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RESUMO

Transito musical é a expressao que utilizo para designar o conjunto de elementos musicais em
processo dinamico de compartilhamento em uma cultura musical. Os elementos musicais séo
as tematicas, textos, frases ritmico-melddicas, formas, texturas, toques, estilos vocais,
instrumentos, conceitos e comportamentos. A cultura musical ¢ a “afro-brasileira”, com
destague aos seus tracos de origem banto, composta pelas matrizes religiosas e formas
expressivas de cunho ritual, onde a musica exerce papel central, comunicativo, regulador e
espiritual. Procurei identificar os elementos musicais em transito entre a Capoeira Angola, o
Samba de Roda, o Candomblé de Nacao Angola e o Culto ao Caboclo, iluminando, sempre
que possivel, a correlacdo com o0s elementos extra-musicais presentes em seus rituais,
corporeidades, cosmovisdo, narrativas mitico-historicas e trajetorias. A pesquisa de campo
aconteceu junto ao Grupo Nzinga de Capoeira Angola, em Salvador, BA, em 2009 e 2010,
assim como no ambiente mais amplo das formas expressivas e religides “afro-brasileiras”
nesta cidade. No final da primeira década do século XXI, o transito musical pode ser
percebido tanto como construgdo, expressdo e legitimacdo de identidade quanto como
manifestacdo da fé. Ainda, os sujeitos podem transportar tais elementos musicais motivados
pelo deleite estético e desenvolvimento de competéncias numa forma lddica de interacéo.
Discuto aqui termos geralmente atribuidos a Capoeira Angola, como “tradicional”, “popular”
e “afro-brasileiro”, buscando também definir os termos “identidade” e “etnicidade” e sua
relevancia para a pesquisa etnomusicologica. Diversas questfes atravessam o tema desta
pesquisa, como a propriedade intelectual, as identidades culturais herdadas ou reflexivas e a
busca por legitimidade, as reivindicacOes e acdes dos movimentos de minoria, a Diaspora, 0s
discursos subalternos no pés-colonialismo, a globalizacédo, a fragmentacéo e o descentramento
do sujeito pos-moderno e os limites entre o sagrado e o secular. O transito musical na
Capoeira Angola é abordado também em relacdo as formas de manifestacdo do divino e da
espiritualidade, sendo o transe sua forma extrema nas religides afro-brasileiras e formas
expressivas de cunho ritual. O transe é visto por estudiosos como comportamento aprendido,
estado alterado de consciéncia e estado emocional e, pelos sujeitos que o vivenciam, como
incorporacdo de divindades, entidades e espiritos. Procurei avaliar a possivel eficicia das
cantigas em transito entre a Capoeira Angola, o Candomblé e o Culto ao Caboclo na maior ou
menor intensidade do “transe ritual” da Capoeira Angola, tomando como pardmetro o “transe
de possessdo” das religides afro-brasileiras. Foi demonstrado também como a relagéo inerente
entre a capoeira e a religiosidade “afro-brasileira” contrasta com a cooptagdo atual desta
pratica musical pelos neopentecostais, 0s quais utilizam sua musica como ferramenta
privilegiada no processo de evangelizacdo. Algumas etnografias a partir do século XX, que
documentam pontos de contato entre a Capoeira e as religides afro-brasileiras foram visitadas
para demonstrar o carater inclusivo e tolerante desta cultura musical e religiosa, a qual
reverencia ndo apenas as Divindades de origem africana e os Caboclos, mas também os
Santos catélicos, Jesus, Deus, ndo ignorando sequer o Diabo. A intengdo é demonstrar que
ndo basta trocar os textos das cantigas, evitando fazer mencdo aos Inquices, Orixas e
Caboclos para negar a relagdo da Capoeira com as religiGes afro-brasileiras, pois existe ampla
gama de aspectos menos explicitos que confere unidade a esta cultura musical.

Palavras-chave: Transito Musical; Capoeira Angola; Identidade; Religides Afro-Brasileiras.
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ABSTRACT

Musical transit is an expression that | use to name the set of musical elements in a dynamic
process of sharing in a musical culture. These musical elements are the themes, lyrics, rhythm
and melodic phrases, forms, textures, “toques” (rhythm patterns or timelines), vocal styles,
instruments, concepts and musical behavior. The musical culture is the “Afro-Brazilian”, with
emphasis to its features from banto origins, formed by the religions matrix and expressive
forms of ritual character, where the music plays a central, communicative, regulator and
spiritual role. I’ve attempted to identify musical elements moving between the Capoeira
Angola, Samba de Roda, Candomblé de Nacdo Angola and Culto ao Caboclo, lighting,
always when possible, the correlation with their extra-musical elements present on their
rituals, body language, cosmogonies, mythical and historical narratives and trajectories. The
field work has taken place at Grupo Nzinga de Capoeira Angola, in Salvador, BA, in 2009
and 2010, as well as at the wider environment of “Afro-Brazilian” expressive forms and
religions in this city. At the end of the first decade of twenty first century, the musical transit
can be perceived as a construction, expression and form of legitimate identity and faith
manifestation. Yet, people can carry such musical elements motivated by the aesthetic
pleasure and competence development in a ludic form of interaction. I discuss here terms and
concepts often attributed to the Capoeira Angola - “traditional”, “popular”, “Afro-Brazilian”,
“identity” and “ethnicity” - and their relevance to the Ethnomusicology. Many issues go
through this research theme, as the intellectual property, inherit and reflexive identities and
the search for legitimacy, the claims and actions of minority movements, the African
Diaspora, subaltern speech in the pos-colonialism, the globalization, fragmentation of pos-
modern individual and the limits between holy and profane. The musical transit in Capoeira
Angola is approached also in relation to the forms of divine manifestation and spirituality in
Afro-Brazilian religions and expressive forms of ritual character, being the music the trance
prompter and the link channel with the divine. The trance has been studied by scholars as a
learned behavior, a modified state of conscious and an emotional state and, for the native
people, is the incorporation of gods, entities and spirits. Thus, | intend to evaluate the
possible influence of songs in transit between Capoeira Angola, Candomblé and Culto ao
Caboclo over the “ritual trance” of Capoeira Angola, being the “possession trance” of the
Afro-Brazilian religions the comparative parameter. It was also demonstrated here how the
inherent relation between Capoeira and “Afro-Brazilian” religiosity contrasts to the actual
neopentencostais use of this musical practice, as they take it as a privileged tool to evangelize.
Some ethnographic works, since the twenty century, that documented common points
between Capoeira and Afro-Brazilian religions were visited to demonstrated the always
inclusive and tolerant character of this musical and religious culture, which talks not only
about African gods, Brazilian entities as the Caboclos, but also catholic saints, Jesus, God,
end don’t ignore even the Devil. The intention here is demonstrate that it’s not enough to
replace song lyrics, trying to avoid refers to Inquices, Orixas and Caboclos, to forget the
relation between Capoeira and Afro-Brazilian religions, because exist a lot of less explicit
aspects that give coherence and unit to this musical culture.

Keywords: Musical Transit; Capoeira Angola; Identidade; Afro-Brasilian Religion.
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INTRODUCAO

Nesta Dissertacdo de Mestrado em Etnomusicologia abordo o transito musical
entre a Capoeira Angola, o Candomblé e o Samba de Roda, a partir de sua observacdo nas
rodas de Capoeira, dando énfase ao Instituto Nzinga de Capoeira Angola, (INCAB), nucleo
de Salvador, Bahia, junto ao qual realizei minha pesquisa de campo em 2009 e 2010. Fiz
referéncias a alguns outros grupos de Capoeira Angola, assim como a casas de Candomblé e
grupos de Samba de Roda da cidade e entorno, a medida que puderam fornecer parametros
para uma escuta mais ampla.

Defino aqui transito musical como a recorréncia de elementos musicais
(tematicas, textos, expressbes, termos, formas, texturas, fraseados ritmico-melddicos,
amplitude melddica, escalas, timbres vocais e instrumentais e andamentos) e extramusicais
(configuracdes rituais, corporeidade, conceitos, cosmovisdao, comportamentos) em diferentes
formas expressivas de uma mesma cultura musical. Esta recorréncia pode ser fruto da difuséo
através de empréstimos e adaptacfes ou através da origem em uma matriz cultural comum, a
medida que os sujeitos circulam por estas formas expressivas e religiosas. O termo transito
musical pretende expressar o carater dindmico e multidirecional deste fenbmeno.

A construcdo e expressdo da identidade de individuos, grupos e comunidades na
Capoeira Angola através deste transito musical, assim como a relacdo entre musica e religido,
foram por mim abordadas para apreensao de suas varias dimensées numa sociedade complexa
pos-moderna e pos-colonial, na qual uma tradicdo de transmissdo oral, de caréater local e
presencial, vem adaptando-se a realidades culturais cosmopolitas, no mundo da globalizacao
do capital e das possibilidades de trocas em espacos virtuais.

O Grupo Nzinga de Capoeira Angola, principal sujeito desta pesquisa, formou-se

em Séo Paulo-SP, em 1995, liderado pelas Mestras Janja (Rosangela Araudjo) e Paulinha



(Paula Barreto) e por Mestre Poloca (Paulo Barreto), discipulos dos Mestres Jodo Grande,
Moraes e Cobra Mansa no Grupo de Capoeira Angola Pelourinho (GCAP). O Instituto
Nzinga de Estudos da Capoeira Angola e de Tradi¢des Educativas Banto no Brasil (INCAB)
foi fundado em 2003, tendo atualmente nicleos em S&o Paulo, Salvador, Brasilia, Alemanha,
México e Mocambique’. Em Salvador, este grupo tem sede no bairro do Rio Vermelho, na
Rua Alto da Sereia, n° 2, e ai desenvolve um trabalho amplo voltado para a Comunidade do
Alto da Sereia, um quilombo urbano em Salvador®, como Grupo de Capoeira e de Pesquisa

das tradi¢des culturais e educativas e historia banto, e como Centro Cultural.

Figura 1: Orquestra Nzinga de Berimbau - evento “Menina Quem foi sua Mestra”, nov. 2009.

LINSTITUTO NZINGA DE CAPOEIRA ANGOLA. Disponivel em:
<http://www.nzinga.org.br/incab/nzinga.htm> . Acesso em: 17 mai. 2010.
2

Ver Levantamento de Comunidades Quilombolas, p. 17. Disponivel em:
<http://www.mds.gov.br/bolsafamilia/cadastrounico/gestao-municipal/processo-de-
cadastramento/arquivos/levantamento-de-comunidades-quilombolas.pdf> . Acesso em: 15 mar. 2012.
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No contexto da Capoeira Angola e do Candomblé em Salvador, fiz referéncias
relevantes também ao Grupo de Capoeira Angola Zimba; ao GCAP; a Mesa Redonda
promovida pela Academia Irmdos Gémeos de Mestre Curido - com Makota Valdina, do
Terreiro Tumba Junsara, Mestres de Capoeira Angola Curié e Augusto Januario, Prof. Jorge
Conceicdo e Luciana Motta, da Fundacdo Cultural Palmares; a palestra do Tata de Inquice
Muta Imé na Associacdo de Capoeira Angola Navio Negreiro (ACANNE); a festas para
Inquices na Casa dos Olhos do Tempo que fala da Nacdo Angoldo Paquetan, Terreiro Muta
Lamb6 ye Kaiongo; ao Seminadrio A Nacdo Angola na Bahia - com Tata Muta Imé, o
antrop6logo Renato da Silveira, a jornalista Cleidiana Ramos e Paula Barreto, entdo
coordenadora do CEAO (Centro de Estudos Afro Orientais da UFBA) e Mestra do Instituto
Nzinga; e a festas e reunides de Caboclos no Il1é Axé Oni Ofelefé, em Brotas, liderado pelo
Babalorixa Gilmar.

Foram feitas, também, entrevistas com Marco Sitael, Tata Xicarangoma da Casa
dos Olhos do Tempo e membro do Conselho Municipal das Comunidades Negras, com
Mestre Nelito, sambador, Mestre de Bateria de Escola de Samba e Blocos de Carnaval e
capoeirista discipulo de Mestre Cobrinha Verde, e com Rosangela Aradjo (Mestra Janja) do
Grupo Nzinga de Capoeira Angola, também co-orientadora deste trabalho.

Algumas informagdes foram conseguidas por e-mail, como no caso de algumas
correcBes de grafia de textos de cantigas. Documentos sonoros, audios-visuais, escritos e
iconogréficos, inclusive disponiveis em meio eletrénico, produzidos por grupos de Capoeira
Angola, Samba de Roda e comunidades de Candomblé, ou sobre eles, foram também
utilizados como dados para esta pesquisa. Muitas das transcri¢ées de cantigas e dados sobre a
musicalidade da Capoeira Angola aqui apresentados foram baseados em minha vivéncia e

conhecimento pessoal como “angoleira™.

® Praticante de Capoeira Angola.



Meu interesse em abordar, a luz da Etnomusicologia, o transito de elementos
musicais entre a Capoeira e 0 Candomblé - dentro deste o Culto ao Caboclo e sua ligagdo com
0 Samba de Roda - nasceu, primeiramente, do deleite estético e lidico, passando pelo desejo
de entendimento dos codigos de pertencimento através do desenvolvimento de competéncias
nesta pratica, até chegar a consciéncia da forca deste transito para a constante reinscricdo de
uma cultura musical em variadas épocas e lugares, através de uma maneira de criar e recriar
diferente do conceito de composicdo ou ineditismo do pensamento musical europeu
(GARCIA, 2001, p.119).

O tema deste estudo surgiu a partir de uma pesquisa anterior - Samba de Roda em
Curitiba segundo pessoas do Candomblé e da Capoeira *. Em Curitiba, Paran4, a Bahia, ao
lado de uma “Mae Africa”, é evocada a todo instante como o berco da Capoeira, do
Candomblé, do Culto aos Caboclos e do Samba de Roda. A familia-de-santo do Egbé Axé
Omo Opd Aganju, por exemplo, considera-se descendente do Gantois e do Axé Oxumaré, de
Salvador, por conta da iniciacdo e obrigacdes de 7, 14 e 21 anos do Babalorix4d do Op6
Aganiju, Israel Machado, por lideres religiosos descendentes destas casas. A Capoeira, tanto
Contemporanea - em Curitiba desde o inicio da década de 1970 — quanto Angola — desde
1994 —, remete igualmente a tradi¢@o baiana, as “linhagens” estabelecidas a partir de Mestres
da primeira metade até meados do século XX, como Caicara, Bimba e Pastinha.

O contato, em Curitiba, entre a Capoeira Angola, 0 Candomblé e manifestacGes
populares migrantes do Nordeste e Norte brasileiros - Maracatu, Afoxé, Boi, Céco, Cacuria,
Tambor de Crioula, Samba de Roda - parece ampliar a rede de significados atribuidos por
seus membros aos elementos musicais, rituais e coreograficos ‘“‘afro-brasileiros”. Esta
aproximacdo tomou carater de apoio, troca simbolica e enriquecimento semantico para

sustentacdo de tradicbes migrantes que se afirmam e traduzem atraves de uma rede de

* Trabalho de Conclus&o de Curso do Bacharelado em Musica Popular da Faculdade de Artes do
Parand, defendido em dezembro de 2007.



interpretantes, de pessoas e de grupos, numa busca que procura evitar que tais tradicdes sejam
reduzidas a parddias ou a grupos parafolcléricos.

Em Salvador, embora a Capoeira e as religides “afro-brasileiras”, ou “negras”,
sejam “nativas”, € ndo migrantes, sdo frutos da didspora negra e, da mesma forma, solidarias
em suas trajetorias transatlanticas. Procurei, entdo, aprofundar na capital baiana a percepcao
deste fenébmeno de compartilnamento cultural/musical e de seu papel na construcdo e
expressao de identidades e producéo de discursos sobre identidades.

A difusdo cultural por empréstimos, adaptacfes e compartilhamentos é interesse
classico de antropologos, folcloristas e etnomusicdlogos, para o estudo das “origens”, dos
“sincretismos”, dos “hibridismos”, tendo este interesse servido tanto para a geracao de “mitos
de pureza” e hierarquias entre culturas, quanto para a constatacdo da natureza ndo-estatica e
ndo-pura dos processos culturais, para a denuncia das desigualdades de poder nas
transformacdes causadas pelos contatos interculturais.

O transito de elementos musicais decorre da circulacdo dos sujeitos e das
compatibilidades entre alguns dos elementos estruturantes de suas expressdes culturais e
visdes de mundo. Entender como se d& este entrecruzamento musical e como os elementos
musicais em transito séo reinterpretados a cada adaptacdo torna-se importante foco para a
pesquisa num contexto poés-moderno e pds-colonial, no qual individuos de géneros, geraces,
racas’ e classes diferentes vém formar grupos e comunidades culturais urbanas,

cosmopolitas®, muitas vezes transnacionais, como as da Capoeira Angola e do Candomblé.

®> 0 uso do termo “raga”, neste trabalho, a despeito da crescente substituigio deste termo por
“etnia”, sera mais discutido no capitulo 3. Para Kabengele Munanga (2003, s/p), “Embora a raga nio exista
biologicamente, isto é insuficiente para fazer desaparecer as categorias mentais que a sustentam. O dificil é
aniquilar as ragas ficticias que rondam em nossas representagdes e imaginarios coletivos. Enquanto o racismo
classico se alimenta na nocéo de raga, o racismo novo se alimenta na nogdo de etnia definida como um grupo
cultural, categoria que constitui um lexical mais aceitavel que a raga (falar politicamente correto)”.

® Uma discussdo sobre a utilizagdo dos termos cosmopolita ou global, qualificando cultura, sera
feita no capitulo 3, a partir da abordagem de Thomas Turino (2003), em Are We Global Yet? Globalist
Discourse, Cultural Formations and the Study of Zimbabwean Popular Music.



O Grupo Nzinga tem adaptado sistematicamente cantigas de Candomblé em
linguas africanas ipsis litteris as rodas de Capoeira Angola, assim como novas cantigas de
Caboclo, as quais ja tém, de longa data, presenca consagrada nas rodas em geral. Todas estas
cantigas religiosas emprestadas do Candomblé séo frutos do contato intenso que um numero
consideravel de praticantes do grupo tem com a Casa dos Olhos do Tempo, o Terreiro Muta
Lambo ye Kaiongo, liderada pelo Tata de Inquice Muta Ime, e também da opcéo politica do
INCAB de pesquisar e divulgar os legados da tradic&o banto no Brasil’.

Com o projeto Ginga Muleeke, o Nzinga tem um trabalho continuado com
meninas e meninos da Comunidade do Alto da Sereia que, além de frequentarem a Capoeira,
acompanham seus Mestres ao Candomblé, onde desempenham muitas vezes funcdo de tocar
os atabaques, cantar e dancar, alguns dos mais velhos tendo sido “suspensos” Xicarangomas,
em 2010. Os moradores do Alto da Sereia frequentam e ajudam a produzir as rodas de
Capoeira e 0s eventos na sede, como exibicdo e producdo de filmes, no projeto Cineclube
Sereia (patrocinado pelo programa Mais Cultura do MinC), palestras, discussoes,
apresentacdes de danca e grupos musicais.

A proximidade dos Mestres do Grupo Nzinga com o Candomblé, para além da
propria fé e obrigacOes religiosas, demonstra também uma busca de identificacdo e apoio
matuo, de alianga, na luta politica contra diversas formas de hegemonia cultural ocidental que
desqualificam todo saber estruturado na oralidade, na corporeidade, na comunidade e no
respeito ao tempo de amadurecimento de cada um. Esta proximidade cumpre também o papel
de inverter hierarquias quando traz praticantes de Capoeira brasileiros e estrangeiros
universitarios e de segmentos sociais mais favorecidos economicamente para conviver no

terreiro, numa feliz estratégia de seducédo dos discursos subalternizados no pos-colonialismo.

" Ver Estatuto do INCA. Disponivel em: http://www.nzinga.org.br/pt-br/node/2 . Acesso em: 28

nov. 2011.
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Da proibicdo até meados da década de 1970 a perseguicao atual dos Candomblés
pelos neopentecostais, a Capoeira € o “brago armado dos terreiros”, enquanto o Candomblé ¢
sua “mae espiritual”. Embora hoje ndo se lute mais fisicamente, no sentido literal, Candomblé
e Capoeira compartilham o prestigio conquistado e realizam trocas simbdlicas constantes.
Assim sendo, a masica é instrumento privilegiado para concretizar e expressar esta alianca.

O Grupo Nzinga € especialmente importante para ser escutado, entre outros
motivos, por ser liderado por duas Mestras e um Mestre, coisa rara na Capoeira, onde 0s
Mestres sdo ainda maioria. Além disso, todos os trés Mestres do Nzinga estdo envolvidos em
atividades académicas, como pesquisa e docéncia, e sdo ativistas nas reivindicacdes dos
direitos da mulher e dos negros e combatem a violéncia exacerbada, seja fisica ou simbdlica,
no jogo da Capoeira, procurando dar énfase a solidariedade. Vale ressaltar que o repertério de
cantigas do Nzinga também € composto de cantigas que subvertem a recorrente
desqualificacdo da mulher na Capoeira e na sociedade em geral®.

O Nzinga congrega brasileiros e estrangeiros universitarios e meninas e meninos
negros da Comunidade do Alto da Sereia - uma comunidade negra, considerada oficialmente
um quilombo urbano -, funcionando como espago mediador entre os diversos mundos de seus
praticantes e promovendo a reapropriacdo da Capoeira por um setor social que vem sendo
historicamente expropriado também de suas formas expressivas.

O grupo tem uma préatica inclusiva em relacdo a pessoas oriundas de diversos
paises e origens sociais, tendo como ideal envolver a todos na reparacgdo historica das mazelas
herdadas no pos-colonialismo, como o racismo, 0 machismo e a desigualdade

socioecondémica. A militdncia do grupo por uma pratica inclusiva e politicamente solidaria

8 Ver BARBOSA, Maria José Somerlate. Representation of Women in Capoeira Songs. Tradugo
de Shayna McHugh, March 2008. National Endowment for the Humanities, summer 2001. Disponivel em: <
http://www.plcs.umassd.edu/plcs12texts/barbosajun162006.doc > .
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pode ser escutada na adaptacdo, por exemplo, de um canto revolucionario mogambicano pela

independéncia de Mogambique ao repertério da Capoeira.

Figura 2: Roda do Grupo Nzinga - Rio Vermelho - encerramento do evento “Menina quem foi
sua Mestra” — Mestra Paulinha no Gunga, Mestra ElIma do Maranh&o no Médio- nov. 20009.

Rosangela Aradjo (Mestra Janja do Instituto Nzinga de Capoeira Angola),
simultaneamente co-orientadora e sujeito desta pesquisa, é historiadora e doutora em
Sociologia da Educacgdo pela USP, integrante do corpo docente da UFBA e coordenadora da
linha de pesquisa ACHEI (Africanidades Corpo Histéria Educacdo e (In)formacdo), da
Redpect (Rede Cooperativa de Pesquisa Intervencdo sobre (In)formagdo Curriculo e
Trabalho), na Faculdade de Educacéo, e ativista dos Movimentos Feminista e Negro. Minhas
escolhas e as de Rosangela Aradjo, aceitando participar da pesquisa, expressam o carater

fronteirico deste trabalho.



Do contexto da Capoeira Angola em Curitiba para o contexto de Salvador, onde
moro apenas ha dois anos, estive no limiar entre alguém “de dentro” da ampla comunidade da
Capoeira Angola e ao mesmo tempo “de fora” de uma comunidade local, continuo pelo qual
transito, como “angoleira” e “pesquisadora”. SO agora come¢o a Vvislumbrar sobre a
experiéncia de pertencimento a esta comunidade local de Capoeira Angola, meio cosmopolita,
meio tradicional, e sobre as tensdes entre conceitos de parentesco, linhagem e ancestralidade
compartilhados com o Candomblé, e uma pratica imersa no meio urbano cosmopolita
nacional e internacional.

Regionalismos e estratificacdo social podem colocar o pesquisador alheio a
determinados aspectos da prépria cultura, como bem lembram Gerard Béhague (1999) e
Rafael Bastos (2005). E preciso entender os aspectos da etiqueta social e das regras de
comportamento dos grupos que nos propomos pesquisar (LARAIA, 2005, p. 86), mas também
¢ preciso construir afetivamente as relac@es. Silva (2000), em um estudo sobre a relacdo de
negociacao que se estabelece entre antropdlogos em pesquisa académica e pessoas e grupos
das religiGes afro-brasileiras, ressaltou que para nenhuma das partes é possivel prever todas as
situacdes ou anular os proprios condicionamentos culturais.

No entanto, para pesquisas “sobre” ou “na” Capoeira Angola, existem, j&, mais de
duas solugdes para a encruzilhada “de dentro/de fora”. Embora ainda ocorra a repeticdo do
modelo “pesquisador(a) de fora” - isto €, do sul ou sudeste do Brasil, da Europa ou dos EUA,
geralmente branco(a) e mais favorecido socioeconomicamente do que 0s sujeitos pesquisados
- ele vem sendo flexibilizado pelo modelo do “pesquisador(a) desde dentro” da Capoeira.

Estou, portanto, num ponto intermediario entre os extremos destes modelos. O
primeiro € o modelo dado e o segundo, o0 modelo escolhido - embora ndo me seja possivel

falar “desde dentro” no mesmo grau e em tantas dimensdes quanto fala Mestra Janja, mulher
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negra, baiana, educadora, pesquisadora e ativista, ou quanto outros mestres(as) e discipulos
gue vém também falando na academia “desde dentro” da Capoeira Angola.

No contexto atual dos grupos de Capoeira Angola existem limites mais ou menos
flexiveis de circulacdo de seus praticantes quanto ao acesso a outros grupos atraves da
presenca em rodas ou em treinos, a depender da afinidade entre Mestres e grupos e da
autonomia destes capoeiristas que circulam, em alguns casos definida pela posicédo
hierarquica que leva em conta, entre outros fatores, o tempo de pratica.

No meu caso, ndo tive restricdes impostas, mas procurei estar atenta a qualquer
mal-entendido ou constrangimento que minha movimentacdo poderia causar as pessoas do
meu proprio grupo de Capoeira, 0 Zimba, e as do Grupo Nzinga que, embora sejam da mesma
linhagem e familia de Capoeira Angola, na pratica guardam algumas diferencas de énfase nas
interpretacdes dos principios, nas propostas, na conducéo ritual e na expressao do jogo.

Uma das restricdes que experimentei foi quanto a minha propria disponibilidade
de tempo dividida entre 0 Grupo Nzinga e o Grupo Zimba, ambos com ampla gama de
atividades em seus calendarios, além de treinos e rodas. E dificil evitar que haja alguns limites
de acesso aos “de fora”, decorrentes do senso de preservacdo dos interesses e particularidades
de cada grupo. No entanto, fui recebida pelo Grupo Nzinga, como praticante de Capoeira e
pesquisadora, de bracos abertos e com muita tranquilidade, o que condiz com sua atitude
inclusiva e construtiva.

N&o aprofundei a pesquisa em meu proprio grupo porque, além da auséncia
temporaria do Mestre Boca do Rio, residindo na Espanha, o Grupo Zimba ndo possui a
caracteristica peculiar e sistematica do Grupo Nzinga de adaptar a Capoeira cantigas
religiosas em linguas africanas.

O interesse intelectual, empatia cultural e afinidade técnica com o meio foram

fatores positivos de aproximacéo, como prevé Gerard Béhague (1999, p. 52) ao refletir sobre
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a pesquisa de campo, e me possibilitaram acessar dimensdes da Capoeira Angola que
dependem de vivéncia e convivéncia para melhor apreensao.

O Grupo Nzinga, bastante procurado por pesquisadores de outros estados e paises,
geralmente considera bem-vindas e proveitosas as pesquisas académicas, trocando
informacdes com os pesquisadores desde suas posi¢cGes como autoridades no assunto, tanto no
universo da Capoeira Angola quanto no meio académico, ja que tem entre seus membros
Mestres de Capoeira e Doutores universitarios.

Sendo o Nzinga um grupo auto articulado e autogerido na insercdo de seus
projetos junto a comunidade e a editais publicos de fomento, como é o caso do Cine Sereia,
gue comecou a funcionar em 2010 na sede do grupo e é direcionado para a Comunidade do
Alto da Sereia, ndo senti que existisse expectativa de que minha pesquisa resultasse em algum
tipo de retorno imediato, expresso em apoios financeiros ou em ajuda na elaboracdo dos
projetos do grupo, mas sim o desejo mutuo do convivio e colaboracdo a partir deste encontro.

Frequentei as rodas do Nzinga cerca de uma vez por més, comparecendo também
a alguns de seus treinos, durante 2009, 2010 e 2011. Participei de eventos realizados neste
espaco, como festas, workshops de Capoeira e construcdo de berimbaus, aula de danca afro,
palestras e discussdes, frequentando em 2009 o ciclo de festas da Casa dos Olhos do Tempo,
que se inicia em junho de cada ano, e algumas festas nesta Casa em 2010 e 2011.

A questdo do registro sonoro e audiovisual é, em grande parte dos casos, bastante
delicada para as comunidades e para o pesquisador. Em casas de Candomblé é, quase sempre,
proibido fotografar ou gravar, o que é comunicado em placas ou verbalmente no inicio das
festas. Por isso, a simples formulagdo do pedido ndo encontra lugar e chega a ser
constrangedora. Nos ambiente da Capoeira Angola é também uma atitude reconhecidamente
pouco polida pedir para gravar ou fotografar fora do proprio grupo do qual o “angoleiro” faz

parte.
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Estes limites colocados pelas comunidades aos pesquisadores demonstram,
primeiramente, a mudanca do antigo status do pesquisador homem, branco, europeu ou norte-
americano e, em segundo lugar, alardeiam a critica a inutilidade e ao mau uso politico de
grande parte das pesquisas académicas (BRANDAO, 1981, p. 11).

Dentro deste novo contexto, ndo foi possivel fazer gravacdes nas Casas de
Candomblé, assim como decidi ndo produzir muitos registros no Grupo Nzinga, mesmo com
a anuéncia de seus Mestres, pois avaliei a situacdo das constantes gravacfes como algo
constrangedor para o grupo e para mim. Preferi frequentar as rodas e aprender as cantigas,
como fazemos os capoeiristas, mesmo quando os grupos as disponibilizam em CDs. As
limitacGes praticas e a propria convivéncia falaram por si do tempo necessario para que oS
passos fossem dados.

Os grupos de Capoeira tém geralmente CDs gravados e comercializados, como é
0 caso do Nzinga. Este foi mais um motivo pelo qual achei desnecessaria a producdo de
muitos registros sonoros, fotograficos ou &udios-visuais. O proprio Grupo Nzinga tem seus
projetos para gravacgéo e divulgacdo e acho justo ndo os atropelar com a divulgacéo prematura
e amadora que poderiam constituir os registros feitos por mim, de acordo com as
possibilidades desta pesquisa, os quais seriam disponibilizados ao dito acesso “universal”,
previsto pela “universidade”.

Angela Liihning, em 2009, em aula ministrada por ela na disciplina “Método de
Pesquisa de Campo e de Laboratério em Etnomusicologia I”, na UFBA, sugeriu, como
alternativa para a representacdo musical em estudos etnomusicoldgicos, um “roteiro de
escuta”, o qual fosse permeado com trechos musicais curtos de CDs e audios-visuais,
vinculados as descrigdes do texto. Adoto nesta dissertacdo sua sugestdo e apresento um
“roteiro de escuta” com trechos ou faixas de cantigas e toques de Capoeira, Candomblé e

Samba de Roda de diversos grupos e Mestres ja divulgados e comercializados por eles
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préprios. A razéo de serem trechos curtos € evitar a reproducdo nao autorizada de um material
que ficaria disponivel ao publico nas bibliotecas universitarias. As faixas de musica para o
roteiro de escuta que consta no CD anexado ao final desta dissertacdo serdo indicadas no
decorrer do texto, com numeros entre parénteses, por exemplo: (& - 1), (& - 2), etc. Inclui,
também, links para videos disponibilizados pelo proprio Grupo Nzinga no site

www.youtube.com, alguns constando também no DVD em anexo, nos quais se pode escutar

boa parte das cantigas mencionadas, assim como a sonoridade da bateria do grupo, no préprio
contexto das rodas de capoeira e apresentacdes da Orquestra de Berimbau.

