envolveu danga,
teatralidades e musica e foi conduzida por Renata Kabilaewatala. Ao fim da vivéncia,
Thobile e eu apresentamos a pesquisa cénica desenvolvida até entdo. Abaixo, um video
com a integra do que foi apresentado neste dia e os registros fotograficos feitos por

Ildefonso Colago.

Figura 63 Video do ensaio aberto com Jordana Dolores e Thobile Makhoyane - ECA — UEM
09/04/2025 — Maputo - Mogambique

Fonte: arquivo pessoal


https://www.youtube.com/embed/hrREY5mHEo4?feature=oembed
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Figura 64 Jordana Dolores e Thobile Makhoyane - ECA — UEM
09/04/2025 — Maputo — Mogambique
Foto: lldefonso Colago.

Fonte: arquivo pessoal

Figura 66 Jordana Dolores e Thobile Makhoyane - ECA — UEM
09/04/2025 — Maputo — Mogambique
Foto: Ildefonso Colago.

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 67 Jordana Dolores e Thobile Makhoyane - ECA — UEM
09/04/2025 — Maputo — Mogambique
Foto: lldefonso Colaco.

Fonte: arquivo pessoal

Figura 68 Thobile Makhoyane - ECA — UEM
09/04/2025 — Maputo — Mogambique
Foto: Ildefonso Colaco.

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 69 Jordana Dolores - ECA — UEM
09/04/2025 — Maputo — Mogambique
Foto: Ildefonso Colaco.

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 70 Jordana Dolores e Thobile Makhoyane - ECA — UEM
09/04/2025 — Maputo — Mogambique
Foto: lldefonso Colaco.

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 71 Jordana Dolores e Thobile Makhoyane - ECA — UEM
09/04/2025 — Maputo — Mogambique
Foto: lldefonso Colaco.

Fonte: arquivo pessoal
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O segundo ensaio aberto deste processo criativo foi articulado por Thobile e
aconteceu no dia 17/04/2025, na galeria Yni Loku, na cidade de Mbabane, no eSwatini.
Nesse dia fomos surpreendidas com a divulgacao do trabalho em um dos jornais da cidade,

casa cheia e uma plateia afetuosa e curiosa.

Figura 72 Convite da apresentacdo na galeria Yni Loku
17/04/2025, Mbabane - eSwatini
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A apresentacao foi seguida de conversa com o publico, que tinha muitas perguntas
sobre o processo criativo, sobre nossos objetivos e intengdes com a construgdo poética
apresentada. Fui surpreendida também pelo fato de que, neste dia, a maioria das pessoas
da plateia ndo conheciam o berimbau e nunca tinham ouvida falar sobre a capoeira, o que
realmente foi muito diferente da experiéncia em Mogambique.

Por sorte havia duas pessoas que falavam espanhol, uma delas era membra da
organizagdo da galeria e a outra era uma pessoa do publico. Elas generosamente
traduziram para o espanhol a perguntas do publico. Eu respondia igualmente em espanhol
e elas traduziam para o inglés devolvendo as respostas ao publico. Assim, encarando as
dificuldades impostas pelo idioma, mas certas de que a poética cé€nica se comunicava
efetivamente com o publico, vivenciamos mais uma etapa desta pesquisa. Abaixo, alguns

registros fotograficos feitos por Sizo Dideo.

Figura 74 Jordana Dolores e Thobile Makhoyane - Galeria Yni Loku
17/04/2025, Mbabane - eSwatini
Foto: Sizo Dideo.

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 75 Jordana Dolores e Thobile Makhoyane - Galeria Yni Loku
17/04/2025, Mbabane - eSwatini
Foto: Sizo Dideo

Fonte: arquivo pessoal

Figura 76 Thobile Makhoyane - Galeria Yni Loku
17/04/2025, Mbabane - eSwatini
Foto: Sizo Dideo

Fonte: arquivo pessoal
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Figura 77 Jordana Dolores - Galeria Yni Loku
17/04/2025, Mbabane - eSwatini
Foto: Sizo Dideo

Fonte: arquivo pessoal
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3.5 Movimento numero oito: Nkaringana wa nkaringana?

Com intengdo de dar continuidade aos sete movimentos que compdem o roteiro
do experimento cénico apresentado e analisado na secdao anterior, € também de trazer
palavras a narrativa contida na dramaturgia elaborada junto de Thobile Makhoyane,
trazendo outros atravessamentos do campo vivido desta pesquisa, surge a narrativa-
semificcional que se segue.

Assim, na conversa entre € com 0s arcos musicais, 0 encontro entre parentes que
ndo se viam ha muito tempo revela-se ser o encontro de vidas ou momentos distintos de

uma mesma personagem, Benedita.

Movimento &:

(Soam os arcos em didlogo musical....)

Nkaringana wa nkaringana? A histdria que eu vou contar aconteceu ha muito
tempo! Mas pode ser que esteja acontecendo agora, ou, quem sabe, ainda vai acontecer...

Dona Benedita, ou melhor, Benedita, como preferia ser chamada, ja foi swati,
zulu, chope, changana, mbundo... Foi, baiana, carioca, maranhense, mineira, paulistana...
Ja foi rainha, princesa, guerreira, pastora de rebanhos, cagadora, agricultora, andarilha,
pedinte, quilombola, curandeira, feiticeira, quituteira, capoeirista, sambista, cantora,
artista de teatro, casada, solteira, mae, filha, avo, bisavd, tataravo. Bom, pelo menos isso
é 0 que ela contava. Mas néo se sabe... Pode ser s6 conversa fiada, papo de contadora de
historias, que quer impressionar a gente para ganhar uns trocados e comer sem trabalhar.
Contadora de historias com certeza ela era, ou ainda é, ndo se sabe... Ha muito tempo néo
é vista em canto algum, pode ser que tenha se encantado.

Tinha um companheiro inseparavel, seu arco musical. Ela dizia que andava pelo
mundo com ele ha séculos, e que ja nem sabia dizer exatamente hd quanto tempo
carregava aguele instrumento com ela, mas que talvez ja houvesse passado centenas de
anos. E se perguntassem quantos anos ela tinha, para estar ha tanto tempo caminhando
com aquele arco, ela dizia que ja tinha alcancado uma boa idade, mas que ndo era velha,

n&o... Benedita dizia que velho é o mundo!
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Dizem que um tal de Seu Firmino®® sabia a idade exata de Benedita. Parece que
foram amigos no tempo em que ela e ele viviam da caga |4 para as bandas de Angola.
Certa feita Seu Firmino desapareceu e eles ficaram muitos anos sem se encontrar, até que
um dia se reconheceram e vadiaram juntos em uma roda de capoeira em Santo Amaro da
Purificacdo, no Reconcavo Baiano. Mas enfim, como Seu Firmino so fala o que quer e
quando quer, ninguém sabe... Permanece o mistério sobre a idade de Benedita.

Ela contava que conheceu Seu Firmino ainda jovem, em uma época que andava
dias e dias embrenhada pelas matas, com seu arco e flecha, em busca de carne para
alimentar sua familia. O homem era um eximio cacador e foi um grande parceiro e mestre,
nos momentos de alegria e de dificuldade. Mas um dia ele acabou sumindo na mata e o
que se dizia era que o cacador tinha sido cagado e levado em um navio para uma viagem
sem volta. Séculos depois, no reencontro, na roda de capoeira, Benedita e Seu Firmino
trocaram memorias de suas muitas vidas.

A flecha de Benedita era certeira, a caga nunca faltou. E seu arco, tensionado com
precisdo, langava, mas também soava. Quando ela preparava o arco, dedilhava a corda
atenta, com seus ouvidos de cacadora, até escutar 0 som preciso que indicasse a tensao
exata para o ato de lancar a flecha, que sempre encontrava o destino pretendido. Ela
chegou a contar que seu arco e sua flecha certeira também ja enfrentaram muitas batalhas
e guerras, nos dois lados do Atlantico. Mas nesse assunto ela ndo se demora, dizia que
ndo gostava de contar histdrias de guerra, apesar das memdrias serem muitas.

A flecha de Benedita tinha destino certo porque, antes de ir para a mata cacar ou
guerrear, ela tocava seu arco musical para alimentar a sua alma e a de suas ancestrais.
Tocar seu arco e cantar era o seu ritual, sua magia, seu feitico, seu jeito de rezar, para
pedir e para agradecer pela vida, pela caca, pela chuva, pela colheita. Por conta de suas
mandingas com o arco, tinha gente que até chamava ela de feiticeira... E ela, s6 de
mandinga, ndo dizia nada sobre isso, deixava que cada pessoa pensasse 0 que quisesse

sobre esse assunto.

% José Firmino da Silva € um personagem criado por Silva (2012), inspirado na figura dos velhos
mestres de capoeira e de outras manifestagdes da cultura popular brasileira. Na narrativa da
autora, Seu Firmino tem o “corpo fechado” e estaria por completar quatrocentos anos. E com base
nessa metafora que, por meio das histdrias vividas pelo velho mestre, a autora percorre, critica e
poeticamente, a histdria dos negros no Brasil, comegando pela cruel travessia forgada partindo da
Africa e envolvendo o largo processo de escravizagdo da populacéo negra no Brasil, a importancia
da formacao e resisténcia dos quilombos na constituicdo cultural do povo brasileiro, a criagcdo de
manifestacBes como a Capoeira Angola e 0os sambas de umbigada nesse processo e a maneira
como elas se ressignificam em novas formas de saber e resisténcia na sociedade contemporanea.
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Acredita-se que, para manter o mistério em torno de sua idade, Benedita nunca
mencionava datas e nem os lugares precisos em que aconteceram as histdrias que contava.
No entanto, sempre afirmava e repetia que eram historias verdadeiras, que tinham se
passado ha muito tempo, mas também podia ser que estivessem acontecendo agora, ou,

guem sabe, ainda iriam acontecer...

M bambeni uyabaleka

M bambeni uyabaleka
Ufuna kushiya sifunti sakke
Ufuna kushiya sifunti sakke
Ngek

Ashiye sifunti sakke

Ngek

Ashiye sifunti sakke

(Musica de Thobile Makhoyane)

Em outros tempos, Benedita morou no extremo sul do continente africano, onde
chegou a viver por décadas como princesa e como rainha, sempre cantando e tocando seu
arco, apesar de alguma resisténcia imposta pelos homens, reis e principes de sua familia
naquela época, que ndo viam com bons olhos o brilho, a forca e os conhecimentos que
seu instrumento musical lhe transmitia. Mas ela nunca deu ousadia para homem nenhum
governar a sua vida e sempre foi dona de seus passos e caminhos.

Houve também uma época em que Benedita, ainda no sul da Africa, cantava e
tocava seu arco, junto com outras mulheres, enquanto caminhava pelas montanhas
pastoreando rebanhos. Foi nesse periodo que chegou a ensinar algumas cancgdes e as
artimanhas e sutilezas de seu arco para algumas jovens garotas que gostavam de escuta-
la cantando, tocando e contando suas historias. As “aulas” ndo eram gratuitas... Benedita
pedia ajuda no pastoreio, no cultivo da machamba, na colheita e na funcéo de lavar roupas
no rio. O método era simples, ela deixava as garotas escutarem seus toques, cantos e
historias, o resto do aprendizado ia depender do interesse de cada uma. Ela ensinava do
jeito que tinha aprendido: observando e escutando as mais velhas, os mais velhos e as
ancestrais.