Procurei levar em conta as definicbes de mdsica utilizadas na Capoeira Angola,
assim como as formulacdes filosoficas e tedricas dos capoeiristas, membros das religiGes
“afro-brasileiras” e do Samba de Roda, adotando termos utilizados nestes universos para 0s
diversos aspectos musicais e procurando estabelecer uma interface entre as abordagens émicas
e éticas— as dos sujeitos da pesquisa e as do universo académico (NETTL, 2005, p. 26 e 228).

Quanto as transcricbes e descricdes musicais, embora ndo sejam ideais a
apreciacdo da maior parte dos sujeitos pesquisados e dos capoeiristas interessados que nédo
dominam a leitura e a escrita musical ocidental, sdo utilizados aqui como complementares ao
“roteiro de escuta”.

Para representar os toques da Capoeira, Samba de Roda e Candomblé utilizei a
notacdo desenvolvida por ethomusic6logos como NKketia e Kubik, apresentando os conceitos
de linhas-guia, padrdes ritmicos, ostinatos e estrutura elementar de pulsagdes também através
de autores que pesquisaram a musica afro-brasileira dos Caboclos e do Samba de Roda, como
Sonia Chada Garcia, orientadora deste trabalho, Ricardo Panfilio de Sousa e Katharina
Doring. Porém, utilizei também a linguagem musical ocidental nas transcricdes e analises do
material melodico. Estas transcrigdes sdo prescritivas, isto é, sem detalhes quanto a estilo

vocal, intensidade, nuances de afinacdo, etc., e pressupdem o conhecimento do estilo.


http://www.youtube.com/
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A analise musical que empreendi recaiu na comparacao entre o fraseado ritmico-
melddico de cantigas de Candomblé, Culto ao Caboclo e Samba de Roda adaptadas a
Capoeira Angola, para demonstrar semelhancas, modificacGes, diferencas e compatibilidades,
procurando entender o critério para que esta adaptacdo aconteca, pois acredito que alguns
aspectos estéticos da musica na Capoeira sejam sacrificados em prol da relacdo de
identificacdo que se deseja enfatizar com o Candomblé no nivel espiritual, cultural e politico.
Estas analises sinalizaram também aspectos de continuidade e a mudanca dentro desta cultura
musical.

Quanto as letras das cantigas, a analise teve o intuito de entender que tipo de
identidade suas mensagens veiculam, a exemplo das anélises de José Jorge de Carvalho
(1993) das representacdes da identidade étnica do negro nas musicas “afro-brasileiras”
tradicionais de cunho ritual, religiosas e comerciais. Algumas das cantigas religiosas em
linguas africanas apresentadas aqui terdo somente transcricdes fonéticas para os textos e seus
significados serdo apenas aproximados, sobretudo para as quais ndo encontrei registros
prévios, outras trardo significados aproximados e fardo referéncia a diferentes versoes.

Quanto ao estilo vocal, tomei a “estética da opacidade” (CARVALHO, 1991)
como referencial. Esta estética das formas expressivas e religides afro-brasileiras aparece
também na Capoeira Angola, a qual ndo tem a intencdo de facilitar a apreensdo pelo
observador ou a escuta pelo ouvinte, priorizando a subjetividade (ABIB, 2005, p. 197-198), a
ambiguidade em detrimento da clareza e a ritualidade ao invés da espetacularizagdo. A
“estética da opacidade” € presente em diversas praticas musicais pelo mundo, caracterizadas
como “participativas” por Thomas Turino (2003).

No primeiro capitulo abordei a Capoeira Angola a partir das diversas formas com
as quais ela tem sido definida e qualificada tanto por pesquisadores quanto pelos proprios

capoeiristas, a partir do século XX: luta, jogo, brincadeira, arte, cultura, filosofia de vida,



15

pratica politica, cultura popular, cultura tradicional de cunho ritual, cultura oral, patriménio
imaterial brasileiro, “afro-brasileira, “negra” e “heranca africana”, para onde convergem
diversas linguagens - musica, poesia, teatro, danca, luta. Assim, procuro tracar a trajetoria
mitico-historica da Capoeira Angola a partir da sua inser¢do em diferentes contextos politico-
sociais.

No segundo capitulo abordei, da mesma forma, a historia do desenvolvimento e
da organizacao das religifes de matriz africana no Brasil, sobretudo os Candomblés de Nagéo
Ketu e Angola, o Culto ao Caboclo e a Umbanda, procurando fornecer uma visdao panoramica
destas religides em sua cosmogonia e ritual, para poder discutir, mais a frente, seus
denominadores culturais/musicais compartilhados com a Capoeira.

No terceiro capitulo abordei a questdo da identidade, da diferenca, da raca e da
etnicidade e de sua construcdo a partir de pontos de vistas essencialistas e ndo-essencialistas.
Discuti a identidade descentrada e fragmentada dos sujeitos cosmopolitas na pés-modernidade
e sua articulagdo com as identidades construidas por algumas comunidades de Capoeira
Angola que se autodefinem tradicionais e que, na préatica, parecem-me hoje simultaneamente
locais e globais, herdadas e reflexivas, tradicionais e cosmopolitas. Além disso, analisei o
papel da musica da Capoeira Angola nesta construcéo de identidades e na sua expressao.

No quarto capitulo defini trnsito musical, procurando destacar os diferentes
tratamentos musicais dados a elementos compartilhados na cultura musical afro-brasileira da
Capoeira Angola, do Samba de Roda, do Culto ao Caboclo e do Candomblé. Em grande parte
dos casos, 0 mesmo material musical é utilizado, recebendo tratamento musical diferente:
textos sdo adaptados a novas melodias e vice-versa, toques, instrumentos e formas séo
emprestados, sendo esta a maneira principal de diversificar o repertério tradicional da cultura
musical ritual afro-brasileira. A textura coral responsorial é a mesma, assim como

caracteristicas do timbre vocal. Apresento os instrumentos, toques e variagdes ritmicas como
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denominadores culturais/musicais comuns as culturas de origem banto, demonstrando sua
presenca na Capoeira Angola, no Samba de Roda, no Candomblé e no Culto ao Caboclo,
assim como suas fungdes muitas vezes semelhantes na conducéo ritual e na influéncia sobre
0S movimentos corporais. As pesquisas de Sonia Chada Garcia foram de valor crucial para
este capitulo. Procuro entender quais as motivacdes para a realizacdo do transito musical e
como se compartilham os significados de tais elementos em transito, dando énfase as cantigas
para Inquices e Caboclos adaptadas as rodas de Capoeira Angola pelo Grupo Nzinga.

No quinto capitulo abordei musica e religido. Discuti o “transe de possessdo”
como manifestacdo do divino na religiosidade afro-brasileira e o “transe ritual” na Capoeira,
nas quais a musica tem papel desencadeador, para entender o que acontece com a roda como
um todo e com o0s capoeiristas quando cantigas religiosas sdo executadas, e de que forma
atuam os elementos musicais em transito entre a Capoeira Angola, o Candomblé e o Culto ao
Caboclo sobre o estado de consciéncia dos capoeiristas na roda de Angola.

Esta abordagem sobre o transe torna-se importante frente as discussdes correntes,
no meio da prépria Capoeira Angola, sobre a pertinéncia das cantigas religiosas na capoeira.
Temos tanto pessoas que criticam o que acreditam ser uma sacralizacdo excessiva de uma
pratica laica, quanto pessoas que receiam a vulgarizacdo das cantigas religiosas ou as
consequéncias de seu poder magico quando da utilizacdo inadequada destas cantigas, ja que o
universo da Capoeira Angola inclui pessoas ndo-iniciadas ou mesmo muito distantes da
cultura religiosa afro-brasileira, as quais podem utilizar as cantigas de forma displicente,
como mero modismo.

No mesmo capitulo, procurei explicitar a relacdo inerente entre a Capoeira e a
religiosidade “afro-brasileira” para dialogar com pesquisas que denunciam a cooptacéo atual
desta pratica musical pelos neopentecostais, 0s quais utilizam sua masica como ferramenta

privilegiada no processo de evangelizagdo. Ressaltei diversos elementos musicais ligados a
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religiosidade “afro-brasileira” através de descrigdes e analises de exemplos musicais extraidos
tanto de minha vivéncia como praticante de Capoeira Angola como de registros sonoros e
escritos.

Visitei algumas etnografias a partir do século XX, que documentam pontos de
contato entre a capoeira e as religides afro-brasileiras, para demonstrar o carater inclusivo e
tolerante desta cultura musical e religiosa, a qual reverencia ndo apenas as divindades de
origem africana e os Caboclos, mas também os Santos catdlicos, Jesus e Deus, ndo ignorando
sequer o Diabo.

A intencdo foi demonstrar, tanto aos neopentecostais quanto aos nao-evangelicos
receosos da utilizacdo das cantigas religiosas em linguas africanas na capoeira, que ndo basta
trocar os textos das cantigas, evitando fazer mencéo aos Inquices, Orixas, Voduns e Caboclos,
para negar sua relacdo com as religides “afro-brasileiras”, pois existe ampla gama de aspectos
menos explicitos que confere unidade a esta cultura musical. Além dos elementos
especificamente musicais, a Capoeira compartilha com as religides “afro-brasileiras” a
cosmogonia, a configuracdo ritual e a corporeidade, impregnadas de narrativas mitico-
historicas que as atrelam.

Com esse estudo espero ter contribuido para ampliar as discussdes sobre musica,
identidade e religido na Capoeira Angola e na cultura musical “afro-brasileira” como um todo
e, especialmente, nas formas expressivas de cunho ritual, bem como produzido descri¢des
detalhadas de um aspecto pouco estudado de sua musicalidade, o trénsito musical, para

compreender tracos de continuidade e transformacéo.



1. CAPOEIRA ANGOLA

1.1ESPELHO MAGICO

A Capoeira Angola é um jogo, uma brincadeira. Uma forma expressiva popular,
tradicional, ritual, afro-brasileira de transmissdo oral, para onde convergem diversas
linguagens - musica, poesia, teatro, danca, luta —, caracterizada também por apresentar uma
filosofia propria. Jodo Soeiro de Carvalho (1999, p. 149) acredita que categorias especificas
da cultura - como mdsica, danca, estilo e género - ndo sdo suficientes para definir o
comportamento expressivo humano em culturas diferentes e que movimento corporal,
producdo sonora e teatro podem ser um fendmeno integrado. Defende assim designacoes
locais para categorias de comportamento expressivo particulares, refutando a imposicao de
categorias estrangeiras. O autor sugere o conceito de “modo expressivo” como unidade basica
de andlise. Os “modos expressivos” tém seu papel na mediacdo cultural e na agdo social,
relacionando-se com processos histéricos e com a busca por identidade (Idem, Ibid.).

A definicdo de “pratica musical”, por Sonia Chada Garcia (2007, p. 137), em sua
pesquisa sobre a musica ritual dos Caboclos nos Candomblés, também é pertinente a esta
pesquisa: “um processo de significado social capaz de gerar estruturas que vao além de seus
aspectos meramente sonoros”. Esta “pratica musical” envolve aprendizado através da
participacdo social e ritual, num contexto que modela e € modelado por tal pratica (Ibid.,
2007, p. 138).

Rosangela Aradjo (2004, p. 130), em sua tese 18, viva meu mestre - A Capoeira
Angola da ‘escola pastiniana’ como praxis educativa, discute a Capoeira Angola como
filosofia de vida, praxis pedagdgica e politica, que comporta alguns procedimentos dos

“saberes tradicionais africanos” - oralidade, ancestralidade, comunidade -, e questiona a
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caricatura e estigma da capoeira como folclore, esporte e mercadoria, definindo-a como arte,
cultura e resisténcia negra, calcada de espiritualidade e religiosidade, sendo uma forma de
autoconhecimento, de reflexao e acdo politica. Para a autora (Ibid., 2004), a Capoeira Angola
é campo no qual se constroem identidades a partir da tradicdo e do pertencimento, rompendo
barreiras geogréaficas, raciais e de classe social.

Faremos referéncia, aqui, aos seguintes rituais: rodas de Capoeira Angola, Sambas
de Roda e festas publicas de Candomblés. Jonatas Dornelles (2002) destaca que a observacao
e analise de rituais foi pratica constante e fundamental na Antropologia, desde a formacao
deste campo de estudos. Como eventos excepcionais, ndo-cotidianos, porém naturalizados e ja
recortados pelos proprios membros de uma determinada comunidade do resto de sua vida
social, os rituais tanto expressam como constroem identidades e processos socioculturais,
funcionando como seu metacomentario, como um espelho magico que facilita a visualizacdo
dos valores e paradigmas vigentes numa sociedade, comunidade ou grupo, bem como de suas
contradicdes e conflitos (Ibid., 2002, s/p).

Eduardo de Oliveira (2003), na busca por elementos estruturais que possam ser
generalizados em uma “cosmovisdo africana” - anterior & presenca europeia na Africa e
persistente apds a Diaspora africana -, entende que “a vida é ritualizada continuamente no
cotidiano das sociedades negro-africanas”, sendo que os rituais, intrinsecamente ligados a
religido, “transmutam o tempo profano em tempo sagrado”, prescrevendo comportamentos e
atitudes através da atualizacdo do tempo mitico (Ibid., p. 48-49, 85).

A mdsica tem papel central em muitos rituais “afro-brasileiros”, 0s quais guardam
limites ténues entre o sagrado e o profano, a exemplo dos Candomblés, do Samba de Roda (e
sua intima relacdo com o Samba de Caboclo e a Capoeira Angola), como demonstram Rita de

Cassia Amaral e VVagner Gongalves da Silva (1992).
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Na Etnomusicologia, a musica dos rituais e sua conotacao espiritual e religiosa é
bastante abordada. Bruno Nettl (2005, p. 244-258) destaca a cerimbnia e a comunicagao com
0 sobrenatural como algumas das principais fungbes da musica. Também é a partir da
compreensdo da musica que os etnomusicologos procuram apreender a estrutura social. John
Blacking (1995, p. 26) defende que “porque musica ¢ som humanamente organizado, deve
haver uma relacéo entre padrbes de organizacdo humana e padrbes de sons produzidos como

resultado da interacdo humana™®

. A mausica pode refletir, reforcar ou contestar determinados
comportamentos culturais e instituicGes sociais.

Cabe aqui, também, lembrar que a Capoeira Angola é uma forma expressiva ritual
geralmente tratada como “popular” por pesquisadores e praticantes de Capoeira. O conceito
de “cultura popular”, segundo Nestor Garcia Canclini (1998, p. 206-207), vem sendo
construido e modificado com o tempo, a partir das “operagdes cientificas ¢ politicas que
levaram o popular a cena”, como “o folclore, as industrias culturais e o populismo politico”.
Atualmente o termo “cultura popular”, no senso comum, indica tanto a cultura tradicional de
carater local e associada com o nacional e com as classes subalternas (lbid., p. 207) — que
preferimos chamar aqui de subalternizadas -, quanto a cultura urbana, cosmopolita e
globalizada'®, veiculada massivamente pela inddstria cultural (Ibid., p. 216 e 218).

O conceito de “cultura popular” equiparado a folclore fica vinculado a existéncia
do conceito de povo, a partir do final do século XVIII, na formacdo dos Estados nacionais na
Europa: “O povo interessa como legitimador da hegemonia burguesa, mas incomoda como

lugar do inculto por tudo aquilo que lhe falta” (Ibid., p. 208). No final do século XIX, séo os

romanticos que vém exaltar esta cultura popular “irracional” e movida pela paixao (Ibid., p.

% because music is humanly organized sound, there ought to be a relationship between patterns of
human organization and the patterns of sound produced as a result of human interaction.

19 No capitulo 3 farei uma breve discussdo sobre as implicacées da utilizacdo do termo global e
suas derivacdes, a partir da abordagem de Thomas Turino (2003), em Are We Global Yet? Globalist Discourse,
Cultural Formations and the Study of Zimbabwean Popular Music.
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208-209). Surgem entdo os estudos folcloricos que olham para a cultura popular (ou folclore)
como sobrevivéncias de algo quase extinto que precisa ser resgatado, porque “constitui a
esséncia da identidade e do patrimonio de cada pais” (Ibid., p. 210, 214).

Na pos-modernidade o uso do termo “popular” adquire complexidade maior. No
caso da Capoeira, quem seria este povo? Até por volta de 1930, a Capoeira era praticada
majoritariamente por africanos e seus descendentes. Como forma expressiva “étnica”,
apresenta tragos culturais marcantes dos povos banto, embora na histéria de seu
desenvolvimento no Brasil tenha recebido contribui¢des “multiétnicas” - pois praticada por
africanos de origens diversas e seus descendentes. Como fendmeno rural, a Capoeira teve,
provavelmente, contribuicdo dos indigenas e caboclos e, como fenbmeno urbano, certamente
a presenca do colonizador europeu e dos sujeitos de passagem pelos portos, sobretudo 0s
marinheiros, como demonstrou Carlos Eugénio Libano Soares (2001, p. 86). Este amalgama
“étnico-racial” é que, apos a aboli¢do, constituiu 0 “povo” da cultura “popular” negra.

A partir do Estado Novo, com a liberacdo gradativa da pratica da Capoeira, antes
proibida constitucionalmente, e depois, com as a¢des politicas de esquerda do Centro Popular
de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), a partir da década de 1960,
como demonstra Hermano Vianna (2001, p. 48), a Capoeira - assim como outras formas
expressivas “populares” — tornou-se cada vez mais interesse e pratica de intelectuais,
universitarios, membros das classes mais favorecidas economicamente e de estrangeiros.

Tivemos ainda o apoio do Estado, durante a ditadura militar no Brasil, a
disseminacdo da Luta Regional Baiana (Capoeira Regional) como esporte e folclore, com a
formagéo de Ligas e Federacdes para normatizar sua pratica, o que contribui para que ela se
tornasse “popular”, no sentido de amplamente difundida e hegemonica, questdes abordadas

por Alejandro Frigeério (s/d, s/p) e Simone Pondé Vassalo (2010, s/p).
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Portanto, quando me refiro a Capoeira Angola como “cultura popular”, na
atualidade, estou considerando a seguinte problematica: por um lado, a Capoeira Regional (e
seus desdobramentos'') pode ser considerada “cultura popular”, porque amplamente
difundida, hegemonica, em termos globais — ela é “popular”, isto €, muito conhecida e
praticada. O termo “popular” refere-se ai também ao “povo” brasileiro da cultura e identidade
nacionais. Comparada a Capoeira Regional, a Capoeira Angola aparece hoje como pratica de
uma minoria elitizada para o parametro socioeconémico brasileiro, com acesso, por exemplo,
a universidades, “artigo de luxo” em nosso pais. A adesdo a Capoeira Angola ¢ geralmente
justificada pelos praticantes pela intencdo de participar de uma “cultura popular afro-
brasileira/negra”, atrelada a valores “tradicionais”. Esta escolha €, em si, uma critica as
concepgdes de Capoeira exclusivamente como “esporte” e “arte marcial”, mais vinculadas a
Regional. Neste sentido, o termo “popular’ na Capoeira Angola cumpriu a funcao de dar uma
conotacdo dinamica a cultura do “povo”, rechacando o sentido estatico que vinha lhe
atribuindo o uso do termo “folclore”, e é substituido muitas vezes pelo termo “afro-brasileira”
ou “negra” adjetivando cultura ou arte.

No campo da etnomusicologia, Kazadi wa Mukuna (2006) discute a passagem de
alguns tracos culturais tradicionais das tribos do grupo linguistico banto, da regido congo-
angolana, ao popular brasileiro, fornecendo um importante modelo para analise no que tange a
defini¢do de aspectos da cultura como “tradicionais” ou “populares”. Para o autor, tradicional
seria

0 que pertence a uma continuidade bem determinada, cuja mera

existéncia € vitalizada por conceitos ideoldgicos regulados por normas

e valores, pertencendo a um grupo fixo, uma familia, uma tribo, um

grupo étnico, etc. (..) o ‘tradicional tira seu valor ético da
identificacdo do contexto dentro do qual foi concebido (Ibid., p. 156).

1 Alguns Mestres de Capoeira passaram, a partir do final do século XX, a se auto-definirem da
vertente Contemporanea, considerando-a como uma mistura entre as vertentes Angola e Regional.
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Ja o popular é definido por ele como

um novo estado de um ‘tradicional’ tirado do seu contexto vital,

perdendo assim o que tinha de oficial ou de cultural, especifico

identificavel com um grupo determinado. (...) o ‘popular’ seria o

‘tradicional’ cujos conceitos se afastam daquilo que lhes da sentido e

existéncia, estando em inconformidade com as regras de conduta

prescritas pela sociedade (...) um ‘tradicional’ que tem se tornado

lugar comum entre sociedades, na¢oes, etc. (Ibid., p. 156)

Entdo, poderiamos dizer que o popular, para Mukuna (2006), seria uma miragem do
tradicional. Esta passagem dos elementos culturais (musicais) de sua concepgao “tradicional”
banto a “popular” brasileira ¢ explicada pelo autor (Ibid., p. 207) pela ruptura causada na
totalidade da vida dessas comunidades por conta da Diaspora e da escraviddo, e sua
persisténcia na memoria individual e coletiva na cultura (musica) popular brasileira, explicada
pelo fato de tais elementos culturais (musicais) terem sido, nas tribos africanas, funcionais,
isto €, altamente dependentes dos seus contextos e, portanto, marcantes.

Nesta perspectiva, se considerarmos que a Capoeira Angola tem origem em
tracos, elementos ou denominadores culturais tradicionais africanos dos povos banto,
rearranjados no Brasil no contexto da escraviddo, concluimos que ela merece ambos 0s
atributos — tradicional e popular. Os elementos culturais soltos e descontextualizados teriam
sido reorganizados, fundando aos poucos uma nova tradicdo durante a escravidao rural e o
contexto dos quilombos. Esta tradicdo sofreu novos momentos de ruptura: as migracoes
internas, ligadas aos ciclos econémicos; a proibicdo do trafico e o fim da escraviddo, com o
éxodo rural da antiga populacdo escrava e 0 novo contexto urbano; a perseguicdo durante o
Império e a proibicdo durante a Republica; sua descriminalizacdo e retomada no Estado Novo
— academias, contexto intelectual, mestigagem, folclore, “esporte” e turismo; o contexto dos

movimentos politicos de esquerda universitarios - resgate; a Ditadura Militar - Ligas e

FederacOes de Capoeira; as reivindicacdes dos Movimentos Negros — africanizacdo, préatica
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politica; o evento da globalizacdo e a proposta de tombamento como patriménio imaterial da
humanidade e as discussdes e politicas publicas atuais.

Teriamos de escolher escutar, a cada um desses passos, a passagem do
“tradicional ao popular” nos termos de Mukuna (2006), ou a traducdo (ressignificacéo,
reinscricdo, reinvencdo) de uma forma expressiva que restabelece continuamente algum tipo
de vinculo essencial com seus novos ambientes, o que Ihe faz merecer sempre o adjetivo
“tradicional”.

Em uma “cosmovisido africana”, Eduardo Oliveira (2003, p. 118) conclui que a
tradicdo estd ligada ao “principio de senioridade”, portanto a ancestralidade e a identidade.

A tradicdo africana atualizada pelos afrodescendentes é auténtica na

medida em que fiel a sua forma cultural, original na medida em que

advém da experiéncia (ética) coletiva dos africanos. A tradicdo cria

identidades pois ela ¢ o manancial dos valores civilizatérios e dos

principios éticos (filosoficos) que singularizam a histéria dos

afrodescendentes. A legitimidade da tradicdo africana da-se,

exatamente, por ela ndo ser uma memdria fossilizada no passado, mas

uma experiéncia atualizada no calor das lutas dos afrodescendentes

(Ibid., 2003, p. 118)

O dicionario Aurélio (FERREIRA, 2004) define tradicdo como “Ato de transmitir
ou entregar”; “Transmissdo oral de lendas, fatos, etc., de idade em idade, geracdo em
geracdo”; “Transmissdo de valores espirituais através de geracfes”; “Conhecimento ou pratica
resultante de transmissdo oral ou de habitos inveterados”; “Recordac¢do, memoria”.

Para Stuart Hall (2006, p. 54-56), tradicdo implica na énfase da continuidade entre
presente e passado, através dos mitos de origem, sendo que estes sdo filtrados através de uma
memoria seletiva, podendo mesmo constituir o que Hobsbawm chama de tradigdo inventada
(HOBSBAWN apud HALL, 2006 p. 54).

Para Livio Sansone (2007, p. 254), “nos dias atuais, a invengdo da tradigdo e sua

manutencgdo como tal exigem um grau mais elevado de fantasia, criatividade e — muitas vezes

— capital académico do que no passado.” A Capoeira Angola é uma forma expressiva de
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transmissdo oral, cuja memdria enfatiza a continuidade com o passado, mas que também cria,
recria, atualiza e traduz, ou interpreta, sua tradicao.

Esta discussao sobre a Capoeira Angola como “cultura popular” e “tradi¢dao” nos
leva a perceber o quanto ela €, também, parte da comunidade imaginada da na¢do. Como
explica Stuart Hall (2006, p. 50-51), a cultura nacional € um discurso que constroi sentidos
através de estorias e memorias que ligam presente e passado, através do culto de simbolos e
de praticas sociais recorrentes (Ibid., p. 14-15). Portanto a identidade nacional é vivida na
imaginacdo, como comunidade imaginada. A narrativa da nacdo

é contada e recontada nas historias e nas literaturas nacionais, na

midia e na cultura popular. Essas fornecem uma série de estdrias,

imagens, panoramas, cenarios, eventos historicos, simbolos e rituais

nacionais que simbolizam ou representam as experiéncias partilhadas,

as perdas, os triunfos e os desastres que ddo sentido a nacdo. (...)

conectando nossas vidas cotidianas com um destino nacional que

preexiste a nds e continua existindo apos nossa morte (Ibid., p. 52).

A memoria e as narrativas da Capoeira Angola, verbais, rituais, gestuais e
musicais, falam amplamente da ancestralidade através de histdrias e lendas que conectam seus
membros do passado e do presente a uma origem, experiéncia e destinos comuns, mesmo que
estes membros sejam de “etnias” ou “ragas”, géneros, geracdes, nacionalidades e classes
sociais diferentes. Para Hall (2006, p. 53) “A identidade nacional é representada como
primordial”, quando “h& a énfase nas origens, na continuidade, na tradicdo e na
intemporalidade”.

N&do pretendemos superdimensionar a participacdo da Capoeira Angola na
comunidade imaginada da nagdo, nem subestimar a comunidade de convivio cotidiano da
mesma. O convivio comunitario é imprescindivel para a manutencdo da Capoeira Angola
frente a cultura hegeménica e a complexidade da sociedade, como nos lembra Pedro Abib

(s/d, p. 5-6). O que fazemos € apontar para o fato de que, justamente, sdo 0s sujeitos, ou 0s

sujeitados da dindmica urbana cosmopolita, global pds-modernas, andnima, mecanizada e
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excludente, que vém aderindo a Capoeira Angola, buscando reflexivamente esta comunidade
“organica” e inclusiva como um contrapeso, uma alternativa a desterritorializacdo, aos
descentramentos e fragmentagdes dos antigos contextos em que viviam, ou que acreditam que
viviam e que as geracOes anteriores viviam. No entanto, é importante lembrar que esta
desterritorializacdo é vista por muitos pensadores contemporaneos como continua na historia
humana e que a desterritorializacdo do negro que forja a capoeira da-se desde a diaspora
africana.

Os membros de um determinado grupo de Capoeira Angola encontram-se
algumas vezes por semana para treinos, rodas e outros eventos. Fendmenos recentes para a
Capoeira Angola, como a expansao e internacionalizacdo de grande parte dos grupos a partir
da década de 1980, levaram a maioria a ter sedes em cidades e paises diferentes, fazendo com
que muitos de seus membros nunca, ou raramente se encontrem, e se comuniquem apenas
virtualmente através de listas de e-mails, sites de chat e representacdes de seus grupos em
paginas da internet.

E claro que esta nfo ¢ a realidade de todos os grupos de Capoeira Angola, mas ¢ a
de grande parte dos que assim se autodenominam ou sdo reconhecidos como tal, sendo
bastante significativa entre os grupos da linhagem de Mestre Pastinha com passagem pelo
GCAP, sobretudo os liderados por mestres(as), contramestres(as) e treineis de Salvador e Rio
de Janeiro. Assim também acontece com muitos grupos de outras linhagens, ou ainda com 0s
que, embora ndo sejam diretamente da linhagem de Mestre Pastinha, tém ou tiveram forte
ligacdo de identificacdo com os grupos que se formaram a partir do GCAP, ou séo
“apadrinhados” por mestres baianos e cariocas, recebendo visitas anuais ou semestrais destes
para oficinas e orientacGes. Esta realidade pode facilmente ser constatada numa busca on-line,
acessando os sites dos grupos de capoeira angola, nos quais se encontra nomes de professores,

treineis, contramestres e mestres responsaveis por trabalhos em outras cidades e paises.
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E o caso dos trabalhos do GCAP (Grupo de Capoeira Angola Pelourinho),
INCAB (Instituto Nzinga de Capoeira Angola), GCA Zimba, FICA (Fundacéo Internacional
de Capoeira Angola, ACAD (Associacdo de Capoeira Angola Dobrada), GCFA (Grupo de
Capoeira Filhos de Angola), AJPP-CECA (Academia Jodo Pequeno de Pastinha — Centro
Esportivo de Capoeira Angola), Jodo Grande, Angoleiro Sim Sinhd, GCAM (Grupo de
Capoeira Angola Mae), ACAMCAB (Associacdao de Capoeira Angola Mestre Marrom e
Alunos), GCAB (Grupo de Capoeira Angola Cabula), Grupo Meninos de Arembepe, Grupo
de Capoeira Angoleiros do Mar, Escola de Capoeira Os Angoleiros do Sertdo, GCYP (Grupo
de Capoeira Ypiranga de Pastinha), Capoeira Angola Center Mestre Jodo Grande, ACANNE
(Associacdo de Capoeira Angola Navio Negreiro), entre muitos outros.

Numa mesma cidade, por exemplo, como Salvador, sob a designacdo Capoeira
Angola, estdo diversas linhagens ou escolas®?, as quais se dividem em grupos cujos treinos,
rodas e eventos muitas vezes tém horarios coincidentes e cujas sedes podem estar situadas a
grandes distancias umas das outras. Estes s@o fatores que dificultam o contato mais frequente
entre os praticantes de Capoeira Angola de grupos diferentes dentro de uma mesma cidade,
sem falar na divergéncia ideoldgica entre grupos, nos interesses e estilos de vida muitas vezes
incompativeis entre 0s membros desta comunidade ampla que é a Capoeira Angola.

Apesar destas distancias e diferencas, a metafora familiar é constantemente
acessada pelos praticantes e principalmente pelos Mestres de Capoeira Angola, no intuito de
fomentar a solidariedade politica e ideoldgica e o maior convivio e coesdo possivel nos
principios e na pratica desta forma expressiva, sem ignorar 0 peso que os termos familia,
linhagem e genealogia tém para a manutencdo da exclusividade e da propriedade intelectual

desta prética.