Nesse tempo das montanhas, Benedita também dava alento as mulheres gravidas,
tocando seu arco com a cabaca encostada em seus ventres, quando a crianga passava
algum tempo sem se movimentar dentro da barriga da mée, o que costumava gerar muitas

duvidas e angustias. Com o estimulo do som e da vibragdo do instrumento, ndo havia
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bebé que nao resolvesse “dangar” um pouco, € entdo a alegria e a tranquilidade da mée e
toda familia estavam reestabelecidas.

Benedita tinha aprendido essa medicina com seu instrumento durante as gestagdes
dos muitos filhos que teve. Sabia bem quais eram os togues e as canc¢des para fazer um
bebé dancar na barriga da mée. E conhecia também outras medicinas, das plantas, dos
banhos, dos chas, das rezas e oferendas. Seria esse o segredo de sua longevidade? Seria
mesmo uma feiticeira? N&o se sabe... Mas fato é que por todos os lugares onde passou,
ajudou muita gente a cuidar da satde do corpo e da alma, com suas mandingas.

Com seu instrumento e sua voz, Benedita também paquerou muito! Tinha musicas
e toques para isso também e todos os homens com quem se relacionou, em todos os
lugares onde viveu, se encantaram por sua musicalidade, presenca, beleza e mistério.
Alguns desses parceiros permaneceram muitos anos em sua vida, mais precisamente 0s
gue compreenderam gue néo era possivel domina-la. Com esses ela formou familia, teve
filhos, filhas, netos, netas... Mas sempre chegava 0 momento que que, misteriosamente,
se despedia, e quando isso acontecia, quase sempre pensavam que a mulher tinha se
ancestralizado. Talvez fosse isso mesmo, mas Benedita sempre recomecava sua vida em
outro lugar.

Certa feita, assim como seu amigo Firmino, Benedita também foi sequestrada.
N&o se sabe bem as circunstancias em que sua desgraca ocorreu, ela ndo se demora neste
assunto também. Mas conta que durante a travessia da kalunga, o sofrimento era tanto
que desejou morrer. Mesmo com tanta vida vivida, ela ndo sabia ainda que a crueldade
humana chegava aquele ponto. Viu muita gente morrer ao seu lado, sem poder fazer nada
para ajuda-las, sentiu o cheiro da morte tdo de perto que, por vezes, pensava que ela
mesma era quem tinha morrido. J& ndo sabia ha quanto tempo estava naquele navio...
Quanto tempo havia passado? Meses? Anos? Séculos?

Quando pisou em terra firme, sabia que estava muito distante de sua terra mée, o
cheiro da morte parecia estar impregnado em seu corpo e a memoria e a saudade de tudo
que vivera do outro lado do oceano a acompanhou por séculos. A verdade é que desde o
dia em que chegou nesta terra chamada Brasil, todos os dias ela sonhava e fazia planos
de como voltar para o ber¢co de sua humanidade roubada. Nessa época, sua musica
também foi alento, para ela e para os seus irméos e irmas, africanos de distintos povos e
territorios, que nessa diaspora forcada irmanaram-se em luta e resisténcia, transcriando,
em novos territorios, suas é€ticas, poeéticas, filosofias, praticas, costumes,

cosmopercepgdes... A vida, prometida de morte, foi recriada através da bagagem trazida
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de Africa, ou seja, seus corpos inscritos de memorias e saberes. E apesar da miséria, do
sofrimento e da injustica, a vida seguiu, do outro lado do oceano, lutando, dancando,
gingando, cantando, batucando e contando historias.

Al, al, ai, al...

Quando eu cheguei de Aruanda
Trouxe 0 meu berimbau

Dentro da minha capanga

(Corrido de Capoeira Angola)

Chegando no Brasil, Benedita foi vendida para ser escravizada em uma fazenda,
mas teve o destino de chegar na propriedade de seu comprador, no justo dia em que uma
grande fuga estava planejada. Ela ndo hesitou, ndo teve medo de se embrenhar na mata
por dias, inclusive sabia que sua experiéncia e sabedoria de cagadora e curandeira poderia
ajudar aguele povo todo no caminho até chegar ao tal quilombo que aquela gente tanto
falava. A caminhada foi longa, dias e dias de tensdo e incertezas, mas suas ancestrais a
guiavam. Algumas pessoas infelizmente ndo sobreviveram, outras foram capturadas
novamente, mas Benedita, com um grupo de novas amigas e amigos que acabara de fazer
nestes dias de fuga, por fim, chegou ao tal quilombo.

Foram recebidas com alegria e cuidado por uma comunidade formada por pessoas
que vinham de tantos lugares da Africa quanto os que ela ja havia vivido. E algumas
pessoas ficavam bem intrigadas com o fato de Benedita saber falar as linguas de quase
todos os povos que integravam aguele novo povo, forjado no quilombo, lugar onde todas
aquelas pessoas estavam retomando suas humanidades e, no dialogo entre tantas culturas
distintas, criando novas tradicoes.

Nos arredores desse primeiro quilombo em que viveu, Benedita pode buscar
matéria-prima para reconstruir seu arco musical. Nao foi a primeira nem a segunda vez
que precisou fazer isso, ja havia recriado seu arco em cada uma das culturas que
vivenciou. Ela até gostava bastante de fazer isso, porque o instrumento, assim como ela,
la se transformando, agregando novas possibilidades, caminhos, historias,
conhecimentos, timbres, cangdes, técnicas, poéticas e, até mesmo, novos nomes.

Alias, foi no Brasil que Benedita adotou este nome, antes disso ela ja havia
chamado, Korwe, Muyendzi, Umhambi, Wapaulendo, Isihambi, Msafiri, Motsamai,
Magogo, Bavikile, Khokhiwe. Seu instrumento musical também colecionava nomes ao

longo de sua larga caminhada com Benedita. Entéo, ja havia sido chamado de ugubhu,
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uhadi, kalumbu, umurudi, hungo, mbulumbumba, makhoyane, chipendane,
chinvokovoko, xitende... E aqui no Brasil virou oricongo, urucungo, berimbau.

Benedita passou muito tempo de quilombo em quilombo, de modo que conheceu
cada canto escondido desse pais. Quando decidia ou era obrigada a deixar algum
quilombo, em funcédo dos ataques e da destrui¢do causada por aqueles que acreditavam-
se ou diziam-se “mais humanos”, o arco de Benedita voltava a ser arma, de cacga e de
defesa. Alias, nas florestas daqui desse lado do Atlantico, ela conheceu outros povos que
também cacavam e guerreavam com seus arcos e flechas, que viviam nessas terras ha

milénios, e que ensinaram muita coisa para ela.

Viva a nossa heranga
O arco do negro toca
O arco do indio lanca

(Trecho de corrido de Mestre Moa do Katend€)

Um dia ela teve noticias de que ja se podia adentrar as cidades sem o risco de ser
capturada e escravizada. E decidiu ir viver uma nova vida, perto do mar, o tnico caminho
de retorno de que Benedita tinha noticias. Em principio ndo foi nada simples, mas seu
arco sempre esteve ao seu lado trazendo forca, alento, cura, alegria e protecdo para ela e
para quem mais necessitasse. Assim, de cidade em cidade, caminhou pelas ruas tocando
seu oricongo, cantando e contando histérias em troca de algum dinheiro, comida ou
qualquer outra coisa que pudesse ajudar em sua subsisténcia. Seu arco também serviu
para chamar a atencdo de suas freguesas no tempo em que vendia frutas e quitutes que
carregava dentro de um balaio sobre sua cabega enquanto tocava e cantava.

Até que um dia, enquanto caminhava vendendo seus produtos, encontrou um
pessoal em roda, tocando um tambor, cantando em coro umas cantigas bonitas e se
divertindo com uma tal “brincadeira de Angola” que ela ja tinha visto e até brincado um
pouco em alguns dos quilombos em que viveu. Era uma espécie de luta, que também era
dancga, um jogo de malicia que reunia muita gente em volta para apreciar a destreza de
quem se atrevia a entrar na roda.

Benedita repousou o arco e o balaio e ficou observando por um bom tempo aquele
povo elegante que saltava se embolava pelo chdo sem sujar a roupa, atacando e se
defendendo com um sorriso no rosto e uma ginga bonita que mais parecia um passo

magico, coisa de gente de mandingueira. Até que resolveu entrar na roda de onde nunca
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mais saiu. Pediu protecdo as ancestrais, amarrou a saia entre as pernas e entrou na roda

de mansinho para “vadiar angola”.

Dona Maria de Camboata

Ela entra na roda e da sarto morta
Dona Maria do Camboatad

Ela entra na venda e ja manda bota
Dona Maria do Camboata

Ela amarra a saia e comega a gingar

(Corrido de Capoeira Angola)

Quando Benedita se deu conta, sem pensar nem imaginar, ja estava tocando seu
berimbau vozeiro, junto com outros instrumentos, na roda dessa brincadeira de malicia.
E seu arco que até entdo havia soado somente como acompanhamento de sua propria voz,
passou a vibrar em coro com outros arcos e instrumentos e uma diversidade de cantigas
que, sob a regéncia do berimbau, conduziam a cadéncia e os ritos da roda de capoeira

Junto da capoeira, Benedita e seu berimbau rodaram o Brasil. Foram nessas
andancas que um dia reencontrou seu velho amigo e mestre, o cacador Firmino. Durante
o0 periodo em que Benedita e Seu Firmino viveram em Santo Amaro da Purificacao, seus
berimbaus soaram juntos, numa conversa bonita que, tanto chamava cada vez mais gente
pararoda, como, no campo de mandinga, transportava a todos para o outro lado do oceano
por alguns instantes.

Fugir da policia também fazia parte da vida de quem jogava capoeira naqueles
tempos. E nesses momentos de dificuldade, mais uma vez, o arco de Benedita e Seu
Firmino se convertia em arma. Aquela época seria impossivel imaginar que um dia iriam
criar até escolas para ensinar capoeira, € muito menos, que a capoeira, junto com o
berimbau, entraria até nas universidades.

Benedita, com seu instrumento musical inseparavel, viveu tudo isso: escola de
capoeira, capoeira na escola, na universidade, em shows musicais, nos palcos de teatros,
em toda parte. E talvez seja papo furado, aguela velha conversa de contadora de historias
gue quer comover seus ouvintes a todo custo, mas ela contava que junto de seu berimbau,
correu mundo, conheceu diversos paises, ganhou até algum dinheiro...

De fato, berimbau e capoeira estdo pelo mundo! Recriando-se, conforme a razao,
em cada territério e cultura, cada momento histérico. E Benedita, ndo se sabe... Mas

dizem por ai que voltou para a Africa austral e escolheu (a0 menos por enquanto) viver
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em um local tdo isolado que, se alguma pessoa quiser escutar o0 som de seu arco e suas
historias faladas e cantadas, vai precisar caminhar por dias pela mata, pois em automavel
ndo é possivel chegar. Assim, quem tiver interesse e disposi¢do para essa empreitada, vai
encontra-la em seu resguardo, cuidando de sua machamba, cantando, contando, tocando

seu arco musical e fazendo suas mandingas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Tendo em vista que no inicio do terceiro capitulo, evocando o caminho trilhado,
apresentei em sintese o alinhamento do percurso investigativo que resultou nesta tese,
estas consideragdes finais se fazem, tanto em movimento prospectivo, como também em
carater de analise de todo o processo formativo vivenciado durante o doutorado, que foi
muito além do arduo trabalho de producao de uma tese, e que agora encerra um ciclo de
aprendizados, mas abre-se para outros.