12 Estilos de Capoeira herdados de Mestres mais antigos, a maioria da primeira metade do século
XX, os quais guardam configuracGes rituais e principios proprios. Aprofundaremos a definicdo de linhagem e
ancestralidade no Capitulo 2.
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Fala-se na “familia da Capoeira Angola”, no sentido de uma comunidade com
estreitos vinculos, € de uma linhagem como um “modelo educacional” onde ocorrem as trocas
simbolicas entre Mestre e discipulo, educador e educando. A metafora da familia fornece um
ponto de constante comparacao entre a Capoeira e 0 Candomblé para Mestres e Pais de Santo,
sobre a qual uma ressalva tem sido comumente feita: a Capoeira Angola pode, sim, ser uma
familia (comunidade), como o é o Candomblé, mas uma familia com vinculos um pouco mais
frouxos, na realidade.

As pessoas aderem a Capoeira Angola pela identificacdo a determinados
principios que caracterizam esta forma expressiva e esta comunidade, mesmo que, em certa
dimensdo, imaginada. Estes principios, quando colocados em pratica em comportamentos e
configuraces rituais, tém resultados éticos e estéticos que podem ser muito diferentes de um
grupo para o outro, como demonstra Simone Ponde Vassalo (2009) em sua analise das
representacdes dos grupos de Capoeira Angola na Internet. No entanto, a exemplo da nacdo,
existem alguns aspectos que expressam a unidade interna ao mesmo tempo em que desenham
fronteiras externas, como, por exemplo, a lingua.

O jogo da Capoeira Angola é um codigo geralmente compreendido de imediato
por praticantes que se encontrem numa roda pela primeira vez, uma lingua franca, assim
como a maioria das cantigas, apesar de sotaques e pequenas variagdes, sdo conhecidas por
quase todos o0s membros desta ampla comunidade da Capoeira Angola. Esse
compartilhamento simbdélico ndo impede os ruidos de comunicacdo — que podem ser gerados
pelas variacbes na configuracdo ritual, por diferentes graus de tolerancia quanto a
agressividade no jogo e diferentes critérios de julgamentos sobre competéncia e
comportamento adequado, entre muitos outros -, 0s quais ddo margem as afinidades ou

incompatibilidades, a criticas abertas ou hostilidades veladas, e mesmo a impossibilidade de
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se jogar junto e ao rompimento temporario ou definitivo de relacionamentos, no ambito
pessoal e grupal.

Sendo a Capoeira Angola imaginada como uma forma expressiva popular
tradicional ritual negra, africana ou afro-brasileira, na pratica seus membros tém aparéncias,
identidades culturais, etnicidades e nacionalidades diversas, e a maioria ndo é, hoje, dos
seguimentos sociais mais “populares”.

Ainda, se ela é imaginada como uma préatica oposta a Capoeira Regional, muitos
de seus aspectos, como a adocdo de uniformes e treinos sistematicos e com frequéncia
regular, a cristalizacdo de sua configuracdo ritual/musical e de suas escolhas estéticas, a
expansdo intermunicipal, interestadual e internacional desde a década de 1980, ja as
aproximam em alguns aspectos — guardadas as devidas proporcdes, pois a impessoalidade,
padronizacdo e expansdo dos grupos como empresas na Capoeira Regional e em seus
desdobramentos sdo incomparavelmente maiores.

Na discussdo das politicas publicas governamentais os “angoleiros” vém
pleiteando o direito de serem contemplados em sua diferenca em relagdo a Capoeira Regional.
Se os “angoleiros” praticam o que consideram uma Capoeira atrelada a valores mais
tradicionais, na qual persistem elementos estruturantes de uma “cosmovisdo africana”, e que
ndo esta inserida no mercado cultural do espetaculo e no mundo esportivo das competicdes,
sua pratica ndo foge as contingéncias da p6s-modernidade.

Uma Gltima discussdo que achamos pertinente neste capitulo é quanto ao uso do
termo “afro-brasileira” como adjetivo para a Capoeira. Kasadi wa Mukuna (2006, p. 76) usa
duas categorias para se referir a cultura negra no Brasil: “africana” — que “contém herangas
em sua pureza (se este for o caso) e em suas variantes resultantes de processos de aculturacdo
no novo ambiente”, e “afro-brasileira” — que “contém tragos africanos, mas que criou raizes

no Brasil” (Ibid., p. 76).
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Rosangela Aradjo (2004, p. 17) demonstra como os termos “afro-brasileiro” e
“africano” sdo entendidos atualmente, pelos aprendizes de Capoeira Angola que entrevistou,
de forma muito parecida. Ela acredita que a ndo localizacdo da “raiz da capoeira no ngolo
(Danga das Zebra)”, como defende a maioria dos lideres angoleiros” deve-se a “dificuldade
de se pensar historicamente o negro brasileiro que nao a partir da escraviddo, mesmo quando
refletindo a propria Africa”. Aradjo (2004, p. 140) considera redutivas as leituras que
apresentam a origem da Capoeira na escraviddo, pois a condicdo do negro como escravo
tende a se naturalizar através desta operacdo, e a anterioridade de sua cultura, sua
ancestralidade, é desconsiderada.

Eduardo Oliveira (2003, p. 86), ao pensar sobre a questdo para o Candomblé, o
considera “um microcosmo brasileiro que reflete 0 macrocosmo africano”, reconhecendo que
as religies africanas foram modificadas no Brasil com as estratégias de resisténcia, como a
dissimulagdo no sincretismo. Para o autor, “o candomblé ndo ¢ uma religido africana, mas
uma religido brasileira pautada nas matrizes culturais da Africa. E uma religido brasileira
visto que foi forjada em territorio brasileiro sob as agruras da escravidao” (Ibid., 2003, p. 87).

Neste trabalho ndo fazemos uma opcdo Unica a partir de dois opostos.
Autorizamos-nos a qualificar a Capoeira tanto sob a categoria “cultura afro-brasileira”, por
considerar que ela foi forjada no Brasil, sobretudo a partir do amalgama de elementos
culturais oriundos dos povos banto da Africa, quanto sobre a categoria “cultura negra”,
considerando assim a realidade da diaspora africana, como sobre as categorias “cultura
popular” e “cultura tradicional”, pelos motivos ja expostos anteriormente neste capitulo.

Apesar de a Capoeira ter como possiveis modelos lutas como 0 N’golo — ou danga
das Zebras, realizada em rito pela disputa de mocgas no Sul de Angola (CASCUDO, 1967, p.

185-187) -, suas configuracdes rituais, sua funcdo, e seus desdobramentos até a atualidade
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parecem ter sido significativamente diferentes de tais matrizes em potencial, tendo contado
com acréscimos e interpretacdes de diversas culturas.

A Capoeira e suas definicbes sdo ambiguas e polivalentes e estdo sujeitas a
esséncia dindmica dos fatos, que encontra paralelo nas tantas possibilidades de
posicionamento do jogador através da movimentacdo dentro e no entorno da roda, assim
COmo Nno giro sobre seus proprios eixos. A Capoeira Angola pode, portanto, ser apreendida de
diversas perspectivas: como forma expressiva ritual popular afro-brasileira de tradicdo oral,
no limite entre o sagrado e o profano, entre a luta e o ludico, ndo deixando de desempenhar o
papel, na pés-modernidade, também de uma comunidade imaginada, de um grupo urbano e de

uma pratica politica, sendo capital cultural disputado por discursos e ideologias.

1.2. TRAJETORIAS HISTORICAS, DISCUSSOES SOBRE ORIGEM,

DISCURSOS SOBRE IDENTIDADE

Sdo muitas as discussdes em torno da origem da Capoeira atravessando o século
XX e permanecendo em pauta neste inicio de século. Elas estdo relacionadas a construcédo dos
discursos sobre identidade, seja ela nacional, local ou étnica, e sdo expressas também na
musicalidade da Capoeira Angola. Alguns estudiosos e capoeiristas defendem a origem
brasileira da Capoeira; outros defendem sua anterioridade africana; uns acreditam que a
Capoeira teria surgido no meio rural, outros no contexto urbano; alguns defendem que a Bahia
€ seu berco, outros que a Capoeira tem sua origem também em outros Estados brasileiros;
alguns afirmam a relevancia de tragos culturais do grupo linguistico banto em sua formagé&o.

Assim, para estas discussdes, sdo levantadas principalmente questbes sobre a Diaspora
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africana, as etnias trazidas para o Brasil e sobre o uso dos simbolos negros na formacédo do
discurso sobre a identidade nacional.

As primeiras pesquisas historicas e os primeiros documentos sobre a Capoeira
aparecem nas cidades a partir do inicio do século XIX, como destaca Leticia Reis (1996, p.
42). Entre as causas para a escassez de documentos referentes a Capoeira, € bastante lembrada
- como por Waldeloir Rego (1968, p. 10), em sua etnografia sobre a Capoeira Angola - a
gueima de documentos referentes a escraviddo por ordem de Rui Barbosa, entdo Ministro da
Fazenda de Marechal Deodoro da Fonseca.

Textos e imagens de viajantes no periodo colonial sdo fontes de dificil
interpretacdo, pois generalizantes quanto as formas expressivas dos negros, tanto pelo
preconceito quanto pela distancia social de quem os produzia, apresentando formas insolitas
de tocar alguns instrumentos em ilustracdes, estereotipando as expressfes gestuais,
adjetivando pejorativamente as superficiais descricdes sobre a masica. Mesmo assim, muitos
autores recorrem a tais documentos para recriar a historia da Capoeira. Esta e outras formas
expressivas e religides negras sdo apresentadas sob a denominacdo batuque, diversdo de
pretos, etc. Katharina Doring também encontra esta dificuldade em sua pesquisa sobre o
Samba de Roda:

A diferenca entre batuque e samba na Bahia e a passagem entre

ambos, dificilmente serd esclarecida, pois as fontes histdricas sao

poucas, muitas vezes imprecisas e geralmente foram proferidas de um

olhar hegemdnico e racista que pouco percebeu as sutilezas e

diferengas entre as diversas manifestagcbes culturais e musicais da

populaco negra e escravizada (DORING, 2004, p. 69) 2,

Jodo José Reis (2002, p. 102) lembra também que “A historia da festa negra em

geral nos chega pela pena dos que a toleravam, criticavam ou perseguiam, dos policiais,

3 Disponivel também em: <http://www.ictus.ufba.br/index.php/ictus/article/viewFile/52/95> .
Acesso em: 04 set. 2007.
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religiosos, jornalistas, governantes.” O autor (Ibid., 2002) acessa descri¢des do batuque e do
lundu, termos que generalizavam as expressdes musicais e coreograficas dos negros no
periodo colonial. Estas descricdes abundam em especulagdes sobre funcdo, moralidade,
pertinéncia ou ndo dos folguedos para escravos e a sociedade branca e sdo construidas com
termos pejorativos idéias racistas. O autor formula as seguintes perguntas: “Qual a diferenga
entre samba e batuque para quem dancava? Quantas formas de dancar, tocar e cantar se
abrigavam sob esses termos, em momentos especificos do século XIX?”” (REIS, 2002, p. 103).
Para investigar a polissemia dos termos, o autor utiliza-se de relatos varios da primeira metade
do século XIX.

Ricardo Panfilio de Sousa (1997), na primeira dissertacdo de mestrado especifica sobre a
musica da capoeira feita na area da Etnomusicologia, A musica na capoeira: um estudo de
caso, no capitulo 2, Aspectos histdricos da capoeira, nos traz vasta revisdo bibliografica sobre
documentos escritos e iconografia de viajantes, assim como dados da historia oral narrada por
antigos mestres. Segundo sua pesquisa, 0 primeiro a escreve “jogar capoeira” € 0 aleméo
Johann Moritz Rugendas, que esteve no Brasil entre 1821 e 1825, em Malerisch Reise in
Brasilien, 1835, mencionando também os mandingos e mandingueiros, mas sem relacdo com
0s “valentdes” ou “contas verdes” citados anteriormente por Henry Koster, em 1817 (p. 10-
11). Duas ilustracbes de Rugendas mostram cenas de capoeira: “San Salvador” e “Jogar
capoéra ou danse de la guerre” (Ibid., p. 10-11).

Carlos Eugénio Libano Soares (2001) também teve que recorrer aos registros
policiais para reconstruir a histdria da Capoeira na primeira metade do século XI1X, no Rio de
Janeiro, realizando o trabalho de discernir das informagdes que procurava os conteddos
tendenciosos da elite brasileira e da policia da época. Sobre o batuque escreve:

Outra “instituicao” da cultura escrava urbana igualmente perseguida

era o batuque. Mais rapido do que as forcas da ordem podiam agir,

formavam-se grupos de negros nas pragas da cidade, ao som de
tambores e da batida caracteristica. Quando as forgas policiais
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acorriam, muitos ja tinham fugido, encontrando-se em outro beco

(Ibid., p. 85)

A fragilidade na documentacdo sobre os primeiros momentos da Capoeira gera
muitos mitos de origem, 0s quais s@o parcialmente embasados em fatos e deducdes historicas.
Uma publicacdo muito difundida sobre a Capoeira, O que é capoeira, de Almir das Areias
(1983, p. 19), defende que ela surgiu no Brasil como afirmacdo da autonomia cultural dos
negros escravos em reacdo a sua situacao no cativeiro, sendo uma criacao afro-brasileira com
raizes em rituais africanos - ja que ela so teria aparecido na Africa por volta da metade do
século XX, em decorréncia do retorno de africanos escravizados do Brasil para 14, apos a
abolicéo.

Carlos Eugénio Libano Soares (2001), em A Capoeira escrava e outras tradicoes
rebeldes no Rio de Janeiro (1808-1850), considera que a ideia da génese da capoeira nos
quilombos, no periodo colonial, como forma de defesa, embora bastante difundida no século
XX por folcloristas, estudiosos e defensores de uma “cultura negra” tnica e heterogénia, ¢ um
mito, pois ndo se apoia em informacdo documental, e por isso o autor defende a origem
urbana da Capoeira (lbid., p. 42): a “cultura escrava de rua, segundo nossa opiniao o
nascedouro da cultura capoeira” (Ibid., p. 74).

Soares (2001) reconhece na heranca africana a contribuigéo principal na formagéo
da Capoeira, sobretudo a dos povos da bacia do rio Zaire, na Africa centro-ocidental (costa
norte de Angola e costa da atual Republica Popular do Congo), tendo a presenca das “nacdes”
Cassange, Cabinda, Congo e Bakongo — algumas destas designagdes “inventadas” pela
instituicdo do trafico e posteriormente assumidas pelos africanos no Brasil - sido mais
representativas (lbid., p. 75, 90-92). Mas o autor ndo considera a Capoeira como
exclusivamente africana, e sim como “fruto da combinacao de tradi¢cdes africanas dispersas

com ‘invengdes’ culturais crioulas” (Ibid., p. 125). Os africanos oriundos da bacia do Zaire
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sao predominantes nos registros policiais dos presos por “capoeira” na primeira metade do
século XI1X, e muitas pesquisas apontam para a presenca de lutas e jogos destas regiées, como
0 N’golo, sendo semelhantes a Capoeira e a outras lutas negras na América (Ibid., 143-145).

Soares (2001, p. 127), analisando a composic¢do das maltas no periodo joanino,
constata que ‘“Ser capoeira, naquele tempo, era principalmente ser escravo, do sexo
masculino, africano, da regido Centro-Ocidental”. A medida que se avancava no século XIX,
a maioria dos capoeiras passam a ser ‘“‘crioulos”, isto ¢, “pretos” filhos de africanos ou
crioulos, nascidos no Brasil (Ibid., p. 133-134).

Rego (1968, p. 30-32) ja havia sugerido que foram os negros de Angola que
criaram a Capoeira, pois chegaram primeiro e em maior quantidade ao Brasil. O proprio nome
Capoeira Angola, usado para diferencia-la da regional, ja era muito usado pelos proprios
capoeiristas contemporaneos de Rego (1964, p. 30-33) que, observando os nomes de togues e
golpes e as cantigas, percebeu uma recorréncia das referéncias a Angola, Benguela, Luanda, e
de “termos em lingua bunda”.

A origem da Capoeira nas culturas de matriz banto é um dos interesses de
pesquisa do Instituto Nzinga de Capoeira Angola, o que pode ser conferido no site do grupo.
O nome do grupo — Nzinga — presta homenagem a rainha Nzinga Mbandi Ngola, dos reinos
de Matamba e Angola, que viveu de 1581 a 1663, resistindo a ocupacao de seu reino pelos
portugueses e a expansao do trafico de escravos. Nzinga comandou grupos de resisténcia e
utilizou taticas de guerra parecidas as de seu contemporaneo Zumbi dos Palmares. Apés a
morte de Nzinga seus soldados foram escravizados e trazidos para o Brasil. Ginga é uma das
formas com as quais foi registrado o nome da Rainha Nzinga®®, e coincidentemente ou n#o,
relaciona-se com o termo jinga que, além de ser uma pequena cabaca ou caneco, no kikongo e

kimbundo significa “enrolar, serpentear, balancear o corpo” designando também a

! Disponivel em: <http://www.nzinga.org.br/incab/nzinga.htm>. Acesso em: 19 nov. 2010.
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movimentagdo basica da Capoeira, além do “nome do povo e da lingua do grupo banto, falada
na parte oriental de Angola, na regido do antigo reino de Matamba” (CASTRO, 2005, p. 260-
261).

Uma das motivacdes para o empenho do Grupo Nzinga em pesquisar e afirmar a
origem banto da Capoeira € questionar o ‘“nagocentrismo”, isto ¢, a hegemonia das
representacdes em estudos e pesquisa folcloricas e antropoldgicas sobre a influéncia da
cultura dos sudaneses durante o século XX, o que atribuiu grande prestigio as casas de
Candomblé de Nacdo Ketu e a influéncia dos sudaneses na cultura afro-brasileira, relegando
um papel secundario as caracteristicas da cultura banto que, segundo tais representaces,
seriam de menor importancia, pois teriam se diluido e sofrido maior aculturacdo. Segundo
Mourdo (2006, p. 17), “Gratifica-se sistematicamente a contribuicdo sudanesa e, por
desconhecimento de natureza cultural, a contribuicdo banto ndo é levada na devida
considera¢do”. O trabalho de Renato da Silveira'® e Daniela Buono Calainho®® sdo também
importantissimos para este questionamento.

Mas a afirmagdo da “africanidade” da Capoeira por estudiosos e sociedade em
geral, Segundo Simone Ponde Vassalo (2008), foi utilizada inicialmente com funcao
pejorativa:

O discurso sobre a africanidade da Capoeira é bastante antigo no

nosso imaginario nacional. Ao longo do século XIX, esta atividade

costumava ser pensada por varios segmentos da elite brasileira como

negroafricana e primitiva, que deveria, portanto, ser combatida das

ruas. Em fins do mesmo século, com a emergéncia dos discursos

médico-cientificos a respeito da populacdo negra, tais como o0s do

médico legista Raimundo Nina Rodrigues, essa atividade passou a

representar uma patologia numa sociedade que aspirava aos ideais de
modernidade e civilizagao.

1 SILVEIRA, Renato da. O candomblé-de-angola na era colonial. In: ALVES, Atristides (Coord.).
A Casa dos Olhos do Tempo Que Fala da Nacdo Angoldo Paquetan — Kunzo Kia Mezu Kwa Tembu Kisuelu
Kwa Muije Angol&o Paquetan. Salvador: Asa Foto, 2010. Pp. 11-45.

6 CALAINHO, Daniela Buono. Metrépole das Mandingas: religiosidade negra e inquisi¢do
portuguesa no antigo regime. Rio de Janeiro: Garamond, 2008.
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Outro aspecto da historia da Capoeira, registrado em documentos ou perpetuado
nas narrativas mitico-histéricas das suas cantigas ou nas definicdes ambiguas dos
instrumentos musicais pelos capoeiristas — instrumentos musicais ou armas -, esta ligado a
habilidade em lutar e enfrentar situacdes adversas no decorrer da histdria da nacao, durante e
depois do regime escravista - nos levantes, revoltas e guerras. Reis (1996, p. 45) lembra que
na vida cotidiana ou em eventos politicos e sociais no Brasil, a Capoeira exerceu importante
papel. Areias (1984, p. 20) da alguns exemplos: em 1904 capoeiras lideraram a Revolta da
Vacina; na Guerra do Paraguai transformaram-se em herdis nacionais; no evento da
formacdo e resisténcia dos quilombos. Fragmentos sobre estes e outros acontecimentos
histéricos, em que 0s capoeiristas certamente - ou provavelmente - tomaram parte, aparecem
em muitas quadras das cantigas de Capoeira e foram transmitidos através da oralidade, o que
se pode constatar nas memdrias e manuscritos de antigos Mestres (REGO, 1968; ABREU,
2005).

A Capoeira transformou-se com a modificacdo socioecondmica do grupo que a
pratica e com as “mudangas no pensamento social sobre o negro no Brasil” (REIS, 1996, p.
40). Almir das Areias (1983, p. 101) resume as fases importantes que modificaram a
Capoeira: a fase da escraviddo, a fase aurea dos quilombos, a fase da proibicdo oficial da
Capoeira ap6s a abolicdo, das maltas cariocas tantas vezes cooptadas na briga politica entre
monarquistas e republicanos, e a fase de sua liberacdo por Getulio Vargas.

Adriana Albert Dias (2005) conta sobre o papel dubio dos capoeiras no inicio do
século XX, entre a ordem ¢ a desordem, isto é, como “secretas da policia” — civis contratados
para suprir a demanda de uma policia ainda precaria e pouco organizada, e como policiais
mesmo. A autora descreve o emprego politico das maltas de capoeiras no final da Monarquia

e como capangas e cabos eleitorais na Republica.
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Incluida no “Cddigo Penal da Republica dos Estados Unidos do Brasil” por
Marechal Deodoro da Fonseca, em 1890, a Ilha de Fernando de Noronha era o destino dos
capoeiristas considerados desordeiros na opinido da policia (AREIAS, 1984, p. 21), que nesta
época abordava biologicamente o social, afirmando a inferioridade do negro (REIS, 1996, p.
40-43). Rego cita alguns artigos do capitulo “Dos vadios e Capoeiras”’, descrevendo a
proibicdo, dos quais o Art. 402:

Fazer nas ruas e pracas publicas exercicio de agilidade e destreza

corporal conhecida pela denominacdo Capoeiragem: andar em

carreiras, com armas ou instrumentos capazes de produzir lesdo

corporal, provocando tumulto ou desordens, ameagando pessoa certa

ou incerta, ou incutindo temor de algum mal (1968, p. 292).

Adriana Albert Dias (2006) fez um levantamento do perfil socioecondmico dos
capoeiristas entre 1910 e 1925, na capital da Bahia, através da andlise de arquivos policiais.
As prisdes “por capoeira” caminhavam lado a lado as prisdes por outros tipos de desordem.
Num periodo em que a populacdo negra passava os dias nas ruas da cidade trabalhando ou a
espera de trabalho, os capoeiristas eram, sobretudo, carregadores, estivadores, peixeiros,
marinheiros, policiais, entre outras profissdes (Ibid., p. 52). A utilizacdo de armas também era
comum, das pedras aos revollveres (lbid., p. 191), e os ambientes de confusdo eram
principalmente as ruas, os botequins, os prostibulos e as casas de jogo (Ibid., p. 45).

Na década de 1930, a Capoeira baiana tornou-se simbolo nacional de tradicao
brasileira e teve, a partir de entdo, discriminacdo controlada como esporte, defesa pessoal e
espetaculo folclorico com prévia autorizacdo (AREIAS, 1983, p. 63). Suas varias formas e
histérias em outros lugares do Brasil, como a violenta histéria das maltas - grupos de
capoeiristas libertos e marginalizados relatados desde 1812 no Rio de Janeiro - foram
deixadas para traz em detrimento das vantagens que alguns intelectuais da época comegaram a

enxergar na mistura racial e no sincretismo cultural que a Capoeira e outras manifestacdes

culturais de origem afro-brasileira representavam (REIS, 1996, p. 40-43).
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Nesta epoca houve um desdobramento da Capoeira: em Luta Regional Baiana,
criada por Mestre Bimba, e Capoeira Angola - como era denominada por capoeiristas,
Mestres e intelectuais, para enfatizar sua diferenca em relagcdo a primeira. Com a adoc¢éo de
uniforme e treinamento sistematico, Mestre Bimba foi o primeiro, em 1932, no Engenho
Velho de Brotas em Salvador, a abrir uma academia de Capoeira - 0 Centro de Cultura Fisica
e Capoeira Regional, e também o primeiro a conseguir o registro oficial do governo para
tanto, em 1937 (REGO, 1968, p. 282).

A Capoeira Regional enfatizou os aspectos combativo, esportivo e marcial, em
detrimento de uma Capoeira mais diversificada, que acontecia principalmente na rua - num
processo, segundo alguns estudiosos, de “desafricanizacdo” ou ‘“embranquecimento”,
semelhante ao da Umbanda em relacdo ao Candomblé (FRIGERIO, s/d, s/p; REIS, 1996, p.
41).

A busca de aceitacdo pela sociedade em geral como arte marcial brasileira, em
situacOes posteriores, justificou modificagdes como a retirada do atabaque da bateria em
muitas academias de Regional - para distancia-la do Candomblé e para diminuir o preconceito
da recém chegada classe média -, e como a introducdo de regras disciplinares e a
sistematizacdo do aprendizado (FRIGERIO, s/d, s/p.). Na academia de Bimba os alunos
tinham que ter carteira assinada, serem estudantes ou terem ocupagéo reconhecida, e eram
proibidos de ir as rodas de rua que prejudicavam a “boa imagem da Capoeira” (AREIAS,
1983, p. 68-69).

Mestre Pastinha, que se tornou icone da Capoeira Angola baiana, procurou
preservar o que entendia por tradices mais antigas, mais proximas as origens mitico-
historicas da Capoeira. Ele abriu a primeira academia de Capoeira Angola em 1941, no Largo
do Pelourinho 19, o Centro Esportivo de Capoeira Angola, seguido de muitos outros Mestres

que sistematica ou circunstancialmente foram denominados ou se autodenominaram de
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Capoeira Angola, na segunda metade do seculo XX: Mestre Gato, Mestre Caicara, Mestre
Bigodinho, Mestre Cobrinha Verde, Canjiquinha, Waldemar, Traira e Bobé (REGO, 1968, p.
59-62, 287-289).

Vassalo nos ajuda a compreender o uso do adjetivo “angola” para o jogo da
Capoeira a partir da década de 1930. A autora procura desnaturalizar o paradigma de pureza,
autenticidade e legitimidade que a “Capoeira Angola” pleiteia, demonstrando a convergéncia
de visbes de mundo e interesses especificos de intelectuais e capoeiristas, entre 1930 e 1960
(VASSALO, 2003, p. 106), em sua construcdo. A perspectiva culturalista que surge nesta
época ¢é essencialista e “classifica as expressdes culturais em termos de pureza ou de
degradacao” (Ibid., p. 109). Uma oposicdo entre tradicdo e modernidade, caracteristica de
uma proposta moderna de identidade nacional brasileira, pode ser observada, entdo, na busca
de sobrevivéncias culturais assim como na elaboragdo de oposi¢des, como entre a “Capoeira
Angola”, representando a tradi¢@o e sua preservacao através da figura de Mestre Pastinha, e a
“Luta Regional Baiana”, representando a inovagao através da figura de Mestre Bimba, que a
criou (Ibid., p. 111). A autora lembra que, na década de 1970, durante a ditadura militar, a
Capoeira Regional é novamente vinculada a identidade nacional, como esporte e pratica
mestica, e reconhecida oficialmente pelo governo como competicdo, atitude que gera a
criacdo de federacdes nos ambitos estadual e nacional para normatiza-la (Idem).

Na década de 1970, o baiano Mestre Moraes, da “Linhagem Pastiniana”, foi para
o Rio de Janeiro e divulgou amplamente a Capoeira Angola, fundando o0 GCAP,*" em 1980, e
trazendo o grupo também para Salvador. A partir de sua militancia junto ao Movimento
Negro, Mestre Moraes 1€ a Capoeira Angola de uma perspectiva politica e afrocéntrica. A esta
nova leitura da Capoeira Angola Vassalo (2009, p. 10) escolhe chamar “capoeira angola

contemporanea”. Esta denominacdo nao deixa de ser uma provocacao as concepgdes puristas

7 Grupo de Capoeira Angola Pelourinho.
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dos angoleiros, pois o termo “contemporanea” ¢ utilizado, atualmente - de forma pejorativa
para os de fora e com conotagdo positiva para 0s grupos que assim se autodenominam -, para
adjetivar um desdobramento recente da Capoeira Regional, que pretende misturar as vertentes
Angola e Regional, como forma de agregar valores nas academias de ginastica, e que na
pratica exacerba, muitas vezes, o grau de agressividade, exibicionismo e acrobacia individual
em detrimento do carater dialogico do jogo, tendo a “Capoeira Contemporanea” tornando-se
hegemdnica no mercado nacional e internacional.

A partir da década de 1980 iniciou-se também um processo de revalorizacdo dos
antigos Mestres baianos que ndo acompanharam a expansdo nacional e internacional da
Capoeira Regional e seus desdobramentos, padecendo com a exclusdo do mercado das
academias e shows folcloricos. A figura de Mestre Pastinha, que foi despejado em1973 do
casardo onde ficava seu Centro Esportivo de Capoeira Angola (CECA) para dar lugar ao atual
restaurante do Senac, ja com idade avancada e em condi¢bes financeiras dificilimas,
transformou-se em simbolo da utilizacdo e posterior abandono de um Mestre da cultura negra
popular pelo projeto de Brasil moderno empreendido pelo Estado Novo. Com isso, muitos dos
Mestres de Capoeira antigos em situacdo similar a de Mestre Pastinha uniram-se — ou foram
unidos — sob a bandeira do “resgate da Capoeira Angola” em diversos tipos de associagéo,
inclusive internacionais.

Rosangela Costa Araujo (2004), que participou da fundacdo do GCAP em
Salvador e hoje é Mestra Janja, do Instituto Nzinga de Capoeira Angola, relatou em sua tese
de doutorado uma passagem da histéria dos discipulos diretos e indiretos de Mestre Pastinha
(1889-1981), parte da historia recente da divulgacdo da Capoeira, em especial Angola, no
Brasil e no mundo:

Ao buscarmos localizar espacialmente grande parte destes

sujeitos/grupos a partir dos anos 1980, na Bahia, tomaremos o Forte

de Santo Antonio Além do Carmo como uma espécie de “parada
obrigatdria” de capoeiristas (ndo apenas angoleiros) do mundo todo.
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No final dos anos 1970, o Forte de Santo Antbnio, antiga Casa de

Detencdo, localizado no histérico conjunto arquitetdnico da Freguesia

do Carmo, passou a abrigar o Centro de Cultura Popular (CCP),

destinado a exposicdo e comércio de diversos tipos de artesanato. A

partir dos anos 1980 o local tornou-se uma verdadeira referéncia da

Capoeira Angola, tornando-se responsavel pela visita de milhares de

turistas brasileiros e estrangeiros. Neste, Mestres como Jodo Pequeno,

Jodo Grande, Moraes, Boca Rica, Cobra Mansa, Jogo de Dentro,

Barba Branca, Eletricista, Valmir Damasceno e outros, tiveram parte

da sua formagéo (lbid., p. 4).

Hoje a Capoeira é praticada no mundo inteiro. Um exemplo da valorizacao desta
arte em outros paises é o titulo honoris causa de Doutor em Ciéncias Humanas dado a Mestre
Jodo Grande, discipulo de Mestre Pastinha, pela Upsala College (Faculdade Upsala), de Nova
lorque, em 15 de maio de 1995 (LOPES, 1999, p. 176). Apesar deste evento, o Estado
brasileiro, em uma decisdo infeliz cria, em 1998, a Lei 9696, pela qual impde a exigéncia do
diploma universitario de educacdo fisica para o ensino da Capoeira e outras atividades
corporais, gerando fortes protestos por parte dos capoeiristas que alegam a desqualificacdo de
uma tradicdo de transmissdo de conhecimento através dos Mestres (VASSALO, 2008).

Vassalo lembra ainda que, também, “em 2001, o governo norte-americano
concedeu ao Mestre baiano Jodo Grande o altissimo titulo de National Heritage Fellowship
(Comunidade do Patrimonio Nacional)”, noticia que também passou em branco no Brasil.
Esta investida do Estado - exigir diploma universitario de educacdo fisica para o ensino da
Capoeira — demonstra uma concepcdo de Capoeira que ndao é mais a dos praticantes de
Capoeira Regional — Capoeira brasileira e mestica -, nem a dos praticantes de Capoeira
Angola — Capoeira africana, negra -, mas a da Capoeira como esporte moderno e universal
(VASSALO, 2008).

Mestra Janja, em entrevista concedida em marco de 2010, reconhece que a

tendéncia atual de muitos grupos de Capoeira Angola em encarar esta forma expressiva como

pratica politica de acdo e conscientizacdo vem da década de 1980, com a experiéncia do
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GCAP, que introduz o atual modelo de organizacdo com grupos de estudos e eventos para
discussao de tematicas relacionadas a Capoeira Angola, como 0s movimentos de minoria e as
politicas publicas culturais. Ela ainda lembra a importancia da formacéo da primeira turma de
Quicongo, no CEAO®, constituida na integra por capoeiristas do GCAP. Este movimento, no
periodo de flexibilizacdo do regime militar, tem uma enorme importancia para a redefinicéo

5 19

da identidade do “angoleiro” =, atraves de seus discursos e sua pratica na Capoeira Angola e

na sociedade mais ampla. Janja lembra, por exemplo, a luta contra os processos de
espetacularizacdo, exotizacao e estereotipia da Capoeira nos shows folcléricos para turistas,
expressa na recomendacdo aos membros do GCAP para que ndo andassem com uniforme de
Capoeira ou portando berimbaus, ndo se tornando, assim, alvos ou cumplices de tais
processos.

Outras discussfes em torno da identidade da Capoeira Angola emergem mais
recentemente, tanto no meio académico como entre membros e grupos da propria forma
expressiva, como as questdes de género e a de classe social na configuracdo atual dos grupos.
Esta Gltima questdo nos leva a pensar sobre a propriedade intelectual, o patriménio imaterial e
a negociacdo na utilizacdo dos simbolos da cultura popular negra, como discute Simone
Ponde Vassalo (2008):

Mas quem pode “herdar” esse “legado africano”? E quem esta apto a

transmiti-lo as novas geracGes? Para os praticantes de Capoeira

Angola, esta atividade parece estar intimamente relacionada ao

sofrimento do negro escravizado e as suas lutas de resisténcia. Esse

“passado”, ao mesmo tempo africano e de lutas, transforma-se num

mito de origem em que a Capoeira é pensada como uma forma de

resisténcia negra e, nesse sentido, investida de um enorme potencial

redentor. A Capoeira investe-se aqui de um significado

eminentemente politico: ela passa a ser pensada pelos seus proprios

praticantes como uma arma de libertacdo no mundo contemporéneo,

que permitiria aos afrodescendentes lutar contra as diferentes formas

de dominacéo e excluséo. Esta luta, nos dias de hoje, ndo se daria mais
num plano fisico, mas sim através da conscientizacdo da importancia

18 Centro de Estudos Afro-Orientais da UFBA.

9 Denominag#o émica para o praticante de Capoeira Angola.
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da cultura negro-africana, bem como de seu passado, de sua historia.

A valorizagdo do legado africano permitiria a elaboracdo de uma

autoimagem positiva e de uma consciéncia critica, que conduziriam 0s

afrodescendentes a lutarem por uma cidadania plena. Assim, esta

leitura da Capoeira conduz a questdo da identidade (VASSALO,

2008).

Mais recentemente, temos o registro da Capoeira como bem imaterial pelo
Instituto Historico e Artistico Nacional - IPHAN, em julho de 2008 (VASSALO, 2008). O
Plano de Salvaguarda da Capoeira prevé, além do objetivo de “desvincular a Capoeira do
Conselho Federal de Educacéo Fisica”, as seguintes agoes:

A) O reconhecimento do notdrio saber dos Mestres de Capoeira pelo

Ministério da Educacdo; B) Um plano de previdéncia especial para 0s

velhos Mestres de Capoeira; C) O estabelecimento de um programa de

incentivo da Capoeira pelo mundo (VASSALO, 2008).

A conclusao de Vassalo (2008) € de que ndo ha consenso sobre a propriedade da
Capoeira, 0 que gera muitas controveérsias que podem ser observadas nos posicionamentos em
relagcdo ao registro da Capoeira como Patriménio da Cultura Brasileira pelo IPHAN. Para o
Estado ela é propriedade da nacdo brasileira, para os capoeiristas ela é seu préprio
instrumento de resisténcia, seja ela negro-africana ou mestigco-brasileira.

O Pré-capoeira é uma discussdo nacional chamada pelo IPHAN a respeito do
plano de salvaguarda da Capoeira, realizada em regionais em Recife, Brasilia e no Rio de
Janeiro, com um encontro final que sera realizado em Salvador. Tendo a delegacdo baiana
ficado insatisfeita com a plendria realizada em Recife, lancou 0 Manifesto da Bahia®’, em 22
de setembro de 2010, no Forte da capoeira, e convocou nova plenéria que aconteceu em

dezembro de 2011, também no Forte. O manifesto, alem de questionar a forma da escolha de

representantes e da conducdo do processo, posiciona-se contra a “Formalizacdo de um modelo

2 ABIB, Pedro. Capoeira Baiana divulga Manifesto. Portal da Capoeira, 5 out. de 2010.
Disponivel ~em:  <http://portalcapoeira.com/Cronicas-da-Capoeiragem/capoeira-baiana-divulga-manifesto>.
Acesso em: 14 jan. 2011.



http://portalcapoeira.com/Capoeira/
http://portalcapoeira.com/Search/newest-first?searchphrase=any&searchword=manifesto&submit=Search
http://portalcapoeira.com/Pesquisar?searchphrase=exact&searchword=2010
http://portalcapoeira.com/Cronicas-da-Capoeiragem/capoeira-baiana-divulga-manifesto
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oficial da capoeira como ESPORTE DE ALTO RENDIMENTO, visando a sua inclusdo nas
Olimpiadas”, o que despreza sua diversidade, a “Regulamentacdo da profissdo a partir da
LOGICA DO MERCADO” ¢ a submissio da “formagdo do capoeirista ao ensino
universitario como obrigatoriedade”.

Outras questbes estdo sendo discutidas pelos proprios capoeiristas:
disponibilizacdo de verba para trazer Mestres brasileiros que estdo residindo no exterior e para
realizar eventos aqui e fora do Brasil; ajuda para que Mestres brasileiros ganhem passaporte e
visto nos paises onde trabalnam com Capoeira; preservacdo da tradicdo da Capoeira no
estrangeiro através da profissionalizacdo do Mestre de Capoeira — a Capoeira como esporte
olimpico parece ser importante apenas para uma minoria; tomar ou nao a Capoeira Angola e a

Regional como uma mesma Capoeira.


http://portalcapoeira.com/Pesquisar?searchphrase=exact&searchword=oficial
http://portalcapoeira.com/Pesquisar?searchphrase=exact&searchword=partir

2. RELIGIOES AFRO-BRASILEIRAS

2.1. ETNIAS, NACOES, CANDOMBLE E UMBANDA

Os principais povos africanos trazidos para o Brasil durante a escraviddo foram
dos grupos linguisticos sudanés e banto. A maior parte dos negros que aqui chegaram do fim
do século XVI até o século XIX era de origem banto — angolas, cassanjes e benguelas, entre
outros — das atuais regides de Angola, Congo e Mocambique. Estes povos falavam varias
linguas, principalmente quicongo (Congo, Cabinda e Angola), quimbundo (Angola, acima do
rio Cuanza e ao redor de Luanda) e umbundo (Angola, abaixo do rio Cuanza e na regido de
Benguela). O predominio de chegada dos bantos durou até o século XVIII e influenciou
fortemente a cultura no Brasil, como nos expde Reginaldo Prandi (2005, p. 2-3).

A partir de entdo as diversas etnias do sudanés central, sobretudo os povos do
Golfo da Guiné, os iorubas (ou nagds), das atuais regides da Nigéria, Benin (ex-Daomé) e
Togo, passaram a chegar em maior nimero. Eles vieram de Oi6, Queto, ljebu, Egba, Ifé,
Oxogh0, ljexa, entre outras cidades vivas na memdria dos membros das religibes afro-
brasileiras. Da mesma regido foram trazidos também os fons ou jejes (daomeanos e mahis), 0s
haussas e mandingos (de civilizacdo islamizada), os grincis, tapas, fantis e achantis, entre
outros (PRANDI, 2005, p. 2-3; SILVA; AMARAL, 1996, p. 197-198).

Os cultos religiosos destes grupos étnicos ja eram interligados na Africa pela
proximidade geografica e/ou pela eventual dominacdo de uma tribo por outra. O casamento
entre familias de cultos diferentes também favorecia ligacGes entre divindades que, muitas
vezes, ja eram proximas como, por exemplo, os orixas dos iorubas e os voduns dos jejes,
ambos representando tanto os dominios da natureza como 0s antepassados destes povos

(SILVA; AMARAL, 1996, p. 198).
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Entre a captura de prisioneiros de guerras intertribais na Africa, sua compra pelos
traficantes de escravos e venda no Brasil para diferentes locais, os africanos de uma mesma
etnia acabavam tendo seus lacos familiares rompidos. Este processo de distribuicdo dos
negros foi pensado pelo sistema escravista, atento a convergéncia de muitos membros de uma
mesma etnia para um unico local por temer a solidariedade na situacdo do cativeiro
(VERGER, 2000, p. 20-21).

Como consequéncia destes fatores os terreiros no Brasil ndo se formaram por
relacGes de parentesco apenas consanguineas, ou mesmo por estreitos lacos étnicos, mas pelo
processo de iniciacdo®! de seus adeptos que passam a fazer parte de uma mesma familia-de-
santo, genealogia ou linhagem. A partir da dinamica entre a mistura étnica e a diferenciacao
étnica, surgem as “nagdes” de Candomblé:

A palavra nagdo, no candomblé, expressa uma modalidade de rito em

que, apesar dos sincretismos, perdas e adogdes que se deram no Brasil,

e mesmo na Africa de onde procediam 0s negros, um tronco

linguistico e elementos culturais de alguma etnia vieram a prevalecer.

(Prandi, s/d, s/p).

Muitos terreiros que se autodenominam de “Nagdo” Angola, Jeje e Nagd pela
predominancia de alguns aspectos religiosos de determinada etnia ou regifo da Africa foram
misturando seus rituais por uma questdo de sobrevivéncia num contexto multiétnico (SILVA;
AMARAL, 1996, p. 200-201).

Para entender como se formaram as Na¢6es de Candomblé e as familias-de-santo,
cabe aqui esclarecer o conceito de ancestralidade na cosmovisao afro-brasileira. Eduardo de

Oliveira (2003, p. 61) constata que o culto aos ancestrais é bastante constante nas culturas

africanas e na afro-brasileira, sendo complementar ao culto das forcas cosmicas da natureza:

2 «F através da iniciagio que uma pessoa passa a fazer parte do candomblé. A iniciagio hoje, no
Brasil, € um periodo longo que varia, geralmente, de sete a vinte e um dias em que a pessoa fica recolhida a casa
de candomblé e passa por varios rituais e vivéncias dentro da nova religido. Este periodo comega com “uma
morte e uma ressurrei¢do simbolicas, que marcam a ruptura do novigo com seu passado e mostra seu nascimento
para uma vida nova, consagrada a divindade” (VERGER, 2000, p. 82).
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Pedra angular dos cultos religiosos 0s ancestrais S0 ou personagens

historicos que por sua notavel presenca no aiyé lograram um posto de

antepassados divinizados transformados por suas comunidades em

ancestrais, ou aspectos naturais (rios, arvores, mata, etc.) que foram

divinizados por sua importancia a sobrevivéncia do grupo humano. E

bom esclarecer que os antepassados podem ou ndo vir a ser ancestrais,

porém todo ancestral, um dia, ja foi um antepassado, seja em forma

humana ou em forma natural (Ibid., p. 66-67).

Julio Braga (1995), em sua pesquisa sobre o culto a Baba Egun na llha de
Itaparica, esclarece que a ancestralidade afro-brasileira transcende os lacos de
consanguinidade, podendo ser melhor entendida dentro do parentesco religioso, onde a
genealogia ou linhagem é operacionalizada entre o mito e a historia, remetendo sempre a um
ancestral fundador. A ancestralidade, como elemento estruturante da cosmovisao africana no
Brasil, “articula-se para além dos limites do territorio sagrado dos candomblés”, embasando a
acdo politica e contribuindo para a construcdo da identidade. Braga (1995, p. 124) explica que

a heranca africana utilizada na constru¢cdo do quadro de referéncia

capaz de projetar uma etnicidade politicamente consistente, ndo existe

no plano da realidade sdcio-histérica. Ela existe, se assim podemos

expressar, apenas no campo puramente ideoldgico, edificada a partir

da imagem simbolicamente representada por uma Africa, como ja

esbocamos em outro trecho, miticamente ideal e misticamente perdida

no tempo e no espago. E, talvez por isso mesmo, extremamente

dindmica e constantemente revitalizada pelas acdes que dela

dependem para terem vigéncia multiplicadora de resultados objetivos.

A referéncia de anterioridade africana para os afrodescendentes no Brasil passa,
inevitavelmente, pelas religides afro-brasileiras, como “solidas estruturas de sustentagdo
sOcio-cultural do negro na Bahia e, também, em outras regides do pais”, sendo o candomblé
“suporte permanente ao processo de construcdo e revitalizagdo da identidade do negro” (Ibid.,
p. 123).

Dois fatores importantes, durante o século XIX, na organizacdo dos cultos “afro-

brasileiros” aos Orixas, Voduns e Inquices, como 0s conhecemos hoje, foram: 1) a

organizacdo das Irmandades catélicas — que se propunham a cuidar das vidas dos negros no
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ambito secular e espiritual e possibilitavam a reconstituicdo e solidariedade étnica (SILVA,;
AMARAL, 1996, p. 200) — e 2) a chegada dos sudaneses, principalmente dos iorubas, nas
ultimas décadas antes da abolicdo, exercendo uma espécie de hegemonia cultural em Salvador
entre 0S negros, pois 0s recém chegados traziam a memoria proxima de suas tradicdes
(PRANDI, 2005, p. 3-4; VERGER, 2000, p. 23). O peso deste segundo fator ja vem sendo
questionado, como veremos a frente.

Assim se organizam, influenciados pelos sudaneses, o Culto aos Orixas ou
Candomblé de Nacdo Ketu ou Nag0, de lingua ioruba, que cultuam divindades do Sudoeste da
Nigeéria e Sudeste do Daome (atual Republica do Benin); o Culto aos Voduns ou Candomblé
Jeje-Nagd, que cultuam divindades da regido do baixo Daomeé; e o Culto aos Inquices ou
Candomblé de Nacdo Angola, de origem banto (principalmente da regido de Angola e do
Congo), como descreve Pierre Fatumbi Verger (2000, p. 35).

Em Salvador, o mais antigo terreiro de Candomblé Ketu - a Casa Branca do
Engenho Velho ou IIé lyanaso - foi fundada em 1830, por trés mulheres da confraria de Nossa
Senhora da Boa Morte e por um homem adepto da confraria de Nosso Senhor dos Martirios
(JOAQUIM, 2001, p. 32-33). Este terreiro deu origem ao Gantois ou II&é Axé Omi lya Massé -
e ao Axé Opb Afonja (lbid., p. 34). Um terreiro também importante, fundado na primeira
metade do século XX, € o Axé Oxumaré.

Segundo Sérgio Paulo Adolfo, os primeiros Candomblés de Angola como
conhecemos atualmente foram fundados no inicio do século XX - o Bate-Folha, a Casa da
Goméia, o Tumba Juncara, 0 Tombeici - dando origem a quase todos os Candomblés de
Nacdo Congo-Angola (ADOLFO, s/d, p. 2-3). Temos alguns Candomblés de Angola que ndo
se consideram de matriz Congo-Angola, mas de Nacdo Angoldo Pagquetan (RAMOS, 2010, p.

50) e Kassanje (ADOLFO, s/d, p. 4).
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E importante lembrar também a influéncia Islamica em alguns aspectos rituais das
religides afro-brasileiras. Luiz Carlos Souza (2004) mostra como os conflitos na Africa entre
povos islamizados, como os haussas, comandados pelo general Afonja contra o Império de
Oyo, cujos suditos eram adeptos das religides dos Orixas, e que adentraram o século XX, tém
relacdo com as muitas levas de escravos sudaneses que chegaram ao Brasil, capturados na
Africa como prisioneiros de guerra. Os iorubas chamavam qualquer individuo islamizado de
imalé, cuja corruptela no Brasil viria a ser male. Os malés foram liderancas na resisténcia
escrava e na Revolta dos Malés, de 1835, contaram com a solidariedade de africanos e
escravos de outras religiGes afro-brasileiras, o que potencializou as influéncias culturais
muatuas. A participacdo de negros islamizados nas Irmandades catdlicas também foi
importante em tais trocas simbdlicas (Ibid.).

Os intercAmbios religiosos ja aconteciam na Africa e continuaram na Bahia.
Diversos aspectos rituais do candomblé podem ser destacados como de influéncia Islamica:

Festividades como a lavagem do Bomfim, ou a cerimdnia de Aguas de

Oxalé sdo indicos de parentesco simbolico entre a religido arabe e

cultos tradicionais de possessdo. A cor branca do abada (também

conhecido como agbada e abaya) (...) a divindade do branco, o Oxala

dos nag6s (...) Oxala ndo consome alcool, se veste exclusivamente de

branco e tem nas aguas a sua fonte maior de purificacdo. Na Babhia,

talvez pela influéncia malé, o orixa s6 se veste de branco, enquanto

em Cuba, ele pode apresentar-se de vermelho e branco, ou mesmo de

preto, como ocorre em algumas regides da Africa.

Em ambas as religibes, homens e mulheres participam das
celebracBes publicas separados, com a diferenca de que, no
Candomblé, eles e elas oram lado a lado, enquanto no Isl&, os homens,
na maioria das mesquitas ficam a frente. Jorge Barreto Santos, Taata
N"Kese Muta Ime, do terreiro angola de Mutalamb6, localizado no
Alto de Coutos, considera como “possivel” o parentesco entre as duas
religides (Ibid.).

Na opinido de Reginaldo Prandi (2005, p. 4), o Candomblé de Nagdo Angola,

seria 0 mais sincrético, tanto em sua relagdo com o catolicismo e com a religiosidade dos

nativos, quanto com o Candomblé de Nacédo Jéje-Nago pois, segundo o autor, quando a ultima
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leva de sudaneses chegou os bantos ja tinham suas lembrancas um tanto quanto remotas e
diluidas, assimilando alguns aspectos dos rituais dos iorubas e identificando seus Inquices aos
Orixas. Prandi (2005) chama atencdo, no entanto, para o aspecto musical do Candomblé de
Nacdo Angola que, segundo ele, apesar do mais acentuado sincretismo, preservou seus ritmos
e muitas de suas cantigas que soam familiares mesmo aos ndo iniciados — influenciando
diretamente o samba.

Ja Renato da Silveira (2010), em consonancia com o movimento do povo-de-santo
dos Candomblés de Nacdo Angola, contesta o “nagocentrismo” dos estudos folcloricos e
antropoldgicos desde o final do século XIX, que atribuem a organizacdo dos cultos as
divindades africanas no Brasil apenas aos negros sudaneses, considerados mais civilizados
gue os bantos. O autor procura desconstruir a hierarquizacdo de matriz evolucionista das
praticas religiosas e o preconceito contra os bantos (Ibid., p. 11). Silveira (2010, p. 11-13, 32)
denuncia a desconsideracdo da mitologia indigena e africana, principalmente a de matriz
banto, contesta as acusagdes de charlatanismo feitas aos sacerdotes congo-angolanos e a
inferiorizacdo dos bantos cristalizadas por varios estudiosos, de Nina Rodrigues a Roger
Bastide, e demonstra a anterioridade e influéncia das tradicbes banto na formacgdo dos
Candombles atuais.

Segundo Silveira (2010, p. 13-14), a injustica foi percebida primeiramente por
Herskovits na década de 1940 e outras vozes dissonantes levantaram-se na década de 1970,
com Gisele Binon Cossard, Yeda Pessoa de Castro, Vivaldo da Costa Lima e Ordep Serra.
Assim, Silveira (2010, p. 14) propde a reparacdo desta injustica histdrica e a reavaliacdo da
literatura que a perpetua.

Segundo o autor (2010, p. 16), mais do que hostilidade, houve cooperacao entre
indigenas e africanos, que conviveram nas fazendas, engenhos e nos colégios jesuitas, tendo

os primeiros transmitido aos angolanos “os segredos dos minerais e da flora brasileira”:
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As mais antigas manifestacOes religiosas afro-brasileiras resultaram da

cooperacdo entre africanos da &rea congo-angolana e indigenas

tupinambas (...) eram chamadas “santidades” porque adotaram alguns

tracos da religido cristd (...) tinham carater anticolonialistas e

especificamente de resisténcia contra o Catolicismo clerical (...) A

mais amedrontadora das santidades aconteceu na década de 1580, na

mata atlantica que recobria o Reconcavo Baiano (Ibid., 2010, p. 15).

Estas santidades tém relagdo também com o Catolicismo popular (Ibid., p. 16).
Em 1630 a Santa Inquisicdo identificou os primeiros cultos afro-brasileiros (Ibid., p. 16).
Estes cultos foram incrementados pelo envio para o Brasil, pela politica colonial portuguesa,
de liderancas, feiticeiros e subversivos congo-angolanos, ou seja, pessoas instruidas ou
nganga (lbid., p. 16-17). Os cultos afro-banto-brasileiros, da Bahia a Minas Gerais, no século
XVII e XVIII, eram chamados Calundus (lbid., p. 17).

Os primeiros Calundus de que se tem noticia aconteceram na capitania de Sao
Jorge dos Ilhéus, cidade de Rio Real, norte da Bahia e em Minas Gerais (Ibid., p. 17). Estes
Calundus eram muitas vezes rituais de adivinhacdo e de cura, onde uma sacerdotisa ou
sacerdote incorporava divindades africanas, e possivelmente também amerindias, e prestavam
servicos médico-sanitarios de utilidade publica, tendo os Calundus constituindo-se muitas
vezes, em clinicas empreendidas por senhores que utilizavam a vocacdo magica de seus
escravos para a cura, ou ainda, eram 0s préprios negros gque as organizavam, tendo vasta
clientela, inclusive branca e nobre (Ibid., p. 29, 35,39).

Sobre as possiveis formas assumidas pelo que foi denominado Calundu na época
colonial, Silveira (2010, p. 42) conclui que

uns calundus eram mais individualizados, conduzidos por liderancas

carismaticas, visando prioritariamente a cura; e que outros, embora

visando também a cura, eram mais comunitarios, agregando gente de

diferentes preceitos; uns celebrando apenas 0s ancestrais, outros

celebrando os deuses da natureza e das tradi¢des profissionais; alguns,

como o de Luzia Pinta, misturando tradi¢cOes africanas, européias e

indigenas no mesmo ritual, dando origem ao que € chamado mais

habitualmente de umbanda; outros priorizando as divindades
amerindias mas adotando elementos ritmicos e coreograficos da forma



53

ritual africana, dando origem ao que na Bahia chamamos de

candomblé-de-caboclo; outros ainda priorizando tradigdes africanas,

permeadas por elementos rituais cristdos, porém também adotando

tradi¢des ameridndias, fazendo as festas dos inkisses e dos caboclos

em datas diferentes e dando assim origem aos atuais candomblés-de-

angola (Ibid., p. 43-44).

E bastante provavel que nestes Calundus, desde muito cedo, ja estivessem
presentes elementos amerindios, como o0s cocares, e 0 consumo da jurema, bebida
alucindgena tradicional do Culto ou Candomblé de Caboclo, que se organiza a partir do inicio
do século XX (SILVEIRA, 2010, p. 23).

Ruth Landes (2002), em 1938, recebeu, na Cidade da Bahia, informacéo de que a
fundacéo do primeiro Candomblé de Caboclos teria acontecido a partir do rompimento da
mde-de-santo de Candomblé Ketu-Nagd, Silvana, e de sua irmad Constancia, no final do século
XIX:

Silvana se apossou do termo porque alegava ter visdes dos antigos

indios brasileiros. Ela organizou o culto aos antigos primitivos da

terra, os indios. Provavelmente tinha duas ou trés fontes de inspiracéo:

uma, a préatica banto de cultuar os espectros dos ancestrais e antigos

donos de terras; outra, 0 romantico interesse brasileiro na historia dos

indios, ensinada a todos 0s escolares e especialmente interessante para

0s mulatos, que preferem dizer-se “caboclos”; e, terceira, a ubiqliidade
do espiritismo europeu e das “sessdes” que invocam “guias” indigenas

(Ibid., p. 77).

Em 1938 eram dezenas as casas de Candomblé de Caboclo, que guardavam a
caracteristica de aceitarem homens como sacerdotes, a maioria homossexuais, 0 que rendeu a
esta forma religiosa muitas criticas das casas de Candomblé de Nagdo Ketu e de estudiosos da
época, inclusive a acusacgdo de charlatanismo, que também era estendida para a maior parte
dos Candomblés de Nagdo Angola, como ja vimos (Ibid.). Homossexual e inserido no
ambiente da rua, tendo muitas prostitutas como grandes amigas, um exemplo notério de pai-
de-santo de Candomblé de Nacdo Angola e Caboclo, na época da visita de Ruth Landes ao

Brasil, foi Jodozinho da Gomeia, ou Jodo Pedra Preta, muito criticado pelas sacerdotisas das
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casas consideradas mais tradicionais, que ndo aceitavam que homens entrassem em transe ou
fossem liderancas dos terreiros e ndo aprovavam os Candomblés de Caboclo de forma geral.
Mesmo assim, Jodozinho da Gomeéia fez historia, tendo expandido esta familia de Nacgédo
Angola para o Rio de Janeiro e depois para todo o Brasil, quebrando muitos paradigmas de
comportamento (Ibid., p. 303, 304).

Ruth Landes foi bastante criticada por alguns estudiosos da época, como Ramos,
Herskovits e Bastide, por ter dado énfase a hegemonia feminina e a questdo do
homossexualismo masculino nos Candomblés. Uma critica esclarecedora dos estudos de
Landes, relacionados a de outros estudiosos da cultura e religiosidade negra da época e
posteriores, pode ser lida em Fazer estilo criando género, de Patricia Birman (1995, p. 63-
94). Landes, apesar de também, como seus contemporaneos, considerar o homossexualismo
uma anomalia, tirou o tema da invisibilidade, incomodando muitos estudiosos que a acusaram
de, com isso, prejudicar a imagem do candomblé ja tdo estigmatizado. Para Birman (1995, p.
66), esta critica dos estudiosos da época vem da incapacidade deles em pensar para além da
identificacdo entre sexo bioldgico e género e enxergar, como Landes propds, a existéncia de
papéis femininos disponiveis no Candomblé que sé poderiam ser assumidos por homens
bioldgicos se, no plano social, fossem identificados a mulheres.

Os Caboclos também séo cultuados na Umbanda. Silveira (2010, p. 32) acredita
que “a matriz primordial dos rituais hoje denominados umbanda” s&o os calundu-angola. Na
opinido de Frigério (s/d, s/p.), a Umbanda surgiu sustentando o “impulso para um
‘embranquecimento’ das expressdes culturais negras”, tendo sido reconhecida durante um
longo periodo como a religido brasileira.

Mesmo tendo sido forjada no longo processo de sincretismo com elementos
cristaos-catdlicos e amerindios, a Umbanda surge por voltada de 1920, com praticantes do

Espiritismo Kardecista que assimilaram elementos das religides afro-brasileiras, buscando
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retirar tragos do “primitivismo” dos cultos africanos — sacrificio de animais e uso de
atabaques, entre outros - que chocavam-se os valores da classe média (SILVA; AMARAL,
1996, p. 205; FRIGERIO, s/d, s/p). Em 1939 é fundada a Federacdo de Umbanda com o
intuito de protegé-la da perseguicdo policial e de ganhar prestigio e legitimidade (Ibid.). A
perseguicdo as religides afro-brasileiras em geral estendeu-se oficialmente até 1945, quando a
Constituicao estabeleceu a liberdade de culto (JOAQUIM, 2001, p. 35).

Conquistando influéncia politica, os adeptos da Umbanda conquistaram também
muitos seguidores das religides com raizes mais fortemente africanas e de setores sociais
menos favorecidos economicamente, que se viam politicamente desamparados para resistir a
repressdo. E este grande nimero de adeptos ajudou a eleger muitos dos lideres umbandistas
vereadores e deputados estaduais na década de 1950 (FRIGERIO, s/d, s/p).

A Umbanda exerceu influéncia niveladora em grande parte dos cultos afro-
brasileiros em todo o Brasil - do Batugque do Para e Pajelanca ao candomblé, Xangd e Batuque
- na década de 60, (FRIGERIO, s/d, s/p.), assim como foi influenciada em diferentes graus
por estes cultos.

A simpatia do regime militar a Umbanda a partir do golpe de 1964 contribui para
sua legitimacao como religido e pode ser observada no fato de que "Os militares, rapidamente,
tornam-se muito mais visiveis e numerosos, como lideres de centros e federacfes de
Umbanda" (FRIGERIO, s/d, s/p.). Apesar desta ampla aceitacdo da Umbanda pelo sistema
vigente, era preciso autorizacdo da policia para realizar um culto de Candomblé na Bahia até
1976 (JOAQUIM, 2001, p. 35).

Prandi (s/d, s/p) explica a diferenca entre o candomblé e a umbanda e a mudanca
de abordagem religiosa e de contexto social que esta ultima significou:

A umbanda, nascida no Rio de Janeiro do contato do candomblé com

0 kardecismo, profundamente influenciada pela moralidade crista ja

incorporada pelos espiritas, veio, em oposicdo ao candomblé como
religido de populacgdes negras, a se firmar como religido para todos,
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sem limites de raca, cor, geografia, origem social. Enquanto o

candomblé continuava como expressdao de uma sociedade de molde

estamental, escravocrata na origem, a umbanda espalhou-se como a

religido Dbrasileira para a sociedade de classes, industrializada,

urbanizada, de intensa mobilidade geogréfica e social. A umbanda, ao

se fazer como religido independente, adotou o uso da lingua

portuguesa, abandonou o sacrificio ritual de sangue e a iniciacéo

sacerdotal com reclusdo e mortificagdo, deixou de lado o oraculo do

candomblé (especialmente o jogo de buzios) que da ao chefe do grupo

de culto a prerrogativa de decifracdo do destino e dos males e

oportunidades da pessoa; incorporou do kardecismo a noc¢do basica da

caridade, que deslocou o eixo do culto para a pratica da cura atraves

da intervencdo dos espiritos desencarnados ou encantados, no rito do

transe, reduzindo a importancia dos orixads e minando a estrutura

rigida da autoridade centrada na mée ou pai-de-santo que caracteriza o

candomblé.