Parte estruturante desse processo formativo foi o contato com o campo dos
Estudos das Performances e das Performances Culturais, tdo adequado para as analises e
as construc@es tedrico-reflexivas, que busquei fazer durante 0 mestrado e o doutorado,
nas confluéncias entre a Capoeira Angola, as Artes Cénicas e a performance da oralidade
de tocadores e tocadoras de berimbaus e outros arcos musicais africanos, em especial o
xitende e o makhoyane. Ancorada nesse campo de estudos, acessei conceitos e
metodologias que me permitiram identificar, nomear e analisar epistemologias e formas
de transmissdo de conhecimentos que ndo estdo balizadas na escrita alfabética como
modo privilegiado de construgéo e transferéncia de saberes.

N&o posso deixar de mencionar a importancia de haver participado, durante todo
0 periodo do mestrado e do doutorado, do NuPICC. Atraves deste nucleo de pesquisas e
grupo de estudos, pude conhecer pesquisadoras e pesquisadores que estao, através de suas
investigacdes, construindo pontes entre pesquisas académicas, producdes artisticas e
educacdo, a partir de um referencial afrocentrado. Assim, pude acessar pesquisas,
metodologias e bibliografias que ndo fizeram parte de minha formacdo académica no
periodo em que cursei a graduacdo, entre 0s anos de 2002 e 2005 e que foram de
fundamental importancia durante 0 meu processo investigativo para a construcdo desta
tese.

Algumas disciplinas cursadas durante o doutorado tiveram especial contribuigédo
para meu processo formativo. Neste sentido, destaco a disciplina de “Performances
Negras”, ministrada pelas professoras Renata Kabilaewatala e Luciane Dias e pelo
professor Sebastido Rios, na qual tive a oportunidade de analisar o conceito de
Performances Negras, fundamental na elaboracdo desta tese, a partir de distintas
percepcdes, teorias e praticas, e também onde pude, pela primeira vez, acessar a produgao

da professora Teresa Manjate, que veio a ser a orientadora de meu estagio sanduiche em
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Mocambique. Ainda como consequéncia dos estudos realizados nessa disciplina, pude
produzir e publicar, em parceria com minha orientadora, o artigo Negro teatro, negra
performance (Silva; Peixoto, 2022).

Destaco igualmente a disciplina de “Correntes tedricas e metodologicas em
Performances Culturais”, ministrada pela professora Luciane Dias, onde acessei diversos
tedricos e tedricas fundamentais para este campo de estudos, mas, em especial, pude
conhecer Oyeronké Oyéwumi, que em sua obra critica o “ocidentocentrismo” nos Estudos
Africanos e elege o conceito de cosmopercepcdo para refletir sobre as sociedades
africanas; e me aprofundar nas discussdes sobre performance propostas por Diana Taylor,
que, afirmam as performances como transmissoras de memdrias, como forma de fazer
reivindicagdes politicas e como manifestacdo do senso de identidade de um grupos
culturais.

A experiéncia de estagio docéncia, com alunos dos cursos de Danca e Artes
Cénicas, ministrando, sob a supervisao de minha orientadora, a disciplina Artes do Corpo
I11, também foi parte fundamental de meu processo formativo e investigativo que resultou
nesta tese. Assim, durante um semestre letivo, pude, junto as/aos estudantes: apresentar a
performance Dikeledi e as voltas que o mundo da em sala de aula; desenvolver estudos
praticos a partir da Instalacdo Corporal; estudar elementos basicos da préatica corporal e
cultural da Capoeira Angola, pesquisar principios da Performance Negra Narrativa; e
desenvolver a composicdo de dramaturgias e narrativas a partir da preparacao corporal da
Capoeira Angola, da Instalacdo Corporal e de poéticas negras.

A prética da Capoeira Angola também é um dos alicerces deste percurso
formativo. H& mais de vinte anos essa “brincadeira de Angola” vem me abrindo portas,
apresentando novos mundos, novos caminhos e possibilidades, nas artes, na universidade,
na vida. Nesse caminho, gingando, cantando, contando e tocando meu berimbau, cheguei
a cruzar o Atlantico. E conforme ja mencionado, eu estou ciente de que a oportunidade
de fazer um estdgio sanduiche, através do projeto “Africanidades Brasileiras ¢ Poéticas
Afro-Amerindias — Uma Ponte entre Brasil e Mogambique”, contemplado no Programa
de Desenvolvimento Académico Abdias Nascimento foi uma grande conquista,
consequéncia de sonhos e lutas coletivas e que vém de longe, mas eu sei também que se
eu cheguei até aqui, € porque um dia conheci a arte da mandinga e atendi a chamada do
berimbau.

Em ato simultaneo de fechamento e abertura de ciclos, anuncio que ja vislumbro

NOVOS passos € contornos para esta pesquisa que ndo iniciou neste doutorado e nem
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termina por aqui. Assim, em minha pratica como artista da cena, desejo que a
continuidade desta pesquisa seja dar prosseguimento ao processo criativo com a artista
Thobile Makoyane. A meta é conseguir recursos financeiros para transformar nosso
experimento cénico em um espetaculo. Até porque, nds aqui no Brasil precisamos
conhecer melhor a producdo de artistas africanas como a Thobile e tantas outras
referéncias, dificeis de serem acessadas em fungdo das muitas fronteiras e barreiras a
serem atravessadas no sentido de entrar em contato com o pensamento e a produgéo
cultural africana e afrodiasporica.