A partir do evento da Umbanda, muitos outras religides rituais foram aparecendo.
E o caso da Quimbanda e do Catimbd, entre outras, consideradas maléficas. O termo que
designa a primeira tanto pode ter vindo do quimbundo, significando sacerdote e médico e
correspondendo ao quicongo nganga, como do quicongo vibora. A segunda é designada por
uma variacdo do termo catimbau, que significa feiticaria, baixo espiritismo e ainda timba, ou
corpo, do quimbundo (LOPES, 2003).

No entanto, como sugeriu Rosangela Araujo, faz-se necessario discutir ndo apenas
0 brangueamento do sujeito negro e da cultura e religiosidade negras, mas também o
enegrecimento do sujeito branco, da cultura e religido, além de rever a constante
desqualificacdo da Umbanda em relacdo ao Candomblé Ketu, sempre criticada pelo
branqueamento, pela aculturacdo e sincretismo, relacionada a desqualificacdo do Candomblé
de Angola, de influéncia banto.

Portanto, para uma abordagem preliminar da umbanda, a ser aprofundada em
trabalhos posteriores, destaco a perspectiva que propde uma valorizacdo da diferenca entre as

religibes afro-brasileiras sem hierarquiza-las. A perspectiva que ndo trata a diferenca em

termos de purismos, branqueamentos, origens, sobrevivéncias, mas que procura entender 0s
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fundamentos da hierarquizacdo empreendida tanto por estudiosos quanto pelos proprios
sujeitos religiosos e disseminada no senso comum, observando as relacGes que esta
hierarquizacdo guarda com as hierarquias de género, geracgdo, racga e classe.

Laila Rosa (2008, p. 1), em sua pesquisa no terreiro 11&é Axé Oya Megué, de nacao
Xamba, em Olinda, PE, que cultua orixas e também realiza o culto a jurema, demonstra esta
hierarquizacdo nos termos utilizados para a categorizacdo destes cultos: o candomblé,

classificado como de “direita’, ¢ o culto a jurema, como de ‘esquerda’. Ela percebe que

Freqlentemente a relacdo entre ambos os cultos é de antagonismo e de
hierarquizagdo, onde a ‘direita’ goza um lugar de maior prestigio.

Em relagdo ao “idioma de pureza” (MATORY, 2005, p. 129) defendido
pelo candomblé, situando ‘direita’ como sinénimo de ‘pura’ tradi¢do, a jurema
situa-se a ‘esquerda’ como aquela que é marcada por um ‘hibridismo’ e outros
fatores de ‘impureza’ como a presenga da bebida alcodlica e da fumaca. A jurema
¢ também apontada como muito feminina e gay, por conta da perceptivel
participacdo destas(es) e de sua visibilidade no culto, sendo este também um dos
fatores de sua marginalizaco. (...) E na jurema onde transitam varias mulheres
como liderancas religiosas, em comparagdo ao universo dos orixas estas tem uma
participacdo musical mais intensiva (Idem, Ibid.)

Portanto, a abordagem da Umbanda e de outras religides afro-brasileiras como a
Jurema, que também dialoga com a Umbanda, a partir da critica ao branqueamento e/ou

elitizacdo das religides negras africanas ndo da conta dos complexos processos histéricos e

das mdltiplas configuragdes sociais que nos trazem estas religifes atualmente.
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2.2.RITOS, MITQOS,

DIVINDADES AFRICANAS E ENTIDADES BRASILEIRAS

A palavra candomblé, como explica Yeda Pessoa de Castro (2005, p. 196), vem
de Kandombele, do tronco linguistico banto (kikongo, o kimbundo e o umbundo), e designa o
local, o culto, a festa publica e a invocagdo de deuses, tanto para cultos afro-brasileiros como
nos africanos. As festas publicas acontecem no barracdo do terreiro ou roga de candomblé -
ilé ou unzdé (CASTRO, 2005, p. 348) -, antecedidas por uma série de rituais restritos aos
iniciados, que garantem o comparecimento das divindades e de seu axé?? ou nguzo® no transe
das filhas e filhos-de-santo. Nos rituais privados os iniciados rezam, cantam, dancam, tocam,

24
“cortam”

e cozinham para as divindades.

Assim, utilizando as denominagfes da Nagdo Ketu, algumas validas também para
as outras nacdes, temos o bori®, para fortalecimento da cabeca de iniciados e nao-iniciados; o
padé®®, para a divindade Exu; a iniciacdo do 1a6*’ - ou Munzenza®, na Nacdo Angola; as

obrigacGes periodicas que os iniciados tém que cumprir para com as divindades até

completarem a maioridade com 7 anos, tornando-se ebomis - Kotas na Nacdo Congo-Angola

22 «“forca mistica dos orixas; forca vital que transforma o mundo.” (PRANDI, 2001,p. 564).
2 «GUZO (banto) (LS) . forca, axé. Cf. gord. Kimb. nguzu.” (CASTRO, 2005, p. 245).

 Termo corrente no candomblé para a agdo de sacrificar um animal durante as cerimdnias
internas.

% “sacrificio & cabega; primeiro rito de iniciagdo no candomblé.” (PRANDI, 2001, p. 565).

% Cerimdnia na qual se oferecem & divindade Exu, antes do inicio das cerimonias piblicas ou
privadas, alimentos, bebidas e animais sacrificiais, etc., para que agencie a boa vontade dos orixas que serdo
invocados no culto. Despacho (de Exu).

27 «filha ou filho-de-santo; grau inferior da carreira iniciatica dos que entram em transe de orix4.”
(PRANDI, 2001, p. 566)

% «“MUNZENZA (banto) (°PS) -s.f. 0 novico em congo-angola. Cf. iad, vodunce. Var.

muzenza. Kik./Kimb../Umb. (m)ukila.” (CASTRO, 2005, p. 293).
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(CASTRO, 2005, p. 213), e depois aos 14 e aos 21 anos novamente; 0 axexé”® - ou vumbi na
Nacdo Angola-, na ocasido da morte de um membro do candomblé, entre outros tantos rituais.
A estrutura hierarquica do Candomblé é dada tanto pelo tempo de iniciacéo
quanto pela designagdo da divindade - através do jogo de buzios®®, ou ainda, pela maneira
com que as pessoas sdo chamadas por ela a participar da religido. Dificuldades em relacdo a
salide sdo motivos muito comuns para a iniciacdo no candomblé, assim como a necessidade
de insercdo num contexto comunitario e solidario, criado através dos vinculos de
responsabilidade dentro da familia-de-santo, e a identificacdo cultural (JOAQUIM, 2001, p.
38-59).
O Babalorixa™ e a lalorixa®* dos Candomblés de Nagdo Ketu equivalem aos
Tata de NKkisi e 8 Mameto ou Nengua de NKkisi (ALVES, 2010, p. 89), da Nacdo de Angola.
Eles estdo no mais alto grau da hierarquia e da responsabilidade em zelar pelas divindades e
por seus filhos-de-santo. Os Ogas®* e Equedes®® dos Candomblés Ketu equivalem aos
Cambonos ou Kambondos®®, Xicaramgomas e Makotas da Nag&o Angola (CASTRO, 2005, p.
194, 213; SILVEIRA, 2010, p. 37). Eles ndo entram em transe como os lads, mas exercem
diversas funcbes de responsabilidade como: cuidar dos atabaques, tocé-los, “cortar” para o

santo, cozinhar, cuidar dos objetos rituais, cuidar dos que entram no transe*, etc. O termo

 Ritual fanebre.
%0 Oraculo, jogo de adivinhagdo feito pelos sacerdotes de Orunmila ou Ifa.
31 pai de santo, pai do orix4, lider espiritual no culto aos orixas (PRANDI, 2001, p. 565).

%2 Mae de santo, mée do orixa, lider espiritual no culto aos orixas.

%% «cargo sacerdotal masculino do candomblé, incluindo o tocador, o sacrificador e homens de

prestigio ligados afetivamente aos grupos de culto.” (PRANDI, 2001, p. 567-568)

% “iniciada no candomblé para cuidar dos orixés, vesti-los e dangar com eles.” (PRANDI, 2001, p.

565), entre outras muitas fungdes.
% Designac#o geral para os homens iniciados, tocador do atabaque.

% O transe pode ser descrito como um estado de consciéncia alterado em que o arquétipo do orixa
prevalece na personalidade da pessoa, que passa a ser 0 orixa naquele momento, a dancar e agir como ele
dancaria e agiria. Por isso, para muitos, o transe € a incorporacdo da energia do orixa, é a visita do orixa que vem
do Orum ao mundo dos homens (Ai€) através dos corpos de seus filhos.
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“camana”, significando iniciado e companheiro nos Candomblés de Nagdo Angola, esclarece
a origem de “camara”, das cantigas de Capoeira Angola, (SILVEIRA, 2010, p. 37).

Tanto em cerimonias publicas quanto nas restritas a musica tem papel primordial
para a realizacdo dos atos®’. Para tudo se toca, danca e canta (PRANDI, 2005). No Culto aos
Orixas usam-se trés atabaques percutidos com os aguidavis (varetas) - Rum, Rumpi e Lé -, 0s
mesmos do Culto aos Inquices tocados com as mdos - Ngomba, Nguenje e Gongué (COSTA,
1996, p. 34). Diversos ritmos sdo utilizados no Candomblé para os Orixas, levando nomes de
origem ioruba e outras linguas africanas, entre eles o ibi, aluja, adarrum, bata, bravum, sato,
ilu, dard, opanijé, ijexa, ramunha. No Candomblé de Nacdo Angola os ritmos mais utilizados
sd0 0 congo, barravento, cabula e ijexa, e no Culto ao Caboclo, o congo o barravento e o
samba. O agog0, ou gd, acompanha os atabaques com ostinatos e, menos freqiientemente o
xequere.

O Candomblé traz uma mitologia complexa que relata a Criagdo (cosmogonia) e
0s mais diversos acontecimentos de bonanga ou desventura na vida dos homens, dos animais
e das divindades, revelando assim os odus® ou destino das pessoas. Prandi (2001, p.19)
ressalta a ligacdo dos mitos com a cosmologia, comportamentos, rituais e coisas:

...0 mito esta impregnado nos objetos rituais, nas cantigas, nas cores e

desenhos das roupas e colares, nos rituais secretos da iniciacdo, na

danca e na prépria arquitetura dos templos e, marcadamente, nos

arquétipos ou modelos de comportamento do filho-de-santo, que

recordam no cotidiano as caracteristicas e aventuras miticas do orixa

do qual se cré descender o filho humano.

Estes mitos obedecem a combinages numéricas que orientam o jogo de blzios™,

0 qual é consultado para tudo que se faz dentro do culto as divindades africanas e também

%7 Coreografias que representam passagens dos mitos dos orixas.

% «signos do oraculo iorubano, formados de mitos que déo indicaces sobre a origem e o destino

do consulente.” (PRANDI, 2001, p. 567)

% Jogo de adivinhagdo, oraculo sagrado.
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para aconselhar as pessoas em sua conduta, prescrevendo-lhes eb6s*® e oferendas a serem
feitas para seus “santos” para que gozem de seu auxilio no solucionar dos impasses da vida
cotidiana. Estas estorias, segundo a mitologia dos iorubas, foram colhidas pela divindade Exu,
mensageiro entre os homens e os deuses, que procurava solucionar os infortinios que se
alastravam por todo lado. Depois foram dadas a divindade Orumila (ou Ifa), que transmitiu o
conhecimento aos seus sacerdotes adivinhos, também chamados Babalads**. Até pouco tempo
estes mitos eram transmitidos apenas oralmente, porém, hoje, ja existem muitas pesquisas e
publicacGes feitas por pesquisadores e pelos proprios membros do Candomblé (PRANDI,
2001, p. 17 e 26).

Olodumare, Olorum ou Olofim, para a Nacdo Ketu, e Zambi Apongo, para a
Nacdo Angola sdo nomes do Ser Supremo, do Criador, no culto as divindades africanas. Ele é
auxiliado pelos Orixas, Inquices ou Voduns, cada um representando certo dominio da
natureza, incluindo o ser humano e a vida social, e também assumindo forma antropomorfica,
identificados a importantes ancestrais, como reis, rainhas, guerreiros, inventores, adivinhos,
conhecedores do poder medicinal das plantas, etc.

Os Orixas cultuados no Brasil sdo Exu, Ogum, Oxossi, Ibejis, Logum Edé,
Ossaim, Iroco, Oxumaré, Eua, Nand, Omolu, Obaluaé, Oba, Oxum, Oia, Xangd, lemanja,
Oxala, entre muitos outros. Os Inquices sdo Njila, Rogi (Roxi, Nkosi), Mutd Lambo, Muta
Lambo Mona Dengue (ou do Meia), Katendé, Tembu (Tempo), Kikongo, Angor6, Nzazi,
Kaiongo, Mameto Narrari, Kissimbi, Vunji, Dandalunga, Samba, Mameto Kaiala, Zumba,
Lemba Nganga e Lemba Furaman (ALVES, 2010, p. 130-139).

Os Caboclos, cultuados em quase todas as religiGes afro-brasileiras, equivalem

aos Inquices dos bantos ligados a terra “cuja mobilidade geografica nao faz sentido”

%0 “sacrificio, oferenda, despacho.” (PRANDI, 2001, p. 565).
41

2001, p. 564)

adivinho, sacerdote de Orunmila apto a consultar o oraculo de If4, o jogo de buzios. (PRANDI,
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(PRANDI, 2004, p. 120-121). Cultuam-se, entdo, o indio, o Caboclo, mas também o
boiadeiro, o turco, o marinheiro, 0 marujo. Os encantados foram pessoas que ndo morreram —
encantaram-se em elementos da natureza, em animais, etc. O Caboclo é um antepassado
divinizado, um encantado - é filho do Orixa dono da casa e liga-se ao Orixa de cabeca do
filho-de-santo que o incorpora —, e hoje é cultuado em quase todos os terreiros de Candomblé
na Bahia (SHAPANAN, 2004, 318-319) e outras religides afro-brasileiras - do Xangb
pernambucano ao Batuque galcho, passando pelo Tambor-de-Mina maranhense, pela

Umbanda e pelo Catimb6 (PRANDI, 2004, p. 120-121).



3. IDENTIDADE, DIFERENCA, RACA E ETNICIDADE

Sou eu! Sou eu!
quem vem 14?
Sou eu angoleiro!
quem vem 14?

Neste capitulo procuramos nos situar nas discussdes em torno da identidade e da
etnicidade de forma geral, e também especifica para o caso afro-brasileiro, para abordar,
entdo, as relacbes entre identidade e mdsica. Para concluir, pensamos a identidade na
Capoeira Angola e sua expressdo através da musica.

Stuart Hall (2006, p. 7-12) explica que a identidade cultural surge “do nosso
‘pertencimento’ a culturas étnicas, raciais, lingiiisticas, religiosas e, acima de tudo, nacionais”.

Kathryn Woodward (2000, p. 8-9, 17) enfatiza que a identidade € construida de
forma relacional, por oposicdo e/ou identificacdo e que sdo os sistemas simbolicos que
fornecem as possibilidades e limites daquilo que somos e que podemos vir a ser, 0s modelos
de identidade para nossa escolha subjetiva. O processo de identificacdo faz com que possamos
nos ver nas imagens produzidas culturalmente (lbid., p. 18).

Na politica das identidades encontramos perspectivas essencialistas e ndo-
essencialistas. A primeira € purista, busca uma identidade auténtica e verdadeira, fixa e
imutavel que estaria legitimada na biologia e/ou na historia, determinando a exclusdo ou
inclusdo dos sujeitos a um grupo social, a uma nacdo; a segunda entende a identidade como
relacional, construida no presente a partir da marcacdo simbdlica de diferencas e semelhancas
entre 0s grupos, encarando-a como um “tornar-se”’, mais que um “ser”.

Para Stuart Hall (lbid., p. 12-13), na pés-modernidade o “processo de
identificagdo” torna-se “provisorio, variavel e problematico” e a identidade é formada e
transformada continuamente em relagdo as formas pelas quais somos representados ou

interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam.
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A identidade descentrada do sujeito na modernidade tardia é atribuida por Hall
(2006) a rupturas e mudancas estruturais e institucionais: correntes tedricas que questionaram
a nocao de sujeito, como 0 marxismo e a psicanalise; movimentos das minorias nacionais,
como os Feminismos e os Movimentos Negros; novas tecnologias de comunicacdo e
transporte que aproximam 0s espacos e aceleram o tempo, gerando muitas possibilidades de
posicOes de identificacdo temporarias por parte deste sujeito pos-moderno fragmentado e
deslocado com as didsporas e migrac6es, vivendo agora numa aldeia global.

Aproveitando a deixa dada pela utilizagdo do termo “global”, consideramos
pertinente apresentar a abordagem do etnomusicélogo Thomas Turino (2003), que propde
evitar a naturalizacdo de um “discurso globalista” através da utilizacdo de termos como
“global”, e suas variacdes, como categoria cultural que qualifica relacbes econémicas e
culturais. Segundo o autor (lbid., p. 51), o termo deveria ser utilizado apenas para 0S
fendmenos que realmente envolvam todos em todos os lugares. No discurso contemporaneo a
utilizacdo destes termos estaria naturalizando a expansao capitalista. O autor (Idem, Ibid.)
propde que, alternativamente, pensemos em “processos culturais trans-estatais envolvendo
trés tipos-ideais de formac@es culturais: comunidades de imigrantes, diaspéricas e formacdes
cosmopolitas™.

Para Turino (2003, p. 52), a “cultura global” ndo é uma realidade. O termo passa a
ser utilizado a partir da década de 1990, para designar relacbes econdmicas e de troca cultural
internacionais. O fato de um fendmeno estar presente de forma difusa em vérios paises, ndo
faz dele global, e sim transnacional. O que ocorre é que o discurso globalista é proferido das
perspectivas superdimensionada de uma classe-média e de uma elite de formacéo capitalista
cosmopolita, do discurso académico, das companhias e corporacbes e dos meios de

comunicacdo de massa. Assim, ja que os “cosmopolitas ndo se percebem como pertencendo a

2 trans-state cultural processes involving three ideal-type social formations: immigrant

communities, diasporas and cosmopolitan formations.
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>4 ocorre a naturalizagdo, a generalizacdo e a super-

uma formacdo cultural especifica
dimensdo dada a globalizacdo cultural (TURINO, 2003, p. 52 e 61).

Voltando a Hall (2007, p. 14-15), a partir da modernidade é marcante a
caracteristica de auto-avaliacdo das praticas sociais e sua consequente e constante
reformulacdo. A identidade toma um carater reflexivo, isto &, o sujeito ndo apenas herda uma
determinada identidade das geracOes anteriores, mas também a escolhe para si, como também
nos lembra Livio Sansone (2007, p. 252-253).

As identificacdes, quando provisdrias, cabem bem no conceito de tribos urbanas.
Para Luciana Gageiro Coutinho (2000, s/p):

Vivemos numa época em que o declinio das tradicbes e a

aceleradissima pluralizacdo de valores e referenciais identificatorios,

alimentada por uma poderosa industria do consumo e da midia

imperam nas sociedades ocidentais contemporaneas, 0 que nos obriga

a pensar sobre um novo modo de constituicdo das subjetividades (...)

Uma das maneiras pela qual esta mudanga de habitos civilizatorios e

valores podem ser discutidos é através dos diversos grupos ou

"tribos", referidas a distintos modos ou "estilos de vida", que fazem

parte do cenério das grandes cidades contemporaneas.

Também Silva (1997, p. 211), ao abordar o funk na Bahia, fala de uma “nova
etnicidade — eixo de articulacdo na direcdo ludica, estética, comportamental, mais que politica
e militante das formas tradicionais de manifesta¢cdes da etnicidade”. Para Maffesoli (apud
SILVA, 1997, p. 209), a solidariedade no “novo tribalismo” ¢ fungdo de uma ética da estética
além ou aguém do ativismo politico.

Se quisermos relacionar as tribos urbanas a abordagem de Turino (2003),

podemos acrescentar que elas fazem parte de um grupo mais amplo, de formacdo cultural

cosmopolita-capitalista.

*% cosmopolitans do not perceive themselves as belonging to a specific cultural formation (...) The
reason for this difficulty is that cosmopolitan discourse itself stresses individuality, placelessness, universalism
and a pan-historicism that results in ahistoricity. The discourse projects cosmopolitans as "above" and
independent of parochial times, places and social groups. When most people use the term cosmopolitan they are
speaking from within the discourse of cosmopolitanism itself...
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Turino (2003, p. 59) também define, além das cosmopolitas, as comunidades
diasporicas e de imigrantes como tipos de formacdo cultural. A identidade cultural, com
especial destaque para a religido, é forte motivo para que membros de ambas as comunidades
permanecam conectados, fornecendo apoio pratico, social e emocional. Estas comunidades
enfatizam simbolicamente a terra natal e a heranca cultural, tendo a dimens&o historica grande
importancia para elas.

Tanto para comunidades diasporicas e de imigrantes, icones e indices

da terra natal sdo geralmente usados de uma forma mais pronunciada,

consciente e amaneirada (...) A dinamica resultante deste discurso

sobre “semelhanga” com a terra natal, necessariamente percebida

através das inovagbes por conta das diferentes condicdes da nova

terra, é fundamental para a natureza das comunidades diaspéricas e de

imigrantes como formacdes culturais (...) Nas didsporas, no entanto, as

fontes de idéias, praticas e estilos vém de varios lugares assim como

da nova e da antiga terra natal (...) A consciéncia diaspodrica, por

exemplo, o reconhecimento subjetivo de pertencimento, é

fundamental para a criatividade cultural na qual é este reconhecimento

que atrai membros de um lugar para as praticas e formas de outros

lugares da diaspora (TURINO, p. 60-61).

Sansone (2007) discute também esta questdo ao abordar os marcadores e 0
consumo étnicos, inclusive com a desterritorializacdo das expressdes da etnicidade negra,
sejam eles da América Latina, do Caribe, dos Estados Unidos ou da Europa, com versdes
mais ligadas a tradicdo ou a modernidade.

Livio Sansone (2006) estudou a questdo da etnicidade no Brasil, com énfase na
Bahia, em relacdo a outras questdes como a de classe social e da construcdo da identidade
étnica de geracdo para geracdo, constatando as diferencas nas denominacdes e
posicionamento em relacdo a raga em épocas diferentes, tanto por parte dos proprios sujeitos
negros quanto por parte da sociedade em geral, o que resultou numa ambiguidade e mesmo

numa auséncia de distin¢des raciais claras (Ibid., p. 11).

Kabengele Munanga (2003, s/p) nos traz uma definicdo de etnia:
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O conteudo da raca é morfo-bioldgico e o da etnia é socio-cultural, historico e
psicolégico. Um conjunto populacional dito raga “branca”, “negra” e “amarela”,
pode conter em seu seio diversas etnias. Uma etnia € um conjunto de individuos
que, histérica ou mitologicamente, tém um ancestral comum; tém uma lingua em
comum, uma mesma religido ou cosmovisdo; uma mesma cultura e moram
geograficamente num mesmo territorio.

Algumas etnias constituiram sozinhas nagdes.

Apos o abandono do uso cientifico do conceito de raga por bidlogos antirracista,
seu uso pelos cientistas sociais e seu uso popular ainda persistem: o primeiro pelo
reconhecimento de sua realidade social e politica, 0 segundo pelas representaces,
impregnadas no imaginario coletivo, das “racas ficticias” criadas a partir de séculos de
afirmacdo sobre a realidade bioldgica das racas e da hierarquia entre elas (lbid., s/p). Para
Munanga (Ibid., s/p), a substituicdo do conceito de raca pelo de etnia ndo muda o racismo,
sendo o termo etnia apenas mais cOmodo para a utilizacdo de racistas e ndo-racistas:

Enguanto o racismo classico se alimenta na nocdo de raga, 0 racismo novo se

alimenta na nocdo de etnia definida como um grupo cultural, categoria que

constitui um lexical mais aceitavel que a raca (falar politicamente correto) (...) a

nova forma de racismo: o racismo construido com base nas diferencas culturais e

identitarias. Devemos, portanto observar um grande paradoxo a partir dessa novo

forma de racismo: racistas e anti-racistas carregam a mesma bandeira baseada no
respeito das diferencas culturais e na construcdo de uma politica multiculturalista.

Se por um lado, 0os movimentos negros exigem o reconhecimento publico de sua

identidade para a construcdo de uma nova imagem positiva que possa lhe

devolver, entre outros, a sua auto-estima rasgada pela alienacéo racial, os partidos

e movimentos de extrema direita na Europa, reivindicam o mesmo respeito a

cultura “ocidental” local como pretexto para viver separados dos imigrantes

arabes, africanos e outros dos paises ndo ocidentais.

A opg¢éo de Munanga (Ibid., s/p), a partir desta constatagéo, é adotar “os conceitos
de ‘Negros’ ¢ ‘Brancos’ no sentido politico-ideoldgico (...) ou os conceitos de ‘Populacdo
Negra’ e ‘Populacdo Branca’” entendendo por populagdo “um conjunto de individuos que
participam de um mesmo circulo de unido ou de casamento e que, ipso facto, conservam em
comum alguns tracos do patrimoénio genético hereditario”. Munanga (Ibid., s/p) lembra, ainda,

gue as etnias podem desaparecer repentinamente e ha possibilidade de aparecimento de novas

etnias.
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Sansone (2006) explica que o termo “étnico”, a partir da década de 1990 no
Brasil, “passou a substituir termos como exoético, estranho, ndo-branco ou, em linguagem
simples, raro e diferente” (Ibid., p. 10). Sansone (lbid., p. 12) demonstra que a identidade
étnica nao é nem essencial, nem primordial, nem imutavel, mas ao contrario, muda no tempo
e no espaco e deve ser encarada como um processo influenciado pela historia; a identidade
étnica “pode ser considerada como um recurso cujo poder depende do contexto nacional ou
regional”, afetada pelo local e pelo global.

Munanga (2003, s/p), explicando as “ragas sociais”, também destaca esta
variedade na interpretacdo da identidade racial e étnica:

Os conceitos de negro, branco e mestico ndo significam a mesma coisa nos

Estados Unidos, no Brasil, na Africa do Sul, na Inglaterra, etc. Por isso que o

conteddo dessas palavras é etno-semantico, politico-ideoldgico e ndo bioldgico.

O conceito de raca, desde o século XVI, atua efetivamente nas relagdes entre as
classes sociais (MUNANGA, Ibid., s/p).

A posicdo de Sansone (2007) em relacdo a questdo da etnicidade é de que ela ndo
deve ser tomada como parametro dominante no estudo da identidade social. Deve, sim, ser
minimizada, pois ela ¢ parte de uma “identidade social multiestratificada da qual a etnicidade
¢ apenas um dos muitos componentes” (2007, p. 18). Sobre o estudo dos africanismos,
Sansone (2007, p. 32) recomenda:

ao analisar a formacdo das culturas negras no Brasil, € muito melhor

nos interessarmos pela criatividade do que pelos vestigios de possiveis

‘africanismos’ — pela maneira como a ‘Africa’ ¢ reinventada por

razBes politicas, e ndo pela capacidade de preservar a cultura africana

através de séculos de privacao.

O autor (2007, p. 35) acredita que o assunto do sincretismo é parte vital da

expressao cultural, sobretudo das experiéncias religiosas, e traz a ideia de que o estudo sobre a
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categoria demografica “mesticos” deve ser empreendido ao invés de descartado. Ele discute,
ainda, a questdo dos mitos de pureza e do hibridismo.

Segundo Livio Sansone (2007, p. 24), a construcdo do que possa ser chamado de
“cultura negra” tem se dado tanto de fora para dentro quanto de dentro para fora de uma
populacdo racializada, porém sincreética, fenotipica e culturalmente. Continuando (lbid., p.
23), ressalta que “nem todas as pessoas que podem ser definidas como negras num contexto
especifico participam da cultura negra o tempo todo”. A cultura negra “esta muitas vezes
quase submergida na cultura popular ou numa determinada cultura de classe baixa” (Ibid., p.
23).

A frequente disjuncéo entre cultura negra, comunidade negra e acdo politica traz
também a tona a questdo da cooptag¢do do “capital cultural” de um grupo étnico pelo mercado
cultural (SANSONE, 2007, p. 257-258). O autor contesta a essencializagdo da “cultura negra”
e explica:

No Brasil, a negritude ndo é uma categoria racial fixada numa

diferenca biologica, mas uma identidade racial e étnica que pode

basear-se numa multiplicidade de fatores: 0 modo de administrar a

aparéncia fisica negra, o uso de tragos culturais associados a tradicéo

afro-brasileira (particularmente na religido, na mdsica e na culinéria),

0 status, ou uma combinacdo desses fatores. Na América Latina, a

negritude € definida em associacdo com dois conjuntos fundamentais

de elementos. O primeiro ¢ uma associagdo com o ‘passado’ e a

‘tradicao’. O segundo ¢ mais amplo e inclui a referéncia a uma

proximidade da natureza, os poderes magicos, a linguagem corporal, a

sexualidade e ao sensualismo. Quando se mobiliza a ‘Africa’ na

composicdo do que é negro, ela funciona como o lécus em que se

considera que essas caracteristicas tiveram origem e sdo exibidas

(Ibid., p. 25-26).

Rita Laura Segato (2005, p. 3), em “Raga ¢é signo”, demonstra que raca € uma
representacdo social. A autora defende que ser negro no Brasil ndo €, necessariamente,

“participar em uma cultura ou tradi¢do diferenciada” e que ndo existe um povo afro-brasileiro,

com excegdo dos quilombolas, mas uma etnicidade afro-brasileira disponivel ao povo
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brasileiro (Ibid., p. 4), isto &, a negros e brancos. A afrodescendéncia também néo é exclusiva
das pessoas negras, pois a maioria dos brasileiros brancos sdo afrodescendentes (Idem). A
autora esclarece o que é ser negro no Brasil:

Num pais como o Brasil, quando as pessoas ingressam a um espago

publicamente compartilhado, classificam primeiro — imediatamente

depois da leitura de género binariamente, os excluidos e os incluidos,

lancando mao de um conjunto de varios indicadores, entre 0s quais a

cor, isto é, o indicador baseado na visibilidade do traco de origem

africana, € o mais forte. Portanto, é o contexto historico da leitura e

ndo uma determinacdo do sujeito o que leva ao enquadramento, ao

processo de outrificacdo.

Por outro lado, ser negro como “identidade politica” significa fazer

parte do grupo que compartilha as conseqiéncias de ser passivel dessa

leitura, de ser suporte para essa atribuicdo, e sofrer 0 mesmo processo

de “outrificacdo” no seio da nagdo (Idem).

Liv Sovik (2009), por sua vez, aborda a “branquitude” no Brasil como um
problema politico e estratégico. A intencdo é trazer para a discussao a branquitude enquanto
posicdo de poder, de prestigio e de conforto invisivel, ndo mencionada, diferentemente da
negritude, abordada historicamente como “questdo”, como “problema”. Assim, ela demonstra,
em consonédncia com Kabengelé Munanga, como os fundamentos da raga persistem na
sociedade mesmo com a contestacdo cientifica de sua realidade bioldgica. Em seu livro Aqui
ninguém é branco, ela analisa discursos e representacdes midiaticas da branquitude e da
mestigagem, assim como na musica popular, demonstrando como o ideal estético do branco
continua hegemaonico por traz da falsa e proclamada democracia racial.