Penso e vislumbro que o ato continuo desta investigacdo também se dard na
universidade, junto a outras/os docentes, pesquisadoras/es e estudantes, no exercicio da
docéncia, pesquisa e extensdo, trabalhando e somando meu corpo-voz aos que vieram
antes de mim, abrindo os caminhos e resistindo as tentativas de apagamentos das
epistemologias e poéticas afro-amerindias.

Assim sendo, seguimos...



200
REFERENCIAS

ABREU, Luis Alberto de. A Restauragao da Narrativa. Revista de Teatro O Percevejo,
Rio de Janeiro, ano 8, n. 9, p. 115-125, 2000.

AKOTIRENE, Carla. Interseccionalidade. Sdo Paulo: Sueli Carneiro: Pélen, 2019.

ALMEIDA, Eliane de Souza. Sob o manto do esquecimento: Maria de Lourdes Vale do
Nascimento e o Teatro Experimental do Negro. Lutas Sociais, S&do Paulo, vol.26 n.49,
p.260-271, jul./dez. 2022.

ALMEIDA, Luiz Guilherme Veiga de. Ritual, risco e arte circense. Brasilia: Editora
Universidade de Brasilia, 2008.

ASANTE, Molefi Kete. Afrocentricidade: notas sobre uma posi¢ao disciplinar. In:
Nascimento, E.L. (Org.). Afrocentricidade: uma abordagem epistemoldgica inovadora.
Sdo Paulo: Selo Negro, 2009. p.93-110.

BAIRROS, Luiza; MELLO, Gustavo (orgs.). I Forum Nacional de Performance
Negra. Salvador: Funarte, 2005.

BAIRROS, Luiza; MARTINS, Leda Maria. Carta de Salvador. In: BAIRROS, Luiza;
MELLO, Gustavo (orgs.). I Forum Nacional de Performance Negra. Salvador:
Funarte, 2005.

BEBEY, Francis. African music: a people’s art. Translated Josephine Bennett. New
York: Lawrence Hill, 1975.

BERNART, Isaac. Encontros com o griot Sotigui Kouyaté. Rio de Janeiro: Pallas,
2013.

BIANCARDI, Emilia. Raizes Musicais da Bahia. Salvador-BA: Editora Omar G,
2000.

DARGIE, Dave (David). Musical bows in Southern Africa. Africa insight, v.16, n.1,
1986. Disponivel em: https://journals.co.za/doi/epdf/10.10520/AJA02562804 764
Acesso: 29/10/2025.

DECANIO FILHO, Angelo. A heran¢a de Mestre Pastinha: a metafisica da capoeira:
comentarios de textos selecionados do Mestre. Salvador: [s.n], 1996 (Col. Sao Salomao,
3).

DEBRET, Jean Baptiste. Viagem pitoresca e historica ao Brasil. [4. ed.]. — Sdo Paulo:
Livraria Martins, 1965. t.1, v.1/2.

DOUXAMI, Christine. Teatro Negro: a realidade de um sonho sem sono. Revista Afro-
Asia, n. 25-26, p. 323-363, 2001.

DUARTE, Maria da Luz. Musica tradicional de Mocambique. Maputo: Ministério da
Educagao e Cultura de Mocambique, 1980a.

DUARTE, Maria da Luz. Catalogo de instrumentos musicais de Mo¢cambique.
Maputo: Ministério da Educagdo e Cultura de Mogambique, 1980b.

FALCAO, José Luiz Cirqueira; OLIVEIRA, Marcos Duarte de. Do arco musical
primitivo ao berimbau de barriga: a trajetoria do instrumento mor da capoeira. Revista


https://journals.co.za/doi/epdf/10.10520/AJA02562804_764

201

Iberoamericana do Patrimonio Histérico-Educativo, Campinas (SP), v. 7, p. 1-33,
2021.

FARIA, Jodo Roberto. A Narrativa no Teatro. Revista Itinerarios, Araraquara, n. 12.
1998.

FU-KIAU, K. Kia Bunseki; LUKONDO-WAMBA, A. M. Kindezi: a arte kongo de
cuidar de criancas. Tradu¢do de Mo Maié. Rede Africanidades, 2017.

GOMES, Nilma Lino. O movimento negro no Brasil: auséncias, emergéncias ¢ a
producdo dos saberes. Politica & Sociedade, Floriandpolis, v. 10, n. 18, p. 133-154,
abr. 2011.

GONZALEZ, Lélia. Racismo e sexismo na Cultura Brasileira. Revista Ciéncias Sociais
Hoje, Sao Paulo, Anpocs, p. 223-244, 1984.

HAMPAT,E BA, Amadou. A tradi¢do viva. In: KI-ZERBO, Joseph (coord.). Historia
geral da Africa: metodologia e pré-historia na Africa. Sdo Paulo: Atica; Unesco, 1982,
p. 181-218.

JOSE, Nadia Carina da Silva Melo. Os saberes da escultura NKkisi: de for¢a espiritual a
entidade espiritual. Museu da Lingua Portuguesa (site), Sao Paulo, s/p, Ago/2024.
Disponivel em: https://www.museudalinguaportuguesa.org.br/os-saberes-da-escultura-
nkisi-de-forca-espiritual-a-entidade-
espiritual/#:~:text=Frequentemente%?20associado%20a%20pr%C3%A 1ticas%20de.da
%20pessoa%20que%200%20utiliza. Acesso: 27/07/2025.

KABILAEWATALA, Renata. Performance Negra, Performance Afro-amerindia? Aqui
jaz uma Danga Brasileira Contemporanea. In: HABIB, lan Guimaraes; ALMEIDA,
Saulo Vinicius; CONRADO, Am¢élia; FERRAZ, Fernando; BRONDANI, Joice Aglae
(orgs.) Politicas e poéticas da cena. Sao Paulo: Giostri, 2024.