Interessa aqui ndo perder de vista a adesdo de pessoas brancas as praticas culturais
negras como a capoeira ou o candomblé, assim como uma relativa diminuicdo momentanea
da participacdo das pessoas negras nesta arte, analisando as discussfes que esta adesao e este
afastamento suscitam. Ser capoeirista hoje ndo é mais sindbnimo de ser negro. A capoeira ndo

é mais discriminada como ja foi - embora exista uma excluséo institucional da capoeira, por

exemplo, quanto aos editais de fomento a cultura, quanto ao reconhecimento de seu status
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como arte. Assim, a adesdo dos brancos a capoeira significaria elitizacdo e cooptacdo desta
pratica ou uma vitoria contra o preconceito a cultura negra? Significaria adesdo e
solidariedade dos brancos as lutas antirracistas ou apenas reificacdo e cooptacdo da capoeira?
Praticar capoeira significaria socialmente para o negro ainda um estigma?

Esta “elitizacdo” da angola tem seus meandros e nuances, ja que o perfil das(os)
angoleiras(os) ‘“universitarias(os) de classe média” ndo costuma ser o hegemonico - em
termos ideoldgicos, socioecondémicos e culturais -, retratando, muitas vezes, uma minoria
também marginalizada na sociedade capitalista. Incluem-se neste perfil muitas mulheres
brancas brasileiras que, embora ndo sofram preconceito racial, sofrem o de género, na
sociedade mais ampla e na propria capoeira. Gracas ao engajamento de muitas(os)
angoleiras(os) nos movimentos sociais, este processo de “elitizagdo” ndo acontece sem
reflexdo politica. Mestras(es) e discipulos de capoeira, negras(os) e brancas(os), ocupam
espacos dentro das universidades como estudantes, pesquisadoras(es) e professoras(es) e,
simultaneamente, realizam um retorno as comunidades, com projetos sociais desenvolvidos

junto a criancgas e adolescentes.

3.1. IDENTIDADE E MUSICA

Bruno Nettl (2005, p. 248-255) lembra que na década de 1970 surge na
Etnomusicologia o assunto da identidade e, a partir de 1990, o da mudanca musical e da
relacdo da musica com tendéncias politicas e sociais significativas e eventos da era pods-
colonial - relagcBes de poder entre grupos, classes sociais, géneros, movimentos politicos,
nacionais e étnicos. Ai aparecem modelos varios abordando a heterogeneidade de

perspectivas.
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Nettl (2005, p. 255) constata que hoje “um grupo muito significativo de funcdes
da musica - tendo ou n&o sido sempre assim - revolve em torno do conceito de identidade” **,
atribuindo esta mudanca de perspectiva na Etnomusicologia as mudancas pds-modernas,
como a desterritorializacdo, as mudancas na producao e recep¢do de musica, 0 mercado do
entretenimento, a audiéncia mundial.

Nettl (2005, p. 256) lembra que a identidade nacional era assunto de preocupacao
para musicos europeus e estudiosos desde o século XIX, os quais se preocupavam com a
criacdo de mausicas explicitamente nacionais. A abordagem da funcdo da mdusica como
expressao de etnicidade é também antiga na Etnomusicologia, desde a emergéncia de
sociedades culturalmente diversas nas cidades. O assunto da funcdo da mdsica como
expressao de classe também é abordado desde quando existem critérios como o valor da
leitura musical ou a significancia politica dos géneros populares:

Se musica expressa identidade pessoal ou de grupo, desempenha um

papel nas relagfes de negociagéo entre desiguais, como uma forma de

um grupo dominante de reforcar sua hegemonia, ou para uma

populacdo subordinada reagir em algum nivel. (...) a contraparte é a

tendéncia de povos colonizados (...) de usarem musica e danca como

principal maneira de continuar afirmando sua identidade (lbid., p.

256-257).%

Nettl (2005, p. 256-257) aponta para a forte tendéncia em enfatizar, como funcao
maior da musica, 0 que ja estava em pauta desde as Gltimas duas décadas do século XX: a
ideia de que alguém faz ou ouve musica para mostrar quem é.

Nettl (2005, 433-435) procura demonstrar que tendéncias a globalizacdo e a

homogeneizacdo existem h& séculos, apesar de terem se intensificado muito nas Ultimas

. very significant group of functions of music — whether they have always done so or not —

revolve around the concept of identity.

* If music expresses personal or group identity, it plays a role in negotiating relationships
between unequal’s, as a way for a dominant group to reinforce its hegemony, or for a subordinate population to
fight back at some level. (...) The counterpart is the tendency for colonized peoples such as Native Americans to
use music and dance as a principal way of continuing to assert their identity.
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décadas. Ele reconhece que muitas culturas musicais tradicionais perderam “energia” nas
relacBes desiguais de poder entre as culturas, ficando limitadas no seu alcance sobre a vida
cotidiana das comunidades, na extensdo de seu repertorio ou em seus conceitos. (Ibid., p. 437-
438).

José Jorge de Carvalho (, 1993, p. 2) procura analisar o “papel da musica na
construcdo da identidade e diferencas étnicas”, descobrindo tanto “modelos tradicionais de
identidade da populacao brasileira negra”, como “tentativas recentes” empreendidas pelos
Movimentos Negros, em que estes denunciam a pobreza e a injustica social em termos
politicos e ideoldgicos. Ele acredita que os géneros de cancéo e estilo vocal afro-brasileiros
ajudam a moldar identidades étnicas.

Para o autor, certas configuracdes simbolicas, no caso “afro-brasileiro”,
cristalizam-se como modelos de identificacdo (Ibid., p. 2), como a experiéncia crucial da
escravidao, cristalizada no mundo ritual e da forma, assim como em muitos outros &mbitos da
vida social (Ibid., p. 2). Carvalho sugere alguns modelos de expressédo de identidade afro-
brasileira através da musica: o universalista do Candomblé, o colonial dos Congos, 0 ambiguo
dos cultos de Macumba e Umbanda e o ideoldgico e polissémico da musica popular comercial
com tematica negra. Para Carvalho,

Sem duvida, a matriz principal da identidade afro-brasileira é ainda os

cultos tradicionais de origem africana (...) Eles concentram alguns dos

mais poderosos simbolos compartilhados ou pelo menos conhecidos

pela maior parte dos brasileiros: os orishas ou santos — 0s deuses

africanos que possuem os membros do culto - e o conjunto de

percussdo, entre 0s quais 0s mais conhecidos sdo os atabaques da

Bahia (Ibid., p. 3).

Em relagdo a musica do Candomblé, tendo como parametro o Shangé do Recife,

Carvalho (1993, p. 4) lembra que seus complexos togues pouco se infiltraram na musica

brasileira popular, a qual traz “quando muito a adaptacdo dos ritmos dos tambores usados nos
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tipos mais sincréticos de cultos (tais como Candomblé de Caboclo, Umbanda, Macumba,
etc.), os quais sdo mais compativeis com as estruturas de cangdes usadas em musica popular”.

O autor (lbid., p. 4) defende que o modelo de identidade construido no
Candomblé é universal e inclusivo, e os critérios de competéncia sdo condicdo para o
pertencimento:

A musica do shango certamente concentra a identidade afro-brasileira,
mas ndo ao ponto de ajudar a construir diferenciacdo étnica. E isto é
por causa, como vimos, seu outlook religioso € universal. Sua forma
dominante de processar identidade é a da inclusividade condicional:
qualquer um pode aderir a esta poderosa identidade afro-brasileira,
com tanto que ele ou ela mostre ser competente linguisticamente,
ritualmente, melodicamente, ritmicamente e coreograficamente. Em
outras palavras, a identidade do shango € definida fundamentalmente
em termos estéticos e, especialmente através da complexidade de sua
arte.

Analisando os Congos e formas expressivas similares, Carvalho (1993, p. 5)
encontra na utilizacdo de alguns termos, a chave para decodificar o modelo de identidade que
ali é construido. Por exemplo, a autodesignacdo “preto”, nas cantigas do Congos, em
detrimento do termo “negro”, como utilizado pelo Movimento Negro, equivale a “irmao” e
remete a uma comunidade implicita, carregando os significados de humilde, analfabeto, pobre
e, no entanto, feliz com a oportunidade de participagdo no Congo (lbid., p. 5e 7).

Preto é a palavra que nos encontramos mais frequentemente usada nas

congadas, vissungos, mocambigues, catopes, candomblés (em Minas

Gerais) e outros grupos folcléricos de descricdo similar para

denominar a pessoa negra brasileira. Por outro lado, a nova
consciéncia Negra no Brasil invariavelmente usa a palavra negro:

9% <

“consciéncia negra”, “resisténcia negra”, etc. (Ibid., p. 5).

Da mesma forma, a expressdo “meus irmaos” (lbid., p. 8) é percebida por
Carvalho como um codigo sucinto e discreto que diz muito sobre a identidade afro-brasileira
presente nos Congos: os marginalizados como nds, mesmo que sejam mais claros, ou brancos.

Carvalho (1993, p. 5-6) detecta, também, uma “estética da opacidade” presente nos Congos,
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com estratégias de movimentacdo corporal, ritual e instrumental que escondem o que € dito

nas cantigas.

Carvalho (1993, p. 8-9) parte, entdo, para a analise musical dos cultos sincréticos:

O terceiro modelo poderoso de cultura musical afro-brasileira que
revela todas as legendas e ambiguidades da identidade negra no Brasil
é o estilo sincrético do culto, chamado tanto macumba, no Rio,
jurema, em Recife, pajelanca, em Séo Luis, candomblé de caboclo, em
Salvador, como, em termos mais gerais, umbanda.

Para o autor estas religides levam mais adiante a comunidade implicita inclusiva

que aparece no Congo. Elas incluem também divindades menores que podem ser equiparadas

a tipos humanos enraizados na historia e na experiéncia brasileira (Ibid., p. 9). Estes cultos

sincréticos:

construida

criam um espaco rico para expressar o dilema da etnicidade negra; por
outro lado eles fazem um enorme esforco ritual para deixar este
problema sem resposta. Neste sentido, sua estratégia politica e
simbolica é o oposto do novo movimento negro, que quer definir, para
afirmar e, se possivel, resolver de uma vez por todas, de acordo com
linhas ideoldgicas explicitas (lbid., p. 9).

O “Preto Velho”, neste contexto, diz muito sobre a identidade afro-brasileira

nos cultos sincréticos — seu carater coletivo, ambiguo e de negociagdo, tocando

esferas de identificacdo psicoldgicas e espirituais que sdo universais, apesar de ser uma figura

negra (lbid., p. 9). Isso sugere a possibilidade de deslocamento do sujeito, seja politico,

econdmico,

chamou de

espiritual ou outro. Quanto a relagdo com a mdsica:

A imagem do Preto Velho é definitivamente negra, enquanto sua
masica esta comprometida, incorporando géneros seculares,
especialmente aqueles ritmos que nos lembram da trajetoria festiva
(mesmo que estereotipada) do povo negro brasileiro: samba, samba de
roda, coco, maculelé, capoeira, congo, baido, etc. (Ibid., p. 10).

Importante também ¢é a explicacdo de Kazadi wa Mukuna (2006) do que ele

“principio de identidade” nas tribos banto - e que ele acredita poder ser estendido
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para a maioria das culturas tribais na Africa -, ligado a um “principio de posse”, no qual todos
0s componentes de um cosmo sdo interdependentes e pertencem uns aos outros, sendo que é
desta interacao que os elementos adquirem seu “valor atribuido”, regulado e protegido pelas
normas e regras sociais. Os elementos musicais (culturais) banto sdo altamente dependentes
do contexto, altamente funcionais.

Com a ruptura causada pela didspora durante a escraviddo, alguns destes
elementos persistem na memoria coletiva e individual justamente por terem sido altamente
funcionais no contexto tribal africano, porém perdem seu vinculo com o contexto original,
sendo algumas vezes dessacralizados e utilizados para diferentes finalidades.

Mukuna (2006) apresenta um modelo dinamico, em que ‘“elementos
identificadores” definem estilos e configuram a diversidade musical na cultura tradicional
tribal banto, sendo possivel encontrar ai “denominadores” ou ‘“tracos comuns”, o que

possibilita perceber um grau elevado de unidade cultural entre as tribos africanas.

3.2. IDENTIDADE E CAPOEIRA ANGOLA

Embora ndo exista uma “identidade negra” Unica, existiu uma experiéncia
sociocultural compartilhada na Africa, anterior a invasdo europeia, onde alguns “elementos
civilizatorios estruturantes” parecem ter sido comuns a grande parte dos clds, aldeias e
cidades estado, constituindo-se numa cosmovisao onde todos os aspectos da vida estavam
impregnados de religiosidade e ritualidade. As experiéncias da diaspora, da escraviddo e do
racismo, com as diferentes estratégias de resisténcia e superacdo encontradas, também foram
compartilhadas; os simbolos africanos foram desterritorializados e universalizados (Oliveira,

2003, p. 38-40, 84-85)
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A “identidade afro-brasileira” encontra, em grande medida, sua referéncia
principal nas religides de matrizes africanas, onde alguns “elementos civilizatorios
estruturantes” tiveram maior possibilidade de persistir para a sustentacdo de uma “cosmovisdo
afro-brasileira”. As religides de matriz africana estabelecem uma ponte com a Africa, mesmo
que idealizada, acessando uma heranca cultural anterior a experiéncia no cativeiro, gracas ao
principio da ancestralidade, ainda que apresentem muitos aspectos marcados pela experiéncia
da escravid&o.

Alguns grupos de Capoeira Angola, como o Nzinga, atraves da identificacdo
cultural com as religibes de matriz africana como o Candomblé, buscam estabelecer uma
troca simbdlica fértil, atribuir sentidos e ampliar as redes de colaboracao entre os redutos
culturais afro-brasileiros, sem que isto se constitua em proselitismo ou pregacdo. No Nzinga
percebemos que 0s mestres ndo esperam que os praticantes de Capoeira Angola iniciem-se no
Candomblé. Mas ¢ claro que alguns membros do grupo acabam por se aproximar da casa de
Candomblé através deles, seduzidos por sua relacdo declarada com esta religido. Pudemos
perceber que o entendimento dos mestres e das pessoas do grupo é de que a ritualidade da
Capoeira ja estad impregnada do sagrado, de um sagrado culturalmente especifico que se faz
presente a despeito da participacdo de seus praticantes em qualquer religi&o.

Os grupos de Capoeira Angola atuais, como grupos urbanos, embora inseridos na
dindmica pés-moderna, ficam longe de se encaixarem no conceito de “tribos urbanas” -
embora seus praticantes sejam, em grande parte, de formacdo cosmopolita -, pois, além de ndo
estarem centrados no consumo, alguns dos principais valores exaltados nesta ampla
comunidade sdo os de continuidade, de linhagem e da relacdo Mestre-discipulo. O termo
“iniciado” ¢ utilizado no Grupo Nzinga, numa aluséo a iniciacdo do Candomblé, a qual é tida

como irreversivel e definitiva nesta religiéo.
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O “tempo de Capoeira” que alguém tem e sua permanéncia em um determinado
grupo, ao lado da avaliacdo das suas competéncias técnicas, sao de importancia fundamental
para o0 estabelecimento de sua posicdo hierarquica na comunidade da Capoeira Angola em
geral. No entanto, muitos praticantes de Capoeira mudam de grupo e até de linhagem, mas, ao
continuar na ‘“resisténcia”, isto é, presentes e contribuindo para levar adiante esta forma
expressiva, acabam por merecer o reconhecimento da comunidade.

Percebemos, também, um incentivo especial em alguns grupos, como o Nzinga,
gue se expressa em simpatia e abertura a priori aos praticantes negros, principalmente as
mulheres negras, as criangas, sobretudo as criangas das comunidades. Entendemos que esta
abertura maior é em si a militdncia e a acdo direta contra as desigualdades sociais entre 0s
sujeitos na Capoeira Angola, uma atitude de reparacdo histérica as criancas e mulheres
negras, € mesmo aos homens negros que tendem a participar, atualmente, menos dos grupos
de Capoeira Angola do que homens e mulheres considerados brancos, de classe média, de
formagé&o cultural cosmopolita, sejam brasileiras(os) ou estrangeiras(os).

Na década de 1980, a Capoeira Angola deixou de ser vista e vivenciada apenas
como uma forma expressiva ladica, estética e comportamental para, reflexiva e
explicitamente, tornar-se um tipo de militancia politica em defesa de sua prdpria existéncia e
também de causas politicas transversais, como as dos movimentos negros.

Quando os grupos de Capoeira Angola reivindicam sua anterioridade africana,
identificando “tragos” e “denominadores culturais comuns” da tradicdo banto (MUKUNA,
2006, p. 42), ndo estdo necessariamente negando seu sincretismo ou hibridismo, ou sua
brasilidade, mas estdo, estrategicamente, contestando o discurso da “democracia racial” e da
“politica da mestigagem”, assim como afirmando a anterioridade da cultura afro-brasileira
frente aos discursos que a reduzem sistematicamente a um produto da escraviddo e tentam

minimizar e desqualificar a contribuicdo negra para a cultura brasileira.
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A ampla difuséo e internacionalizacdo da Capoeira, como uma das possibilidades
surgidas a partir das mudangas pds-modernas, geraram mudancas no perfil “racial” de seus
praticantes. A grande quantidade de ndo-negros na Capoeira € contrastante, por exemplo, a
atual adesdo massiva de negros as igrejas neopentecostais, as quais demonizam 0s tracos
culturais ligados a religiosidade afro-brasileira.

Um perfil muito comum atualmente entre os “angoleiros” aprendizes € o do
universitario ndo-negro, com uma boa parcela de estrangeiros, cada vez mais oriundos de um
seguimento social privilegiado socioeconomicamente em comparacdo aos antigos Mestres
negros, e com formacGes culturais diferentes destes. Na abordagem de Turino (2003),
podemos dizer que a maior parte dos praticantes de Capoeira Angola pelo mundo atualmente
teve formacédo cultural cosmopolita-capitalista-moderna, mesmo que tenham reflexivamente
adotado ideologias anticapitalistas e posturas multiculturalistas, questionando a hegemonia do
pensamento ocidental em prol da resisténcia de tradi¢des locais variadas, como a das tradigdes
negras diasporicas. Muitas vezes coexistem dois, ou mesmo trés tipos de formagdes culturais
no universo da Capoeira Angola: a formagdo cosmopolita-capitalista-moderna ndo exclui a
formacdo em comunidades diasporicas, ou mesmo imigrantes, todas as trés com suas
caracteristicas transnacionais.

Como as comunidades imigrantes, elas [as comunidades diasporicas]

simbolicamente, sendo pragmaticamente, enfatizam a terra natal

original e a heranca histérica que la se origina (...) Enquanto as

comunidades de imigrantes tendem a assimilar e enfraquecer dentro

de poucas geragbes, formacdes culturais diasporicas tendem a

longevidade e reconhecimento das continuidades sociais atraves do
tempo e do espaco (lbid., p. 60)*°.

*® Like immigrant communities they symbolically, if not pragmatically, emphasize the original
homeland and a historical heritage that originates there (...) Whereas immigrant communities tend to assimilate
and fade within a few generations, diasporic cultural formations tend towards longevity and recognition of
social continuities across space and time.
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Disto decorre, muita vezes, uma disjuncdo entre as reivindicacdo de identidade
“étnico-racial” empreendidas pelos Mestres angoleiros e uma comunidade de praticantes que
ndo compartilha da mesma experiéncia de segregacao racial e econémica, nem da mesma
vivéncia cultural e comunitaria. Portanto, mais do que uma identidade “étnico-racial”, 0S
membros dos grupos de Capoeira Angola constroem uma identidade reflexiva, escolhida entre
muitas outras possibilidades no mundo po6s-moderno. Eles sdo interpelados pela militancia
cultural e politica dos Mestres, identificando-se as suas causas sociais com variados niveis de
comprometimento, o que se torna atualmente mais um ponto de tensdo discutido dentro dos
grupos e na ampla comunidade da capoeira angola, relacionado as questdes de pertencimento
étnico-racial, de classe e de propriedade intelectual (cultural/imaterial) da capoeira.

O transito musical entre formas expressivas afro-brasileiras pode ser encarado
como uma forma de recobrar a energia musical por ventura perdida no isolamento simbdlico
ao qual, muitas vezes, ficaram relegadas tais manifestacGes culturais em meio a hegemonia da
cultura ocidental e diz muito sobre as escolhas estratégicas de apoio muatuo por uma
comunidade diaspdrica na manutencéo de seu capital cultural.

Um exemplo de ressignificagdo dos simbolos utilizados na Capoeira é o sinal da
cruz feito pelos capoeiristas ao pé dos berimbaus. Em mesa redonda intitulada Capoeira
Angola e Candomblé, o que ha em comum?, em 21 de janeiro de 2010, na Academia Irmaos
Gémeos de Mestre Curi6, em Salvador, BA, Makota Valdina, da Casa de Candomblé de
Nacdo Angola Tumba Junsara, lembrou que o sinal da cruz, gesto de muitos capoeiristas ao
pé do berimbau antes do comeco do jogo, € a Cruz do Congo, indicando os pontos cardeais,
Norte-Sul-Leste-Oeste, as posi¢cdes do sol, e ndo a cruz catolica. Esta informagdo consta
também em Renato da Silveira (2010, p. 25), em sua andlise das descrigdes de documentos
inquisitoriais sobre os Calundus:

A cruz, desde a noite dos tempos, & um simbolo universal que ja fazia
parte do repertorio simbélico dos povos da area congo-angolana antes
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da chegada dos europeus. Pontos riscados em forma de cruz, formas
cruciformes abertas em lugares sagrados, durante certos ritos de
passagem, eram comuns naquela area cultural. Naquele contexto a
cruz simbolizava o que o sagrado africano tem de mais especifico e
poderoso, a unidade fundamental entre o mundo espiritual (nsi a
bafwa) e o mundo natural (nza yayi), ou ainda o contato purificador do
eu interior com a exterioridade césmica. O circulo também é um
simbolo universalmente utilizado, com varios significados possiveis,
mas, No nosso caso, associado a cruz, marcava o ponto de encontro
entre a verticalidade do universo infinito e a horizontalidade da terra-
mae.

Ela também destacou outros pontos de semelhanca entre a Capoeira e 0
Candomblé, como a sua configuragéo circular, em roda, e o giro da “volta a0 mundo”, na
Capoeira, em sentido anti-horario, como no Shiré ou “Jamberesu” (BARCELLOS, 1998, p.
19) dos Candomblés.

As letras das cantigas de Capoeira Angola, muitas delas emprestadas e adaptadas
do repertério de Caboclos nos Candomblés, fornecem um exemplo musical e verbal para a
escuta da afirmagédo da identidade: “Quem vem la sou eu/ sou eu/ Berimbau bateu/ Angoleiro
sou e (& - 1) (NZINGA, 2003, faixa 11; DONA EDITH DO PRATO, 2001, faixa 1). Esta
e outras cantigas muito cantadas nas rodas de Capoeira Angola, no Samba de Roda e no Culto
aos Caboclos, com suas variacdes, inclusive de andamento e letra, estdo sob a tematica que

(13

abrange as seguintes afirmacdes: “sou de Angola”, ‘“sou angoleiro(a)”’, “sou

mandingueiro(a)”, “sou negro(a)”, “sou preto(a)”, “sou (fui) escravo(a)”, “sou africano(a)”.
No contexto atual, estas cantigas sdo cantadas independentemente da origem

nacional, da aparéncia e da religido do capoeirista. Por exemplo, o termo “angoleiro(a)” pode

aludir tanto ao praticante de Capoeira Angola, quanto ao adepto do Candomblé de Nacao

Angola, quanto a ambos.

*" Esta cantiga pode ser ouvida tanto ao toque de angola no CD do Nzinga (2003), e como Samba
de Roda no de Dona Edith do prato (2001).



82

A Capoeira Angola também tem se mostrado paradigmatica em moldar e/ou
expressar as diferentes identidades afro-brasileiras através do tempo. No repertorio das
cantigas de Capoeira, atuais e do passado, podemos encontrar diversos modelos de identidade
negra. O modelo ambiguo e de negociacdo, dos Congos e religibes de matriz africana mais
sincréticas, apresentados por Carvalho (1993), estdo muito presentes, pois coincidem com 0s
principios basicos da Capoeira — um jogo de dissimulacdo, ndo de confronto direto, que se
vence através da astucia.

A luta individual do capoeirista, do “malandro”, ou “mandingueiro”, isto ¢, do
individuo do meio urbano, lutando para sobreviver as adversidades de tal contexto onde a
confianga comunitaria rural perdeu lugar, também ¢é tematica das cantigas de Capoeira.
Julgamentos éticos sobre certo ou errado ddo lugar a voz da experiéncia, em que “a
circunstancia faz o homem” - para sobreviver é preciso dissimular e ter senso de
oportunidade.

Para Chirstine Zonzom (2007, p. 80), um aspecto relevante nas cantigas de
Capoeira

é a recorréncia de uma estrutura textual de inversdo e da figura da

antitese em uma parte consideravel do repertério. A ilustracdo mais

simples deste paradigma é uma cantiga cujo refrdo diz: O sim, sim,

sim/O ndo, ndo, ndo enquanto o solo declina: O ndo, ndo, nao/O sim,

sim, sim; hoje sim/amanhé n&o, etc... Escolho o0 exemplo desta cantiga

tradicional, aparentemente desprovida de conteddo semantico

definido, justamente porque se reduz a expressao da oposicao. (...) as

coisas sdo e ndo sdo, os contrarios nao se excluem; seguem-se ou

superpdem-se. (...) Assim, um universo em que 0S Opostos ndo se

excluem, o que nem sempre é facil compreender intelectualmente ou

racionalmente, insinua-se no praticante da capoeira através dos

veiculos corporais e musicais, no ritmo e na repeticdo das rodas e dos

treinos. (...) A duplicidade e a ambiglidade dos comportamentos, a

flutuacdo das regras ou a instabilidade dos critérios de apreciagdo séo

cantados antes de serem pensados ou “aceitos”.

Quanto ao modelo da solidariedade e da cooperagdo no seio de uma comunidade

implicita de Capoeira temos, por exemplo, a repeticdo exaustiva da expressao “camara”, ou
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“colega Vv€io”, nas cantigas de Capoeira. No Candomblé de Angola “camard”, ou “camana”,
como ja vimos, significa iniciado, companheiro e, sendo uma demonstracdo de cumplicidade,
pode ser equiparada a expressao “meus irmdos”, dos Congos, numa referéncia aos
“marginalizados como n6s”, que compartilham da mesma experiéncia historica e da mesma
vivéncia cultural. Sousa (1998, p. 76), destaca atitude religiosa de comunh&o e irmandade
expressa no texto das chulas [ou louvacao].

Na Capoeira Angola 0s termos “preto”, “nego” e “negro” aparecem nas cantigas,
demonstrando que as questbes atuais levantadas pelos Movimentos Negros vém sendo
assimiladas sem o abandono dos velhos modelos de identidade afro-brasileira.

Os corridos de capoeira podem ser agrupados por categorias com semelhancas
tematicas, ritmico-melodicas e formais. Na pratica, estas categorias se entrecruzam. Entre o0s
corridos teremos, além das variadas tematicas ja apresentadas, a presenca das cantigas de
despedida, categoria que também se faz presente no candomblé, no qual elas sdo chamadas
malé (LUHNING* apud SOUSA, 1998, p. 76), além de aparecer em muitas outras formas
expressivas da cultura musical afro-brasileira. Entre as linhas tematicas principais estdo as de
afirmacdo da origem étnica da Capoeira, nas quais os textos fazem referéncia a “Angola” e
“Luanda”, assim como fazem afirmag¢des como “‘eu sou angoleiro”, ou “capoeira € preto, oi
Calunga!”.

Outra linha tematica é a que faz referéncia a diaspora africana e a escravidao no
Brasil, tanto na forma de um lamento, ou triste lembranca que denuncia a injusti¢a da situagéo
do negro no cativeiro, quanto na forma de superacéo da posi¢do de vitima, quando se acessa e
exalta a ancestralidade africana e sua nobreza com orgulho, a0 mesmo tempo apontando para

a ignorancia do elemento colonizador que desconhecia a cultura das civilizag6es africanas.

* LUHNING, Angela. Die Musik in Candomblé nagd-ketu: Studie zur afro-brasilianischen Musik
in Salvador, Bahia. Beitrdge zur Ethnomusikologie, 24. 2 v. Karl Dieter Wagner, ed. Hamburg. 1990.
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No primeiro caso, temos o seguinte exemplo: “No tempo do cativeiro / Quando o
senhor me batia / eu rezava pra nossa senhora, ai meu Deus! / Como a pancada doia! //
Trabalha nego, nego trabalha / Trabalha nego pra ndo apanha / Trabalha nego, nego trabalha /
Trabalha nego no canavia”. Esta Ultima quadra € dividida em duas partes cantadas
alternadamente pelo solista e pelo coro, num jogo responsorial. A primeira quadra - “No

tempo do cativeiro...” - tem a seguinte melodia:

n o =~80
5 — e e e e e o o e |
al e ‘-#‘--‘--‘- i - o ""._‘. [ B
Sh 4t
P& — | : : .
-1 I | I 1 {_:I :F_I_q:FI q:: !
o A A A e s <4 B 94 I 3

Figura 3: Transcrigdo melodia da quadra “No tempo do Cativeiro” (J - 2)

Sob esta mesma melodia, com pequenas variacdes, temos também a seguinte
quadra, constituindo-se numa nova cantiga, que diz respeito ao universo do capoeirista negro,
e/ou ao abandono dos mestres de Capoeiras negros: “Por favor ndo maltrate este nego / Este
nego foi quem me ensinou / Este nego da calga rasgada / Camisa furada foi meu professor”. O
coro responde toda a quadra. Esta cantiga € comumente encadeada com outra, que tem a
chamada “Oia 14 o nego” do solista respondida pelo coro: “Oia o nego sinha!”.

Subvertendo a vitimizacdo desta quadra, temos, sob a mesma melodia com
pequenas variagbes e encadeada com o mesmo corrido “Oia 14 o nego”, uma adaptaco
recente de uma nova quadra por Mestre Moraes (2010) do GCAP, que constréi um outro
imaginario para refletir a possibilidade de mudanca destas situac@es, ndo deixando de lembrar
as dificuldades do passado, mas colocando a énfase na sua superagdo: “Ele usava uma calga
rasgada / Hoje usa um terno de linho / Chapéu de Panamé importado / Sapato de couro bico

cor de vinho / Olha 14 0 nego” / Coro: Olha o nego sinha!”.
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Mestre Moraes destaca sua inten¢do de “reconstruir letras de ladainhas e corridos
de capoeira com conotagdes racistas ou preconceituosas a respeito do negro capoeirista”,
levada a cabo no CD “Meu Viver”, lancado em fevereiro de 2010, no qual esta cantiga foi
gravada. Sobre esta cantiga, Mestre Moraes comenta:

0 que me chamou atencdo, durante muito tempo, foi a contradicdo

entre a letra original e o que nos tém mostrado os varios trabalhos

iconograficos sobre a capoeira, 0s quais ndo nos contemplam com

imagens de capoeiristas maltrapilhos; ao contrario, o que vemos sdo

capoeiristas trajando paletd, camisa de mangas compridas e sapato, a

famosa 'domingueira’. Quando interessava ao produtor da imagem

mostrar uma falsa imagem da capoeira para justificar “tradi¢do”, os

capoeiristas eram travestidos de personagens do século XIX, em pleno

meados do século XX*.

A utilizacdo da mesma melodia tradicional para uma nova mensagem é muito
significativa e sugestiva, pois prepara o campo das associacdes simbdlicas de forma
subliminar para sua assimilacdo. Esta cantiga é uma das respondidas com mais entusiasmo
nas rodas de Capoeira, por exemplo, entre as criancas da Comunidade do Bate Facho em
Salvador, iniciadas na Capoeira Angola do Grupo Zimba ha um ano. A iniciativa do trabalho
veio de Paulo, um membro do Grupo Zimba desta mesma comunidade, que agora é professor
destas criancas. Ele e seus alunos compartilham, portanto, a situacdo de preconceito e
exclusdo socioeconémica, mas também a alegria e o orgulho de serem herdeiros de uma
tradicdo afro-brasileira como a Capoeira, que acreditam ter o potencial de mudar suas
realidades.

No segundo tipo de cantigas, as que exaltam a nobreza da ancestralidade africana

e a ignorancia desrespeitosa do elemento colonizador quanto a este fato, temos o seguinte

* MESTRE MORAIS. “Resposta a Koji Ori e outros interessados”, 4 de abril de 2010.
“Gravando...”, 26 de janeiro de 2010. Disponivel em: <http://mestremoraesgcap.
blogspot.com/search?updatedmin=2010-01-01T00%3A00%3A00-03%3A00&updatedmax=2011-01-
01T00%3A00%3A00-03%3A00&max-results=29>. Acesso em: 2 dez. 2010.
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exemplo: “Navio negreiro de Angola chegou / Cheio de nego, trazendo o Rei Nago™°

. Aqui,
temos também a narrativa da mistura e solidariedade étnica na diaspora.

Acreditamos que, cantar na Capoeira para divindades, como os Orixas, Inquices e
Voduns, cumpre também a funcédo de atrelar a identidade negra no Brasil aos deuses, reis e
herdis das civilizacbes africanas. No caso das cantigas para os Caboclos, como entidades
brasileiras, a identidade negra é construida expressando a resisténcia, a bravura e a astucia de
um povo e sua cultura no ambiente hostil. Em ambos os casos, da identidade atrelada as
divindades africanas ou as entidades brasileiras, o foco parece ser a nobreza e a dignidade
conservadas apesar da situacdo adversa da escraviddo e posterior desigualdade e exclusao
social.

Temos ainda uma linha tematica que trata do feminino e da mulher, a qual vem
sendo modificada com a crescente inser¢cdo da mulher no mundo da Capoeira, a qual passa a
se autorrepresentar, subvertendo as representa¢fes de cunho machista, sexista e homofobico.
E ai que uma quadra comumente cantada na Capoeira, como “Minha mée ¢ lavadeira / L4 da
Ilha de Maré / No meio de tanta Maria / Ndo sei minha mae quem ¢é” torna-se “(...) No meio
de tanta Maria / Minha mie eu sei quem é”. A cantiga “O dendé o dendé / O dendé de maré /
Va dizer a dendé / Sou homem, ndo sou mulher!” (I - 3) (MESTRE JOGO DE DENTRO,
1999, faixa 8), transforma-se em ““(...) Va dizer a dendé / Tem homem e tem mulher!” (J - 4)
(NZINGA, 2003, faixa 29).

Sob as tematicas do mar, do boiadeiro ou vaqueiro, do marinheiro, do cacador, da
cobra, da vadiagem, dos santos -catélicos, teremos as cantigas predominantemente
emprestadas do Candomblé de Caboclo. Teremos ainda as cantigas que avisam e aconselham,

geralmente de cunho ambiguo, evocando poderes magicos, a “mandinga”. Outras tematicas

%0 Ver esta cantiga, com o texto “Que navio é esse / Que chegou agora / E 0 Paraguacu / Que ja vai
embora” no CD de Samba de Roda ESMOLA CANTADA: Santa Cruz da Ladeira da Cadeia. Cachoeira:
Fundacdo, 1957.
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abordardo, através de ditados populares, os valores, a moralidade, a ética e a politica, tanto no
universo da Capoeira como no universo mais amplo das relagdes sociais e econdmicas.

A “estética da opacidade” é um trago identitario presente na Capoeira. A Capoeira
Angola nio é um show, uma apresentacio para os de fora. E uma pratica musical
participativa, e como tal compartilha as caracteristicas deste tipo de pratica musical, dentre
elas a que Turino (2008, p. 45) chama de “textura densa”, na qual “diferentes partes
sobrepdem-se e fundem-se de forma que ndo possam ser distinguidas claramente”, em
oposicdo a “textura transparente”, a “claridade” das praticas musicais de apresentacdo e de
estadio.

A estética vocal e instrumental da musica da Capoeira Angola ndo facilita a
apreensdo dos textos, nem se utiliza de recursos sensacionais para chamar a atencdo. Pelo
contrario, pode ser de dificil apreensdo para o ouvido “de fora”, tornando-se mesmo
enfadonha para alguns, pela repeticdo e longa duracdo do ritual da roda, ou pode ser
considerada “feia” para os padrdes do “belo” da estética ocidental classica. A “textura densa”,
como parte da “estética da opacidade”, da “nao-claridade”, envolve muitas sobreposicdes de
texturas, afinages amplas, volume intenso, variedade timbristica, variaces ritmicas
sincronizadas, mas ndo em unissono, e heterofonia (Ibid., p. 46).

Retornando a discussdo sobre o transito musical entre Capoeira e Candomblé,
ressaltamos que tal trénsito torna-se pauta de discussdes e debates entre 0s proprios membros
destas comunidades. Cantar musicas de Candomblé em rodas de Capoeira, ou fazer referéncia
a seu universo simbdlico, indica o pertencimento, a identidade compartilhada, o dominio de
codigos e a propriedade de um patriménio cultural, mas nem sempre. As criticas a
apropriacédo indevida deste patriménio podem ser percebidas em tdpicos de discussdo como

“A moda da guia” ou em expressdes como “tamborzeiro”.
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A primeira é a critica ao uso das guias - colares de contas preparadas de forma
especial nos Candomblés e dedicadas a suas divindades, e que, além de proteger
espiritualmente quem usa, indicam também prestigio e posi¢do hierarquica. O uso displicente
destas guias por pessoas nao iniciadas ou que nao tiveram estes colares realmente preparados
de forma “correta” é reprovado por alguns lideres religiosos e adeptos do Candomblé. Criticar
a “moda da guia”, portanto, € criticar a atitude crescente de certos capoeiristas que se
apropriam de qualquer simbolo do Candomblé ou da prépria Capoeira apenas por modismo.

Esta discussdo foi topico da palestra de Tata Mutd, “Cosmogonia da Capoeira”, na
ACANNE®!, acompanhada da discussdo sobre a mudanca da utilizacdo dos patuas, pelos
antigos capoeiristas, para a utilizacdo das guias. Discutindo o “mito de pureza africana”, Tata
Muta propde que os elementos mais sincréticos da Capoeira Angola e do Candomblé sejam
preservados e complementados com as cantigas religiosas em linguas africanas; que as
cantigas de Caboclo e as que mencionam santos catélicos ndo sejam abandonadas, assim
como foi o patua em prol da guia, mas, ao contrario, sejam resgatadas.

Um paralelo a critica da “moda da guia” é a expressdo “tamborzeiro”, bastante
utilizada no contexto do Candomblé em Curitiba para desqualificar os “falsos” ogans, isto ¢,
0s que vao a terreiros de Candomblé tocar os atabaques sem serem ogans confirmados na
tradicdo do Candomblé e sem conhecerem realmente os rituais, as cantigas, toques e
fundamentos. Se estendermos isto para as musicas, veremos que a ressalva é a mesma: cantar
cantigas de Candomblé na Capoeira ndo é para qualquer um, é preciso permissao espiritual e

conhecimento suficiente para saber quando, onde, como e para quem canta-las.

51 Associagéo de Capoeira Angola Navio Negreiro.



4. TRANSITO MUSICAL

Procuramos definir aqui, primeiramente, o que € transito musical. Depois, vamos
expor algumas das motivacbes que levam os sujeitos a empreenderem tal transito musical,
abordando alguns dos significados que ele adquire como expressdo de identidade e fé.
Discutiremos também a polissemia das cantigas em diferentes contextos e para diferentes
sujeitos e a negociacao na producdo dos significados musicais na Capoeira Angola. Para isso,
partimos de depoimentos e palestras de Mestres e praticantes de Capoeira Angola e de lideres
religiosos de terreiros de Candomblé sobre o assunto e apresentamos também exemplos
musicais com letras e melodias de cantigas e toques, analisamos 0s instrumentos, timbres e
formas musicais na Capoeira Angola.

A expressdo transito musical pode ser equiparada tanto a “compartilhamento
musical”, termo forjado por Sonia Chada Garcia (2006), como a nogdo de “elementos”,
“tracos”, ‘“caracteristicas” ou “denominadores culturais [musicais] comuns”, em Kazadi wa
Mukuna (2006, p. 42 e 49), e ainda a “empréstimo musical”, em Béhague (1999). Ou seja,
transito musical é a recorréncia de “parametros musicais”™? (CARVALHO, 1993, p. 3, 18-19)
- determinados ritmos, linhas melddicas, textos de cantigas, timbres vocais, instrumentos
musicais, texturas, procedimentos rituais, gestos, conceitos e comportamentos - em diferentes
formas expressivas ou estilos musicais. Esta recorréncia pode ser fruto da difusdo por contato
ou migracao, de emprestimos e adaptacfes muatuos ou da origem em uma matriz comum.
Preferi o termo transito musical por considera-lo mais dinamico, dando a ideia de fluxo
constante em muitas direcoes.

Os folcloristas no Brasil ja atentavam para a questdo da difusdo do folclore

através de processos migratorios ou pela interacdo de culturas diferentes e, para a

52 Musical parameters.
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etnomusicologa Emilia Biancardi (2006, p. 13), parafraseando Renato Almeida, nossa
tradicdo confirma essa difusdo num “quadro intrincado” de “empréstimos, selegdes,
reinterpretacGes e aculturacdes de um lado e, do outro, da ponderavel influéncia dos meios
Nos quais o grupo Vvive ou pelos quais se desloca”. Biancardi (2006, p. 13) continua:

No que tange as recriacbes e transformacdes (...) sempre ocorre

adicdo, perda ou transformacdo de tragos e caracteristicas (...) O

folclore engloba, pois, uma formidavel sintese do saber tradicional de

um povo, recebendo a influéncia de todos os tempos e de todos os

espacos desse mesmo povo, expressando assim os modos pelos quais

0S respectivos grupos sociais sentem, pensam, criam e atuam.

A direcdo deste fluxo musical pode variar em intensidade a depender da maior ou
menor institucionalizacdo das formas expressivas em questdo, da sua maior ou menor abertura
a mudancas ligadas a questdes religiosas e do tipo de identidade que se esta construindo a
partir delas. Por isso devemos nos perguntar quais destas formas expressivas tende mais a
doar seus paradigmas e quais tendem mais a empresta-los. Por outro lado, podemos perguntar
quais destas formas expressivas é territorio mais fértil na geracdo de repertorio e pardmetros
musicais novos. Na opinido de Béhague (1999) é a Capoeira que empresta cantigas do
repertdrio infantil das brincadeiras de roda e do Samba de Roda.

Nas formas expressivas e na religido em questdo — Capoeira Angola, Samba de
Roda e Candomblé - este transito musical, a depender do momento histérico, do local e dos
sujeitos envolvidos - varia em intensidade e em proposito, podendo ser tanto o espelho
magico das configuracbes sociais mais amplas quanto o gerador de mudancas sociais e de
identidades (CARVALHO, 1993, p. 2).

Observando uma publicacdo recente de fotos de capoeira de Pierre Verger,

destinada ao publico infanto-juvenil, podemos perceber que a Capoeira, na década de 50,

ainda era bastante diversificada, muito jogada na rua com configuracdes rituais varias
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(LUHNING; PANFILIO, 2009) e a obrigatoriedade da musica era questionavel, como
expressa o proprio Mestre Pastinha (1988, p. 28-29):

O conjunto musical ou ritmico ndo € indispensavel para a préatica da
capoeira, mas, ¢ evidentemente que o ‘jogo da capoeira angola’ ao
ritmo do conjunto tipico que acompanha as melodias e improvisos dos
cantores adquire graca, ternura, encanto e misticismo que bole com a
alma dos capoeiristas. Tem, ainda, a finalidade de determinar o ritmo
do ‘j6go’ que pode ser mais ou menos lento ou rapido. (...) o
Berimbau € o instrumento principal e indispensavel. (...) As melodias
que estamos acostumados a ouvir nas demonstracfes de capoeira
angola sdo, genuinamente, populares, sem maiores preocupacdes de
métrica ou rima, mas, traduzindo em seus versos o0s sentimentos da
alma dos capoeiristas e do povo.

Muito do que se escuta nos Sambas de Roda também sdo empréstimos do Culto
ao Caboclo dentro dos Candomblés. Rego aponta também para a ligacdo da Capoeira com as
religides afro-brasileiras. A repressdo policial do delegado Pedrito na Bahia, por exemplo, a
Capoeira e ao Candomblé, ndo ficou s6 na memoria através do toque da cavalaria, executado
ao berimbau ainda hoje, que avisava de sua aproximagdo, mas também em cantigas da
Capoeira e do Candomblé de Caboclo.

entre a capoeira em si e 0 candomblé existe uma independéncia. O
jogo da capoeira para ser executado ndo depende em nada do
candomblé, como ocorre com o folguedo carnavalesco chamado
Afoxé, que para ir as ruas had uma série de implicacbes de ordem
mistico-liturgicas. Apesar de nas cantigas de capoeira se falar em
mandinga, mandingueiro, usarem-se palavras e composi¢cdes em
linguas bundas e nagb e também a capoeira se iniciar com 0 que 0S
capoeiras chamam de mandinga, nada existe de religioso. O que existe
vem por vias indiretas. (...) Diante disso, 0 capoeirista procede com
referéncia & capoeira, como procederia normalmente com outras
coisas, procurando sempre se proteger, por esse caminho, que € 0 que
foi introduzido na sua formacédo (REGO, 1968, p. 35).

O autor (1968, p. 38-42) segue, entdo, contando varias historias que ilustram essa
ligagdo dos capoeiristas com o Candomblé, destacando que muitos capoeiristas eram - 0 que

ainda acontece hoje em dia - iads, 0gas, ialorixas, babalorixas, etc.
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Sousa (1998) reconhece correspondéncias entre a Capoeira e o Candomblé
atualmente, mas ressalta que alguns dos elementos comuns ndo sdo exclusivos da cultura
negra, sdo universais, como o canto responsorial canto/solista, as cantigas de despedida, a
expressao de comunhdo e irmandade nas cantigas e a hierarquia. Para o autor (Ibid., p. 77-78):

O Candomblé e a Capoeira vém do mesmo universo cultural, muitas

vezes um 0ga capoeirista usa seus conhecimentos musicais adquiridos

no Candomblé durante a execucdo dos toques da Capoeira. / A

Capoeira tem aspectos de ritual expressos, por exemplo, através das

cantigas que tém usos especificos na roda. Esta porém, [esta] muito

longe de ser um ritual religioso propriamente dito, como o candomblé,

onde existe a necessidade de ‘alimentar’ alguns instrumentos.

Em palestra proferida na sede do grupo ACANNE, em Salvador, em marco de
2010, Tata Muta - da Casa dos Olhos de Tempo, Candomblé de Nacdo Angola ao qual
pertencem o Mestre Poloca e as Mestras Janja e Paulinha do Grupo Nzinga — falou
exatamente desta relacdo dos capoeiristas de sua infancia e juventude (segunda metade do
século XX) com o Candomblé. Eles eram os ogds dos terreiros e se por um lado recebiam
protecao espiritual dos pais e mées de santo, por outro constituiam o braco armado das casas
de Candomblé.

Tata Muta ressalta que eram, além da atitude perante a vida, principalmente as
cantigas de Caboclo que mostravam esta relacdo entre a cosmogonia do Candomblé e da
Capoeira. Os capoeiristas cantavam nas rodas para 0os Caboclos de seus pais e maes de santo.
N&do era recomendavel cantar publicamente as cantigas de Candomblé para os Orixas,
Inquices e Voduns em linguas africanas. Ndo era recomendavel, é claro, ja que até 1976 era
preciso autorizacdo da policia para realizar um culto de Candomblé na Bahia (JOAQUIM,
2001, p. 35)!

Emilia Biancardi foi mediadora entre algumas formas expressivas culturais negras

populares através de um tipo de contato diferente do relatado por Rego (1968), mas muito

caracteristico de meados do século XX: os shows folcloricos que envolviam representacfes
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das religides afro-brasileiras, da Capoeira, do Maculelé, do Samba de Roda, entre outras, onde
atuavam tanto os Mestres das classes populares quanto jovens universitarios. O grupo
folclorico liderado por Emilia Biancardi, Viva Bahia, colocou em contato jovens
universitarios de classe média e mestres populares e foi um dos propulsores na
internacionalizacdo da Capoeira, pois alguns mestres passaram a ministrar cursos ou até
mesmo a residir no exterior a partir do contato proporcionado por este tipo de trabalho
(BIANCARD1, 2010).

A partir da década de 1980, com a fundacdo do GCAP, temos um novo ponto de
contato entre a Capoeira e o0 Candomblé, inserida também no meio académico através de
capoeiristas ao mesmo tempo universitarios e membros do Candomblé, que vao aprofundar a
busca dos denominadores culturais africanos comuns presentes na Capoeira, e promover a
reaproximacdo com a matriz religiosa, tanto pela motivacdo da fé quanto pela afirmacédo de
uma identidade cultural negra aliada a um ativismo politico. Entre estes capoeiristas estavam
Roséngela Araujo, Paula Barreto e Paulo Barreto — Mestra Janja, Mestra Paulinha e Poloca,

respectivamente —, entre outros.

4.1MOTIVACOES PARA O TRANSITO E NEGOCIACAO DE

SIGNIFICADOS MUSICAIS

Se o transito musical acontece e expressa a existéncia de uma relacdo de
compatibilidade entre a Capoeira Angola e o0 Candomblé, os agentes individuais e 0s grupos
realizam este transporte musical motivados por inimeras causas, e 0s significados musicais

sdo negociados.
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As motivacbes para as referéncias mdaltiplas, representaces, empréstimos,
compartilhamentos, parddias e adaptacdes podem ser a afirmacdo da identidade “étnico-
racial”, o deleite estético numa forma lddica de socializacdo, o desejo de pertencimento
através do desenvolvimento de competéncias, a manifestacdo da fé.

O transito de versos, quadras e cantigas inteiras, instrumentos, timbres, ritmos e
melodias do Candomblé - com destaque para o Culto ao Caboclo e para 0 Samba de Roda
vinculado a ele - pode ser visto como instrumento de constante reconstrucdo da identidade
negra ou ‘“afro-brasileira” pelos membros desta forma expressiva, que afirmam a
correspondéncia de sua pratica a uma mesma matriz cultural.

Alguns grupos de Capoeira Angola, como o Nzinga, trabalham como nucleos de
pesquisa para reconstrucdo da identidade negra,“afro-brasileira”, fragmentada por diversas
investidas do colonialismo europeu e do pds-colonialismo, buscando reatar elos perdidos no
tempo e no espago.

Mesmo quando a proposta de explicitar tais paralelos ou promover troca
simbdlica ndo esta colocada abertamente, os membros dos grupos de Capoeira Angola, Samba
de Roda e Culto ao Caboclo lidam, de forma geral, com a simbologia j& diluida nestes
saberes. Sao timbres de voz, posturas corporais, gestos, melodias, textos, interjei¢des, ritmos e
cbdigos de comunicagdo permeando tais expressdes da cultura afro-brasileira.

Como vimos, com a internacionalizacdo de alguns grupos de Capoeira Angola e
sua migragdo em geral para espagos restritos, muitos Mestres distanciaram-se das
comunidades afro-brasileiras — no sentido socioecondémico e cultural. Surge assim a
necessidade de acbes sociais no sentido contrario — da reapropriacdo das praticas e
significados do universo cultural “afro-brasileiro”, ¢ da reparagdo historica, levando a

Capoeira Angola de volta para tais comunidades. Blacking (1995, p. 232) acredita que “o uso
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dos simbolos musicais ajudam a fabricar, assim como a refletir, padrdes da sociedade e da
cultura” .

O aspecto positivo deste processo foi 0 acesso conquistado por tais Mestres dentro
das universidades através do ingresso em cursos de graduacao e pos-graduacdo, como alunos
e professores. O ingresso de alguns Mestres numa classe média cosmopolita também é
refletido através das viagens internacionais para ministrar oficinas em outros paises, com o
estabelecimento eventual de ndcleos fora do Brasil, e com a fixacdo de residéncia de alguns
Mestres em paises europeus e nos EUA. Este poder conquistado pelos Mestres - como
membros da “populagdo negra” -, em forma de um lugar de fala, de prestigio social, de
formacdo académica, de participacdo profissional em diversas areas de conhecimento e de
maior facilidade econémica é, em alguns casos, como o do Nzinga, utilizado para advogar em
beneficio das comunidades negras brasileiras.

A atividade do Grupo Nzinga com as criancas do Alto da Sereia possibilita o
acesso desta comunidade ndo sé a Capoeira Angola como a outras formas de expressao afro-
brasileiras e a reflexdo sobre elas e outros assuntos tangenciais. O contato dos Mestres deste
grupo com o Candomblé, por exemplo, influencia a forma com que a comunidade do Alto da
Sereia se relaciona com esta religido numa época em que 0S movimentos evangélicos
neopentecostais invadem tais comunidades e procuram macular novamente a imagem das
religides afro-brasileiras.

Temos entre as motivacdes para empreender o transito musical entre Capoeira e
Candomble a intencdo de dar continuidade aos simbolos tradicionais, identificados nos
antigos mestres. Entre muitos outros comportamentos, 0s preceitos religiosos, o Corpo
fechado (&' - 5) (NZINGA, 2003, faixa 17), a mandinga, a destreza quase magica, 0 quase

transe e a atitude misteriosa eram relevantes (ZONZOM, 2007, p. 86).

%3 the use of musical symbols helps to make, as well as to reflect, patterns of society and culture.
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Os simbolos do Candomblé sdo escolhidos e enfatizados atualmente, por alguns
grupos de Capoeira Angola, como simbolos que remetem a Africa, mesmo que mitica, e ndo
apenas a situacdo de escraviddo ou as necessidades de sobrevivéncia no meio urbano hostil,
como nos remete as ideias de malandragem e de vadiagem, construidas historicamente para o
capoeira.

Outra questdo € que a concepc¢do do capoeirista como malandro é construida
historicamente a partir de um referencial masculino. Esta parece ser a outra motivacdo para a
escolha na énfase a religiosidade afro-brasileira na Capoeira Angola: trazer um referencial
cultural onde a mulher gozou de prestigio e primazia, pois bem se sabe seu papel na
organizacdo e manutencédo dos cultos religiosos tradicionais afro-brasileiros.

Christine Zonzom (2007, p. 89-90), estudiosa da Capoeira Angola que compds
por varios anos o Grupo Nzinga, percebe que “as representacfes vigentes a respeito do
universo cultural africano destacam a importancia do papel feminino em termos de lideranca
nos ambitos religioso e politico” e que o etos do Candomblé “satisfaz simultaneamente a
exigéncia de realizacdo da ancestralidade e a pressdo do contingente de mulheres capoeiristas
que reivindicam um maior reconhecimento nos grupos de capoeira”.

O Candomblé em si € bastante inclusivo em relacdo aos géneros, o que pode ser
observado em sua mitologia, onde o poder esta distribuido entre os principios feminino e
masculino, e em sua estrutura social, onde os homossexuais sdo aceitos em posi¢es de
prestigio, sendo liderancas em muitas casas. O Grupo Nzinga empreende o transito musical
entre Capoeira Angola e Candomblé paralelamente & subversdo dos textos sexistas das
cantigas de Capoeira e das limitacGes de acesso aos instrumentos musicais as mulheres, sendo
pioneiro na defesa sistematica desta causa, o que vem influenciando muitos outros grupos.

Embora Mestra Janja (2010) afirme que a adaptacdo de cantigas de Candomblé

para a Capoeira Angola ndo tenha como motivacdo primeira ser uma resposta a
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desconsideracdo e demonizacao da cultura afro-brasileira, sobretudo em seus aspectos vistos
como religiosos pelos movimentos neopentecostais, admite que tal adaptacdo pode vir a
cumprir esta funcéo frente as atuais investidas dos evangélicos, seja nas suas tentativas de
erradicacdo ou cooptacdo dos simbolos culturais afro-brasileiros imbuidos de religiosidade.

Podemos perceber que também a satisfacdo em demonstrar o pertencimento a
comunidade religiosa do Candomblé, sendo detentor de conhecimentos méagico-religiosos dos
quais fazem parte as cantigas, e em ser agente dinamico da renovacdo do repertorio da
Capoeira, demonstrando entendimento profundo de sua ética, técnica e estética ao “manusear”
o material musical criativamente, sem descaracteriza-lo, € motivacdo para que alguns Mestres
e discipulos de Capoeira Angola empreendam o transito musical.

E motivo de grande orgulho e prestigio, na boa acepcio dos termos, ter a protecdo
divina dos Inquices, Voduns, Orixas e Caboclos, a protecdo religiosa-social dos Tatas e
Babalorixas e o acolhimento de uma comunidade de Candomblé. Isto tudo confere
legitimidade ao grupo de Capoeira, que se insere numa cosmovisdo onde o sagrado nédo esta
dissociado do profano. Portanto, temos ai a fé como motivacgdo para o transito musical entre
Candomblé e Capoeira Angola.

O transito musical, motivado pela necessidade de reapropriacdo simbolica, é
acompanhado pela negociacdo dos significados musicais. A Capoeira Angola é atualmente
um ambiente de convivio para onde converge grande nimero de jovens universitarias(os),
inclusive estrangeiras(os), que buscam entender o sistema simbodlico do universo “afro-
brasileiro” como forma de aprofundamento da arte e incorporacdo de uma “negritude”
(BRITO, 2008).

Para Zonzom (2007, p. 86),

O vinculo entre a capoeira angola e a cultura africana Banto e a

aproximagdo com o universo religioso dos terreiros de candomblé tem

encontrado cada vez mais destaque nas estratégias de legitimacao e de
valorizacéo dos grupos
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A autora chama atengdo para uma “reafricanizacao” da Capoeira Angola, que os
grupos concretizam num conjunto de agdes:
incorporando mais sistematicamente, dentro do repertorio corporal,
posturas e gestos inspirados dos ritos do candomblé; acrescentando ao
repertorio das cantigas um namero significativo de cantos em linguas
Bantu; promovendo a participacdo de especialistas religiosos do
candomblé nos eventos de capoeira ou na organizacdo dos grupos; e
ressaltando nos discursos, as ligacbes entre a capoeira angola, a

tradicdo africana e a espiritualidade [grifo nosso] (ZONZOM, 2007,
p. 89-90).

Na maior parte das casas de Candomblé e no Culto ao Caboclo a grande maioria
dos individuos que compde as atividades cotidianas da religido é de comunidades menos
favorecidas economicamente, a despeito da adesdo de alguns membros de outros segmentos
sociais. Os grupos de Samba de Roda inserem-se atualmente, tanto na dinamica de cidades
pequenas, como é o caso do Reconcavo Baiano, quanto na das cidades grandes, vinculados a
pratica da Capoeira, por exemplo, e a apresentacdes folcloricas. As mudangas decorrentes do
tombamento do Samba de Roda do Reconcavo Baiano pela UNESCO trouxeram certa
visibilidade e articulagdo para os grupos do interior para além de suas comunidades.

Como ¢€ atribuido o sentido publico, entdo, aos elementos comuns da musicalidade
nos contextos das trés expressdes culturais em questdo, por individuos com variadas
formacbes socioculturais? Como se dd a negociacdo dos significados atribuidos
individualmente na “fronteira cultural” (BLACKING, 1995, p. 229) para a construgao de um
sentido publico dos elementos musicais como simbolos e signos compartilhados
(BLACKING, 1995, p. 226)? Blacking (1995, p. 229) defende que a interpretacdo que oS
individuos fazem da musica € ambigua, variando com as experiéncias em diferentes sistemas

culturais e com as personalidades individuais.
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Consideremos alguns elementos expressivos, estruturais e dinamicos numa roda
de Capoeira Angola: estrutura ritual e musical, textos de cantigas, variacbes de ginga,
interjeicdes inseridas pelo cantador, posturas corporais, variagdes de toques, presenca e
funcdo do atabaque e do agogd, conducdo do ritual, hierarquia entre mestres e discipulos,
rompimento acidental do arame do berimbau, andamento da musica. E fato que os praticantes
iniciados no Candomblé e os que ndo tomam parte na religido compartilham estes signos e
simbolos. Mas até que ponto os decodificam da mesma forma?

As pessoas relacionam a musica com outras formas de atividade social através de
“classificagdes, metaforas, metonimias, analogias, ¢ outroS meios que usam para incorpora-la
na textura de seu padrio particular de vida” >* (BLACKING, 1995, p. 229).

As informacdes sobre os valores éticos e estéticos da Capoeira Angola estdo
codificadas, fragmentadas, estilizadas e metaforizadas na sua musicalidade (ZONZOM, 2007,
p. 77). A decodificacdo destas informac6es pode ser dificultada para muitos praticantes atuais,
pela ndo familiaridade com a pronincia, o sotaque e a forma coloquial dos textos das cantigas,
pela idiossincrasia das associacfes metaféricas e metonimicas, proprias da cultura popular e
religiosa afro-brasileira (Ibid., p. 78), ndo apenas no caso de estrangeiras(os), mas também
para brasileiras(os) de outras regides, ou para os préprios afrodescendentes de geracGes mais
novas, assim como para 0S capoeiristas atuais de seguimentos sociais e formacéo cultural
diferentes dos antigos Mestres.

Christine Zonzom (2007, p. 80-81) percebe, para a Capoeira Angola, que

uma das caracteristicas deste repertério cantado € que o sentido €

predominantemente implicito, sendo sugerido por conotagdes,

metaforas, metonimias ou outras figuras de linguagem, o que abre

espaco para multiplas interpretaces. Na préatica da roda, o canto e o

jogo se inspiram mutuamente. Neste sentido, o significado das

palavras ou dos versos adquire consisténcia através da sua associagdo
com 0s acontecimentos do jogo (...) a participagdo no canto/na roda

% classifications, metaphors, similes, metonyms, analogies, and other means that they use to
incorporate it into the texture of their "particular pattern of life"
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destaca-se como um poderoso instrumento de incorporacdo dos

valores. Trata-se de um modo de conhecimento difuso que depende

fundamentalmente da acumulacao de experiéncias.

As interpretacdes diferentes e ambiguas dos signos musicais podem ser a propria
origem da inovagdo e da mudanca musical (Blacking, 1995, p. 229). O transito e o

compartilhamento de elementos, estruturas e sistemas musicais, ao gerar ambiguidades

interpretativas e ao acomoda-las, é também fonte de renovacdo. Veremos, adiante, como se da

este processo.

Figura 4: Roda do Grupo Nzinga - Rio Vermelho — Mestre Poloca no Gunga, Ligia no agog®,
mar. 2010.
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4.2 INSTRUMENTOS

Quanto ao empréstimo de instrumentos musicais, vejamos primeiramente o caso
do atabaque® emprestado pela Capoeira Angola das religides afro-brasileiras. Rego (1968, p.
83-85) destaca a antiga utilizacdo do atabaque pelos persas e arabes, antes da difusdo pela
Africa, e também sua popularidade na Espanha e em Portugal. Os atabaques, no Candomblé,
recebem nomes especificos, a depender da Nagdo: rum, rumpi (ou contra-rum) e 1&°® nos
Candomblés Ketu, e Ngomba, Nguenje e Gongué, nos Candomblés de Angola (COSTA,
1996, p. 34), embora possamos encontrar variacdes destes ultimos nomes.