KOUYATE, Sotigui. Caderno de textos sobre a palavra do griot Sotigui Kouyaté.
Rio de Janeiro: UNIRIO, 2014. Nucleo do Ator — Investigacdo e Documentagao Teatral.

LIMA, Evani Tavares. Capoeira Angola como treinamento para o ator. Salvador:
Fundac¢ao Pedro Calmon, 2008.

LIMA, Evani Tavares. Teatro negro, existéncia por resisténcia: problematicas de um
teatro brasileiro. Revista Repertorio, Salvador, n 17, p.82-88, 2011.

LIMA, Evani Tavares. Por uma histéria negra do teatro brasileiro. Urdimento — Revista
de Estudos em Artes Cénicas, Florianopolis, v. 1, n. 24, p. 92-104, 2015.

LIMA, Marlini Dorneles de. Entre Raizes, Corpos e Fé: Trajetérias de um Processo de
Criag¢dao em Busca de uma Poética da Alteridade. 2016. 269 £., il. Tese (Doutorado em
Arte Contemporanea) — Universidade de Brasilia, Brasilia, 2016.

LOPES, Nei. Novo Dicionario Banto do Brasil. [2. ed.]. — Rio de Janeiro: Pallas,
2012.

MBANDA Thobekile. The revival of the umakhweyana and ugubhu. Music in Africa,
2025. Disponivel em: https://www.musicinafrica.net/fr/node/359942

MARTINS, Leda Maria. A cena em sombras. — [2. ed., rev.]. - Sdo Paulo: Perspectiva,
2023.


https://www.museudalinguaportuguesa.org.br/os-saberes-da-escultura-nkisi-de-forca-espiritual-a-entidade-espiritual/#:~:text=Frequentemente%20associado%20a%20pr%C3%A1ticas%20de,da%20pessoa%20que%20o%20utiliza
https://www.museudalinguaportuguesa.org.br/os-saberes-da-escultura-nkisi-de-forca-espiritual-a-entidade-espiritual/#:~:text=Frequentemente%20associado%20a%20pr%C3%A1ticas%20de,da%20pessoa%20que%20o%20utiliza
https://www.museudalinguaportuguesa.org.br/os-saberes-da-escultura-nkisi-de-forca-espiritual-a-entidade-espiritual/#:~:text=Frequentemente%20associado%20a%20pr%C3%A1ticas%20de,da%20pessoa%20que%20o%20utiliza
https://www.museudalinguaportuguesa.org.br/os-saberes-da-escultura-nkisi-de-forca-espiritual-a-entidade-espiritual/#:~:text=Frequentemente%20associado%20a%20pr%C3%A1ticas%20de,da%20pessoa%20que%20o%20utiliza

202

MARTINS, Leda Maria. Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo-tela.
Rio de Janeiro: Cobogo6, 2021a.

MARTINS, Leda Maria. Afrografias da Memoria: o Reinado do Rosério no Jatoba. —
[2. ed., rev. E atual]. - S8o Paulo: Perspectiva; Belo Horizonte [MG]: Mazza Edicdes,
2021b.

MUKUNA, Kazadi wa. Contribui¢cdo Bantu na musica popular brasileira:
perspectivas etnomusicoldgicas. Sdo Paulo: Terceira Margem, 2006.

NARANJO, Julio Moracen. Capulanas em contraponteio: onde comega a agdo na aurora
dum destino. {Em}Goma: dos pés a cabeca, 0s quintais que sou. Sdo Paulo: Capulanas,
2011. P. 60-77.

OLIVEIRA, Albano Marinho. Berimbau, o arco musical da capoeira. Salvador:
Imprensa Oficial da Bahia, 1958.

OLIVEIRA, Josivaldo Pires de. O Urucungo de Cassange: um ensaio sobre o arco
musical no espago atlantico (Angola e Brasil). Itabuna: Editora Mondrongo, 2019.

OLIVEIRA, Josivaldo Pires de. Das artes sonoras africanas e sua circula¢ao: o
protagonismo atlantico do arco musical da capoeira. Revista Africa(s), vol. 17, n. 9, p.
117-129, 2022.

OYEWUMI, Oyeéronké. A invencao das mulheres: construindo um sentido africano
para os discursos ocidentais de género. Tradu¢do Wanderson Flor do Nascimento. Rio
de Janeiro: Bazar do Tempo, 2021.

PASTINHA, Vicente Ferreira. Capoeira Angola — Mestre Pastinha e Sua Academia.
Salvador: [s.n.], 1969. LP.

PASTINHA, Vicente Ferreira. Capoeira Angola. Salvador: SEC/BA, 1988.

PEIXOTO, Jordana Dolores; JESUS, Rafaela Francisco; KABILAEWATALA, Renata.
Arte + Identidade Negra = A Performance Negra? Um olhar para o Férum Nacional de
Performance Negra. Rebento: revista das artes do espetaculo, v. 18, p. 7-27, 2024.

PEIXOTO, Jordana Dolores. Poéticas e saberes da Capoeira Angola: caminhos para
pensar a Performance Negra de atrizes e atores narradores. Goidnia: Cegraf UFG, 2023.

PEIXOTO, Jordana Dolores. Poéticas e saberes da Capoeira Angola: caminhos para
pensar a Performance Negra de atrizes e atores narradores. 2021. 140 f. Dissertacdo
(Mestrado em Performances Culturais) — Universidade Federal de Goias, Goiania, 2021.

PELE NEGRA — Escola de Teatro(s) Preto(s). Encontro 1: LEDA MARTINS - ES-
TUDOS EM TEATRO NEGRO. Produgao: Fabiola Nansuré€, Juliana Monique, Juliete
Nascimento, Luiz Antonio Sena Jr e Manu Moraes. Youtube: Pele Negra - Escola de
Teatro (s) Negro (s), [s.l.], 12 maio 2020. (130min40s). Disponivel em: https://
www.youtube.com/watch?v=cmiemy5glkl&list=PLQg5hRy8x1Bflyn54su257hAYJzV-
sJ-z. Acesso em 20 abr. 2023.

REDINHA, José. Instrumentos Musicais de Angola. Coimbra, Portugal: Universidade
de Coimbra, Instituto de antropologia, 1984.

REGO, Waldeloir. Capoeira Angola: ensaio socio-etnogréafico. Salvador: Editora
Itapod, 1968.



203

SANTANA, Monica Pereira de. A Performance de criadoras negras € o corpo como
discurso (p. 65-79). Cadernos do GIPE-CIT: Grupo Interdisciplinar de Pesquisa e
Extensao em Contemporaneidade, Imaginario e Teatralidade / Universidade Federal da
Babhia. Escola de Teatro. Programa de Po6s-Graduagao em Artes Cénicas — n. 39, dez,
2017. Salvador (BA): UFBA/PPGAC

SANTANA, Moénica Pereira de. Mulheres negras: (auto) - (re)invengdes: devires e
criacdo de novos discursos de si nos corpos de criadoras negras. 2021. 306 f. Tese
(Doutorado em Artes Cénicas) — Universidade Federal da Bahia, Escola de Teatro,
Salvador, 2021.

SANTOS, Plinio César Ferreira dos. Entrevista concedida a Jordana Dolores Peixoto,
online, 24 de junho (2025a).

SANTOS, Pedro dos. Entrevista concedida a Jordana Dolores Peixoto, online, 29 de
julho (2025Db).

SANTOS, Antonio Bispo dos. Colonizacio, quilombos: modos e significados. Brasilia:
Instituto Nacional de Ciéncia e Tecnologia de Inclusdo no Ensino Superior e na
Pesquisa — INCTI, 2015.

SANTOS, Flavia Cristina Honorato dos. As ressonincias da musicalidade afro-
brasileira no espetaculo por cima do mar eu vim. 2019. 107 f. Dissertacao (Mestrado
em Performances Culturais) — Universidade Federal de Goias, Goiania, 2019.

SCHECHNER, Richard. O que € Performance. O Percevejo — Revista de Teatro,
Critica e Estética, Rio de Janeiro, UniRio, v.11, n.12, p.22-50, 2003.

SHAFFER, Kay. O berimbau-de-barriga e seus toques. Rio de Janeiro: FUNARTE.

SILVA, Renata de Lima. Corpo limiar e encruzilhadas: processo de criacdo na danga.
Goiania: Editora UFG, 2012.

SILVA, Renata de Lima; LIMA, Marlini Dorneles. Entre Raizes, corpos e fé:
poetnografias dancadas. Revista Moringa Artes do Espetaculo, Jodo Pessoa, v.5, n.2,
jul.-dez. 2014.

SILVA, Renata de Lima; OLIVEIRA, Lorena Fonte de. Nzinga no corpo que ginga:
teatro, danga, capoeira e educagdo. In: BESSA-OLIVEIRA, Marcos Ant6nio;
SANTINHO, Gabriela Di Donato Salvador, CARVALHO, Patricia Alves (Orgs.).
Diversidade e Arte na Formacao Docente. Campo Grande: Life Editora, p. 147-160.
2017.

SILVA, Renata de Lima; HARTMANN, Luciana. Narrativas dangadas: entre tradigcoes
populares e a cena contemporanea. In: SANTOS, Nadia Maria Weber; CAMARGO,
Robson Corréa de. (Orgs.) Performances Culturais: Memorias e Sensibilidades -
Volume 1. Porto Alegre, RS: Editora Fi, p. 79 — 96. 2019

SILVA, Renata de Lima: LIMA, Marlini Dorneles de. Poetnografias: trieiros e vielas
entre poéticas afro-amerindias e a criagdo artistica. Revista Brasileira de Estudos da
Presenca, Porto Alegre, v. 11, n. 3, 2021. Disponivel em: http://seer.ufrgs.br/presenca

SILVA (Kabilaewatala), Renata de Lima; PEIXOTO, Jordana Dolores. Negro Teatro,
Negra Performance. Revista Brasileira de Estudos da Presenca, Porto Alegre, v. 12,
n. 4, 2022. Disponivel em: http://seer.ufrgs.br/presenca


http://seer.ufrgs.br/presenca

204

SILVA, Renata de Lima; LARANJEIRA, Carolina; SANTINHO, Gabriela Di Donato
Salvador.Poéticas Afro-amerindiasno ensino  superior de Danga: Corpos
insurgentes em performances de (re)existéncia. Urdimento—Revista de Estudos em
Artes Cénicas, Florianopolis, v. 1n. 43, abr. 2022

SILVA, “Salloma™ Salomao Jovino da. Memorias sonoras da noite: musicalidades
africanas no Brasil oitocentista. Sdo Paulo: Tese de doutorado. DH/PUC-SP, 2005.

SOUZA, Simone Ferreira. Mestre Felipe: eu nasci em Santo Amaro: relatos
biograficos e memorias. Santo Amaro, BA: Ed. da Autora, 2024.

TAYLOR, Diana. O arquivo e o repertorio: performance e memoria cultural nas
Américas. Traducao de Eliana Lourengo de Lima Reis. Belo Horizonte: Ed. UFMG,
2013.

VARELA, Sergio Gonzalez. Una mirada antropologica a la estética y personificacion de
los objetos. El caso del berimbau en la capoeira angola en Brasil. Desacatos, n. 40,
septiembre-diciembre, p. 127-140, 2012.

VASCONCELOS, Nana. Programa Ensaio, 2001. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=3z6vR6|3HIA Acesso: 25/07/24.



https://www.youtube.com/watch?v=3z6vR6j3HlA