Ricardo Panfilio de Sousa (1998, p. 62) comenta a imagem de um tocador de
tambor que aparece em Johann Moritz Rugendas (1835 apud SOUZA, 1998, p. 62), na

ilustragdo “Jogar Capoéra on danse de le guerre™’

, sentado sobre o mesmo para tocar, de
forma diferente da maneira que se toca o atabaque, na qual instrumento e tocador
permanecem em pe.

Quanto ao atabaque ter sido incorporado apenas na década de 1970 ao conjunto
musical da Capoeira, informacdo do artista plastico Carybé, Souza (lbid., p. 51, 53) nos
lembra que ele foi discipulo de Mestre Bimba na Capoeira Regional, cuja bateria foi instituida
apenas com um berimbau e dois pandeiros. J& Wilson Lins Albuquerque, que foi presidente

do Centro Esportivo de Capoeira Angola, de Mestre Pastinha, ressaltou que s6 ndo se

utilizava atabaque em apresentacGes publicas pela dificuldade de transporta-lo (Ibid., 51).

% Membranofone: produz som pela vibragéo de membrana percutida, presa a caixa de ressonancia.
% Sobre 0s instrumentos musicais no Candomblé, ver Barros (2005, p. 71-77).

57 Malerisch Reise in Brasilien. Engelmann & C®. In Paris, Cité Berger n° 1 in Miilhausen, Ober-
Rheinisches Dept.
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Figura 5: Vinicius tocando atabaque em roda do Grupo Nzinga, no evento “Menina quem foi
sua Mestra” — nov. 2009.
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Emilia Biancardi (2006, p. 118-119) acredita que o atabaque s6 foi incorporado as
rodas de Capoeira com o surgimento dos grupos folcloricos e suas apresentacdes cénicas na
Bahia a partir da década de 1960, e que o empréstimo foi especificamente do tambor rum. Ela
lembra, no entanto, que Mestre Bimba ja afirmava que “a capoeira era jogada anteriormente
ao ritmo de um tambor de tamanho médio” (Ibid., 119). Mais uma vez, levando em conta que
a Capoeira Regional estava mais difundida nesta época, a percepcdo de Biancardi
provavelmente diz respeito a Capoeira Regional.

O trio de tambores®® é um denominador cultural comum nas formas expressivas e
religibes de matriz africana, especialmente nas de matriz banto, como o Tambor de Crioula e
0 Jongo, por exemplo. A posicdo privilegiada que se da ao atabaque na Capoeira - que depois
do berimbau é o instrumento com o qual se tem mais zelo, sendo o acesso a ele mais restrito —
deve-se tanto a sua funcdo de marcacdo, de manutencdo do andamento, por ser o instrumento
de afinacdo mais grave e de maior intensidade sonora na roda, quanto faz referéncia a sua
sacralidade no Candomblé. Alguns atabaques na capoeira foram, eventualmente, de casas de
Candomble.

Podemos encontrar ainda, na Capoeira Angola atual, relagcéo entre o trio composto

por trés berimbaus - gunga, médio e viola® — e o trio de atabaques do Candomblé, sobretudo

%8 S40 inlimeras as variagdes de tipos de tambores que comp&em este trio. No entanto, foge ao
escopo deste trabalho aprofundar a pesquisa bibliografica e iconografica sobre os trios de tambores no Brasil e
no continente africano.

% Biancardi (2006. p. 115) lembra que a palavra hungu, de origem angolana, pode ter originado o
termo gunga, gque designa o berimbau mais grave do trio utilizado na Capoeira angola. Segundo Graham (1991,
p. 5), o berimbau de boca ungunga — arco de boca friccionado — de origem banto, reaparece no Brasil como um
arco indigena chamado umcunga. Acreditamos que estes termos também se assemelha ao termo gunga.

% para uma leitura mais aprofundada das origens do berimbau e suas designacdes, assim como as
do caxixi e do agog6, ver GRAHAM, Richard. Technology and Culture Change: The Development of the
"Berimbau" in Colonial Brazil. Latin American Music Review / Revista de MUsica Latinoamericana, Texas, V.
12, n. 1, p. 1-20, University of Texas Press, Spring - Summer 1991. Disponivel em:
<http://www.jstor.org/stable/780049> Acesso em: 08 jun. 2010. Ver também Shaffer (1977) e Biancardi (2006).
Estes dois Ultimos autores trazem também pesquisa sobre os toques usados na Capoeira, acompanhada de
transcrigdes. Uma ressalva a ser feita é a de que Shaffer transcreveu muitos toques de Capoeira invertendo o
primeiro e segundo tempo do compasso, 0 que pode ser comprovado a partir da observacdo da relagéo entre
toques, frases melddicas e métrica das letras das cantigas de Capoeira. O mesmo aconteceu com as transcrigdes
de toques de berimbau por Emilia Biancardi (2006).
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na distribuicdo de suas func¢bes de comunicagdo e conducao ritual, comunicacdo com o divino
e com a ancestralidade e no tratamento reverencial dado a estes instrumentos. Sousa (1998,
p.77) também destaca a correspondéncia, no entanto invertida, das fungdes musicais entre 0s
tambores rum, rumpi e Ié e os berimbaus gunga, médio e viola: no trio de tambores o 1€, mais
agudo, é responsavel pela marcacdo do togue basico e o rum, mais grave, pelas variacées; o
responsavel pela marcacdo na capoeira € o berimbau mais grave, 0 gunga, e pela variacao, o
mais agudo, viola [ressaltamos que em alguns grupos e/ou situa¢fes 0 gunga varia bastante,
deixando a responsabilidade de marcar para o berimbau médio].

Sousa (1998) nos traz diversas informacdes sobre as possiveis origens do
berimbau, assim como sobre os materiais utilizados para confecciona-lo. O nome do
instrumento parece derivar da madeira da verga, a biriba, do tupi mbiri’ba, da familia
Lecythidacea (lbid., p. 56). A palavra cabaca, que designa a caixa de ressonancia do
berimbau, vem do quimbundo kabasa, de uma erva chamada Cabaceiro Amargoso, originaria

da india e da Abassinia (Ibid., p. 56-57).
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Figura 6: Antonio raspando beriba em “Oficina de Berimbau” na sede do Grupo Nzinga,
ministrada por Mestre Poloca em 2009.

Para Luis da Camara Cascudo® (1981, p. 121 apud SOUSA, 1998, p. 57), 0s
arcos musicais mais antigos vieram de arcos de guerra e caca do Egito, ha 4000 anos, e seria 0
criador dos instrumentos de corda. O arco musical apareceu também como pré-colombiano na
América do Norte e pds-colombiano na América do Sul, além de na Asia e no Pacifico e em
escavagOes neoliticas em varios continentes (Ibid., p. 57-58). Sousa (1998, p. 57) destaca
ainda que nas linguas banto e sudanesas, tanto a palavra “guerra” quanto “arco musical”
trazem a raiz ta.

Embora os arcos musicais tenham origens remotas e variadas, o berimbau - arco

monocoérdio com cabaga ressonadora, cuja corda é tangida por um dobrdo e percutida por uma

81 CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do folclore brasileiro. 5. ed. rev. e aum. Sdo Paulo:
Melhoramentos, 1981. S.v. “Berimbau-de-Barriga” 120-1.
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vareta — tem suas principais origens nos instrumentos congo-angolanos hungu, de Luanda, e
mbulumbumba do sudoeste de Angola (Graham, 1991, p. 3; KUBIK, 1979, p. 34). O termo
berimbau encontra varias possibilidades etimoldgicas: “berimbao”, de origem ibérica, ou
“berimbale”, de origem francesa; “m’birimbau”, do quimbundo; “balimbano”, do mandinga
(BIANCARDI, 2006, p. 114).

No Brasil existem diversos registros de suas designacbes: ‘“uricundo”,
“drucungo”, “orucungo”, “oricungo”, “lucungo”, ‘“gobo”, “rucungo”, “bucumbumba”,
“macungo”, “matungo” e “rucumbo” (lbid., p. 114). Todos os tipos de arcos musicais sob
estas denominacdes foram, com o tempo, sendo colocados sob duas categorias — berimbau-
de-barriga e berimbau-de-boca (KUBIK, 1979, p. 33).

O termo luso-brasileiro berimbau-de-barriga emergiu bem antes da utilizacdo do
instrumento na Capoeira (Graham, 1991, p. 5-6). Biancardi (2006, 112-113) lembra que “nao
ha registro do berimbau associado ao jogo nos primeiros séculos da colonizagdo” ¢ “parece
que, em seus primaordios, 0 jogo compunha-se apenas de luta, sem a parte musical”.

O berimbau foi, provavelmente, utilizado primeiramente no Samba de Roda
(KOSTER, 1942%, apud BIANCARDI, 2006, p. 112). A producéo iconogréfica de viajantes
estrangeiros ao Brasil no periodo colonial também sugere que o berimbau ndo acompanhava o
que poderia ser a Capoeira da época (BIANCARDI, p. 113-114). Rego (1968, p. 71-72)
destaca a utilizacdo dos berimbaus nas festas afro-brasileiras, sobretudo no Samba de Roda e
lembra que outros tipos de berimbau, diferentes do que nos chega hoje atrelado a Capoeira,
foram tocados durante a Colonia.

Richard Graham (1991) analisa os fatores que convergiram para a criagdo do
berimbau pan-africano, isto é, o berimbau como é conhecido hoje e amplamente divulgado

pela Capoeira. Raramente utilizado na Africa como instrumento de conjunto, o berimbau no

62 KOSTER, Henry. Viagens ao nordeste do Brasil. Tradugéo e notas de Luis da Camara Cascudo.
S8o Paulo: Companhia Editora Nacional, 1942.
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Brasil foi utilizado como instrumento de pedintes até por volta do final do século XIX,
reaparecendo depois, incorporado ao jogo da Capoeira. O desenvolvimento tecnologico do
berimbau - com a incorporacdo do caxixi e do dobrdo, que se deu em meados do século XIX,
e a utilizacdo do arame em lugar das fibras vegetais e animais dos antigos arcos musicais, a
partir da chegada dos primeiros automoveis ao Brasil, na virada para o século XX - parece ter
antecedido a utilizacdo do berimbau na Capoeira, segundo Graham (lbid., p. 9,14).

Mas Emilia Biancardi (2006, p. 114) aponta a possibilidade de que, ja em meados
do século XIX o berimbau estivesse presente na Capoeira, € 0 cipé que constituia a corda
fosse tocado com a unha, tendo este cip6 sido substituido por arame pelos capoeiristas
trabalhadores das docas, a partir do aco temperado dos primeiros automoveis que chegaram
ao Brasil, os quais inseriram também o uso do dobréo.

De origens remotas em variadas culturas, o pandeiro - membranofone cuja
membrana de couro é percutida com a mao e que tem platinelas afixadas a sua caixa acustica
circular e muito rasa de madeira - teria entrado no Brasil por via portuguesa (REGO, p. 77-
80). Ele foi incorporado ‘““as mais diversas formas de musica popular e folclorica” no Brasil,
desde os primérdios da colonizacdo (BIANCARDO, 2006, p. 118). O pandeiro pode ter sido
derivado do “adufe”, nome de origem arabe modificado para o portugués e o espanhol, e que
é um pandeiro quadrado, embora José Redinha®® (1984, p. 179 apud SOUSA, 1998, p. 61)
também mencione um pandeiro retangular, construido com varas e pele esticada, entre 0s
Lundas do Luachimo.

O reco-reco também é um instrumento de origem congo-angolana, e aparece na
aquarela “Negertanz” (Danca de Pretos), de Zacharias Wagnener, da primeira metade do
século XVII, que é considerada por Renato da Silveira (2010, p. 17-24) como uma das

primeiras referéncias de um culto religioso congo-angolano no Brasil. Sousa (1998, p. 60, 61)

% REDINHA, José. Instrumentos musicais de Angola: sua construgdo e descricdo, notas
histéricas e etno-socioldgicas da musica angolana. Coimbra: Instituto de Antropologia, 1984.
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nos traz mencdes de José Redinha, em 1984, e de Luiz Antonio de Oliveira Mendes, de 1793,
ao reco-reco em Angola e entre pretos trazidos da Costa D’Africa, e entre indios no Brasil.
Mestre Pastinha, segundo informacdo de Mestre Moraes, usava um reco-reco de lata com
mola friccionada por vareta (Ibid., p. 60).

O caxixi, que o tocador de berimbau segura ha mesma mao que a baqueta que
percuti o berimbau, é usado no Culto aos Caboclos e em algumas partes dos rituais de
Candomblé, no lugar do “adjarim” - espécie de “sineta de metal, composta de uma, duas, ou
mais campainhas utilizadas pelos sacerdotes como apelo a vinda dos orixas”, que acompanha
“out of beat” (BARROS, p. 98, 2005) as cantigas, embora margque em alguns casos um ritmo
definido, geralmente o mesmo ostinato do agogd. O caxixi € um instrumento de origem banto,
muito usado em ritos e cerimdnias nas tribos africanas da regido congo-angolana, segundo
Mukuna (2006, p. 98-100).

Sousa (1998, p. 59) assim descreve o caxixi: “uma cesta de vime que tem, em seu
interior, pedrinhas ou sementes, sua base é fabricada com a parte que se retira da cabaca
(amplificador do berimbau) para possibilitar ressonancia”. O caxixi € um idiofone e seu nome
é onomatopaico, com referéncia ao som que produz; existem mencdes sobre ele na regido
congo-angolana por Kubik e Redinha, e ele pode ser visto também na Nigéria, em fotos de
Pierre Verger (Ibid., p. 59-60).

O agog0, outro idiofone, tem campanula dupla de metal presa as extremidades de
uma haste curva também de metal e percutido com uma baqueta. E um instrumento
amplamente usado na Africa por ocasides as mais diversas, tanto nas regides dos povos banto
quanto na dos sudaneses, sendo 0 nome agogd de origem ioruba (MUKUNA, 2006, p. 95 e
171). Este instrumento, usado nos Candomblés e as vezes chamado de g, também foi

incorporado a bateria da Capoeira Angola, assim como a no¢do de que 0s instrumentos, em
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geral, guardam um poder ritual e, portanto, devem ser tratados de forma especial e
reverencial.

A configuracdo da bateria (conjunto instrumental) da Capoeira Angola, portanto,
como a encontramos hoje, é a seguinte: trés berimbaus, dois pandeiros, agogd, reco-reco e
atabaque. O reco-reco parece ter sido incorporado a Capoeira, segundo depoimento de Mestre
Jodo Grande, a partir das academias dos Mestres Bimba e Pastinha (BIANCARDI, 2006, p.
119, 121), isto é, ap6s a década de 1930. O agogd aparece no conjunto instrumental da
capoeira também a partir das academias dos Mestres Pastinha e Canjiquinha, tocado com o
ritmo ijexa, sem variac6es (Ibid., p. 121). Mestre Jodo Grande informou que, ainda na década
de 1940, “era comum uma viola de doze cordas aderir ao conjunto musical da brincadeira”
(Ibid., 116).

Com estas informacBes de Mestres de Capoeira atuantes na primeira metade do
século XX, concluimos que € bastante recente a utilizacdo sistematica do conjunto
instrumental e da musica vocal como conhecemos hoje para o acompanhamento do jogo.
Emilia Biancardi (2006, p. 108) teve informacdo de Mestre Pastinha de que a musica cantada
“s6 comegou a ter seqiiéncia (ladainha e corrido) e a adquirir importancia na década de 1930 e
comeco dos 40. Antes disso, 0 que predominava era a musica instrumental, sobretudo o
berimbau e, depois deste, o pandeiro”; Mestre Jodo Grande, discipulo de Mestre Pastinha,
confirmou a ela que “nas rodas feitas aos domingos, nos bairros da Liberdade, Pau Mitudo e
Lapinha, em Salvador, a mUsica era pouco cantada, predominando nela a parte instrumental”;
a autora recebeu a mesma informacao de Mestre Jodo Pequeno.

Pensando os papéis de homens e mulheres na execu¢do dos instrumentos da
bateria da Capoeira Angola, sabemos que a presenca das mulheres no universo da
capoeiragem € mais recente, embora tenha havido algumas mulheres capoeiristas ja no século

XIX e inicio do século XX. Vale lembrar aqui seus nomes, a partir do livro Mestres e
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capoeiras famosos da Bahia, estudo coordenado por Pedro Abib (2009): Almerinha,
Menininha e Chica, Maria Doze Homem e Angélica Endiabrada, Rosa Palmeirdo e Massu,
Maria Salomé. No Candomblé as mulheres ndo tocam os atabaques. Atualmente, na Capoeira
Angola, elas tém acesso a todo seu instrumental, embora ainda encontrem, em muitas
situaces, resisténcia por parte dos Mestres e praticantes de Capoeira homens, principalmente
quando se trata do acesso aos berimbaus em rodas, sobretudo em ocasifes importantes.

Tata Muta (2010), ao ser questionado sobre sua opinido em relagéo a participacédo
das mulheres na roda de Capoeira Angola quando menstruadas, disse acreditar que as
mulheres, neste periodo, deveriam apenas tocar instrumentos, e ndo jogar, respeitando este
estado bioldgico, e que elas deveriam dar preferéncia a instrumentos como o agog6, por

exemplo, que no seu entendimento proporcionam uma “firmeza fisica interna” (TATA

MUTA, 2010).

4.3 CANTO E AFINACAO DOS BERIMBAUS

7 .

A musica da capoeira ¢ uma “obra completa”, “um composito de obras menores,
formado pela associacao dos toques dos berimbaus a cangdes usadas durante a realizacdo de
uma roda de Capoeira” (PINTO, 1991, p. 85 apud SOUSA, 1998, p. 69)**. As cantigas
seriam ‘“obras menores, ou partes do todo (...) divididas em corridos, ladainhas e chulas”
(Idem), assim como cada toque de berimbau.

Na Capoeira, cantar pode ser designado por “puxar”. O solista, quase sempre, é
uma das pessoas que estiver tocando os berimbaus, de preferéncia a que estiver tocando o

gunga, 0 que torna mais comum escutarmos o canto dos mestres, contramestres e treineis, 0S

 Toques bilden Kleine und gréBere Gruppen, selbstandige Abschnitte bi shin zum
abgeschlossenen Stiick. Traducdo de Sousa (1998).
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quais tém mais acesso aos berimbaus em geral, e sobretudo ao gunga. Os timbres vocais sdo
bastante nasais e geralmente priorizam harmoénicos agudos, caracteristicas que auxiliam na
projecdo vocal para que o canto possa ser escutado com a percussdo. As vozes masculinas,
mais escutadas como solistas, tendem a cantar na parte mais aguda do registro de tenor. E
comum escutar melodias do sol abaixo do do central ao sol acima do do central, tanto para as
vozes femininas quanto para as masculinas.

As ladainhas geralmente comecam no quinto ou terceiro grau acima da tonica. O
andamento varia entre ¢ = ~ 60 e 4 = ~ 80 e suas frases ritmico-melddicas, proximas a
entonacdo da fala, sdo geralmente construidas sobre o arpejo do acorde maior de tdnica, com
poucas variacdes, considerando alturas com diferencas de no minimo um semitom, com
algumas variacdes de células ritmicas, e com muitas nuances interpretativas que envolvem
melismas, apogeaturas, glissandos, variacdes de intensidade, entre outros. Algumas frases
ritmico-melddicas bésicas sdo ajustadas a diferentes textos, em forma de quadras que vao
sendo combinadas.

Portanto, nas ladainhas, a referéncia ao universo religioso afro-brasileiro da-se
através das homenagens as divindades e entidades nos textos, do empréstimo de textos em
quadras de verso, de expressdes e ditos populares utilizados pelos Caboclos, da prépria
concepcao da ladainha como reza e da forma solene com que é cantada ao pé do berimbau, e
menos pelo empréstimo ritmico-melddico. Uma excecdo pode ser ouvida no CD gravado
pelos Contramestres Dorado e Forré (2009), da ACAMCAB, de Mestre Marrom, no Rio de
Janeiro. Além de cantigas novas e antigas de capoeira fazendo referéncia a religiosidade afro-
brasileira e ao catolicismo popular, adaptaram uma cantigas ipsis litteris do candomblé como
ladainha, intitulada “Xiré de abertura”. De forma geral, s&o os corridos de Capoeira que

apresentam, mais frequentemente, o empréstimo ritmico-melédico e do texto.
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Pode-se constatar a partir da escuta em rodas ou mesmo de registros sonoros
recentes de capoeira que as frases ritmico-melddicas mais comuns repetidas atualmente nas

ladainhas, com pequenas variagoes, sao:

Figura 7: Transcricao frase ritmico-melédica de ladainha (& - 6)

ﬂ I J=HT“
D, 29 *2 333 3 &

Figura 8: Transcrigdo frase ritmico-melddica de ladainha (J - 7)
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Figura 9: Transcricao frase ritmico-melédica de ladainha (& - 8)

Sousa (1998, p. 71-72) nos traz informacdes sobre a ladainha da Enciclopédia da
Musica Brasileira, erudita folclérica e popular, que enfatiza sua conotacdo de preceito, seu
carater mistico e considera a possibilidade de que ela desencadeie o transe na Capoeira: “Os
espectadores dizem que nesse instante os capoeiras estdo rezando ou ‘esperando o santo’ — 0
que demonstra o caréter fetichista da luta”. Claro que esta € uma descricéo reduzida da funcéo

da ladainha.
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As frases melodicas dos corridos concluem-se, comumente, de compasso em
compasso ou de dois em dois compassos — ou de “dois em dois toques de angola”, como se
diria numa linguagem émica. O cantador solista soma estas frases, produzindo corridos com
“perguntas” de um, dois, quatro, seis ou oito compassos que serdo respondidas pelo coro de
forma a completar um ciclo de dois (distico), quatro (quadras®®) ou oito compassos - se
somarmos os do solista e os do coro ao final da resposta.

Sousa (1998, p. 114) nos explica que a estrutura melddica das frases ritmicas €
geralmente formada por pergunta e resposta (AB), mas pode variar (AAB ou AA’A’):
“existem cantigas em que o coro s6 comega apos 0 solista ter apresentado as duas partes A e
B, ficando o coro, finalmente, coma a parte A. Ja em outros exemplos, 0 coro comeca
diretamente com a parte B, em resposta a pergunta do solista” (Ibid., p. 111). Em suas
transcricGes de corridos de capoeira, ele encontrou as seguintes formas, de acordo com as
unidades de tempo, sendo a letra sublinhada a parte respondida pelo coro: 8 u.t. ABAB’; 16
u.t. ABAB’; ABA ; AAB ; ABAC; 16 u.t. (5+3+5+3) ABCD; 16 u.t. (12 % +3 %) ABCB;
alternando entre 8 e 16 u.t. AB...DB ou ABCD...EF; 28 u.t. AA; 32 u.t. ABA ou ABAB’ ou
A’BA e AA (Ibid., p. 114-115).

Usando a linguagem musical ocidental para analise, podemos dizer que a textura
coral nos corridos de Capoeira é responsorial, e poderia ser considerada homof6nica, ndo
fossem algumas vozes cantando, eventualmente, em tergas, sextas e oitavas paralelas (mais

raro), quando é caracterizada uma polifonia. As vozes realizando pequenas variacdes

% Sousa (1998, p. 65, 89) ressalta que “ndo existe uma unanimidade na utilizago e definigdo dos
termos” que definem ladainha, quadra, canto, cantiga, louvacdo, chula, canto de entrada, etc. Afora palavras de
origem indigena e africana, o texto em portugués e termos como chula, quadra e ladainha, “denotam tracos do
contexto litero-musical luso brasileiro”. Para Decanio (1996, p. 93 apud SOUSA, 1998, p. 67), o termo quadra
foi introduzido na Capoeira Regional por Mestre Bimba, tanto para ladainhas como para corridos e chulas (ou
cantos de entrada/corridos) de quatro versos, para facilitar a explicacdo do termo chula aos alunos. Decénio
(Ibid., p. 87, 91 apud SOUSA, 1998, p. 68) explica a quadra como “Rima predominante tonal & moda iorubana e
com exagero das inflexdes vocalicas”, com quatro ou mais estrofes; a chula [ladainha da Capoeira Angola] sendo
um curto improviso de apresentacdo ou identificagdo, derivado da chula portuguesa e correspondente ao oriki
africano entoado pelo cantor como abertura de sua composigéo.



114

melddicas que criam estruturas harmonicas, somadas a uma “afinacdo ampla” (TURINO,
2008, p. 46), afastam a possibilidade de se ouvir um coro em unissono, e o resultado sonoro
fica mais para a heterofonia. Para Sousa (1998, p. 108), “Na roda da Capoeira o unissono ¢é
almejado por alguns que buscam coesdo, coeréncia entre os coristas, porém, o resultado final
assemelha-se a um grande ‘cluster’ vocal, nao existe uma exigéncia tonal”.

A polifonia em tercas e sextas € provavelmente uma influéncia de Mestres antigos
ou acomodacdo dos diferentes registros vocais de criangas, mulheres e homens. Como
exemplo, temos Mestres Boca Rica e Bigodinho (2002, faixa 1) (& - 9), que expressam em
seus cantos de capoeira sua intimidade com a sonoridade das chulas do Samba de Roda do
Recodncavo, onde é comum tal textura vocal.

Alias, segundo Kubik (1979, p. 21-22), esta € uma caracteristica sonora da cultura
musical “angolana” no Brasil, onde principalmente as tercas paralelas sdo usadas, e que se
opde a sonoridade “iorubana” no Brasil, onde 0 unissono € mais comum. O autor percebe
ainda que na musica “iorubana” sdo usadas escalas quase que exclusivamente pentaténicas.
Na sonoridade que ele chama de “corrente angolana na Bahia” alguns elementos como a
forma estrofica, com solo e refrdo, e a harmonia diatbnica, em tercas, a presenca do
modalismo e do canto em tercas paralelas foram reforcados pela influéncia da cultura musical
portuguesa (Ibid., p. 22).

Geralmente, no inicio das frases respondidas pelo coro, existe bastante
divergéncia quanto a tonalidade, o que é ajustado no decorrer da frase. Acreditamos que isto
ocorra por dois motivos: um deles é a dificuldade no ajuste de vozes graves e agudas,
femininas, masculinas e de crian¢as, numa mesma altura; outro é a base harmonica fornecida
pelos berimbaus, cujas afinacbes variam de grupo para grupo, de roda para roda e de
berimbau para berimbau (no caso, por exemplo, da substituicdo de um dos berimbaus durante

aroda), o que gera diferentes referenciais para o canto.
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Utilizando a teoria musical ocidental, podemos dizer que a maioria das cantigas
de Capoeira é construida sobre uma escala diaténica maior, com amplitude melddica que
abrange até uma oitava, seja a partir do 5° grau abaixo da tdnica (geralmente alguma nota
préxima ao do central) ao 5° grau acima (mais raro), ou da tdnica ao 5° grau acima (mais
comum), ou ainda, do 7° ou 6° grau abaixo da ténica ao 5° grau acima dela. Eventualmente,
temos cantigas que alcancam o sexto e o oitavo grau acima da ténica. Portanto, temos tanto
escalas diatdnicas heptatbnicas (mais comumente com sétima menor), hexatonicas (sem a
sétima), de cinco, quatro e trés sons, coincidentes com as primeiras notas da escala diatdnica
maior do sistema tonal europeu, mas também com a escala diatdnica menor e escalas
pentatdnicas.

A tbnica, ou centro tonal ou modal, pode ser dada pelo borddo de um dos sons
produzidos pelo berimbau. O som de referéncia para o canto pode, ainda, ser um dos sons do
agogd, o som grave do atabaque, ou um acorde ou combinacao de sons resultantes das varias
alturas dos berimbaus, agog6 e outros instrumentos da bateria, que se faca mais audivel
acusticamente ou subjetivamente, para quem puxa ladainhas e corridos. Assim, o resultado
sonoro pode ser inusitado, pois sobre um acorde menor soando nos berimbaus, ou sobre um
acorde sem tercas, pode ser cantada uma cantiga baseada na escala diatbnica, as vezes mesmo
no modo mixolidio ou em escala pentat6nica.

Na ladainha “Maior é Deus”, Mestre Pastinha (1969, faixa 1) (I - 10) canta em
escala pentatonica sol°®-1a-si-ré-mi, sobre uma base proxima as alturas si-dé# do gunga.
Mestre Traira (1963, faixa 1) (& - 11) canta, na faixa “Santa Maria”, uma ladainha e um
corrido, também em escala pentatbnica. As melodias da ladainha e da louvagdo sdo
construidas com as alturas fa-lab-sib-do-mib, com o gunga soando alturas proximas a sol-1a.

Apds o término da louvagcdo ha uma chamada (ou dobrada) na qual o gunga repede em

% A primeira nota, em negrito, é o centro tonal.



116

tercinas a nota mais grave, ou solta, passando para o toque conhecido como “santa maria”.
Entram o médio, afinado na mesma altura do gunga, e o viola, tocando alturas proximas a
dob-réb. A melodia do corrido tem melodia construida com as alturas lab-dob-réb-mib-solb.
Mestre Braga (J - 12) canta também ladainhas e corridos em escalas pentatonicas.

Mestre Cobrinha Verde (Mestre Traira, 1963, faixa 3) (J - 13), na faixa intitulada
“Sdo Bento Grande”, canta a ladainha seguida do canto de entrada (no lugar da louvacéo)
“Cordéo de Ouro”, com melodia construida com a escala hexatonica lab-sib-do-réb-mib-fa,
enguanto o gunga toca alturas proximas a lab-sib. No canto de entrada, entra 0 médio tocando
as mesmas alturas do gunga e o viola tocando alturas cerca de um tom acima do gunga. O
toque muda para “Sao Bento Grande” e a melodia da cantiga “Dona Maria do Cambuota” fica
com centro tonal duplo fa-lab-sib-d6-réb-mib, oscilando entre a sonoridade do modo menor e
maior.

Mestre Canjiquinha (MESTRE CANJIQUINHA E MESTRE WALDEMAR,
1986, faixa 15) e Mestre Waldemar (Ibid. faixa 3) interpretam a ladainha “Siri de Mangue”, o
primeiro utilizando uma escala de quatro (J - 14) sons, e o segundo uma pentatonica (J' - 15).
Ainda, teremos exemplos de utilizacdo de escalas pentaténicas e menores no CD Danga de
Guerra (s/d), da trilha sonora do filme, de 1968.

Ja Mestre Moraes (2003, faixa 1) (& - 16) constroi a melodia da ladainha sobre a
base dos berimbaus gunga sib-dob, médio réb-doéb e viola dd-réb, e com a escala hexatonica
déb-réb-mib-fab-solb-lab, usando o solb (quinto grau da escala) abaixo do déb na cadéncia
melddica final. Na louvacdo (chula), usa o semitom fab-mib, o que continua a acontecer no
corrido, no qual utiliza também o lab (sexto grau da escala) abaixo do dob. No corrido o viola
passa a marcar um tom de diferenca entre os sons graves e agudos: déb-réb. A utilizacdo da
escala diatdnica sem o sétimo grau nas constru¢fes melodicas € muito caracteristica do Grupo

de Capoeira Angola Pelourinho e da maioria dos grupos de capoeira angola atuais.
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A afinac¢do dos berimbaus que eu chamaria de “bem fechada”, com intervalos ndo
s0 de tom, mas também de semitons consecutivos, seja com afinaces mais para 0 grave,
chegando eventualmente ao fa abaixo do do central, como no caso de Mestre Jodo Grande,
discipulo de Mestre Pastinha, seja com afinagdes mais para o agudo, como no caso do GCAP,
¢ adotada por muitos dos grupos com mestres egressos do GCAP.

Né&o € do escopo deste trabalho aprofundar mais do que isso sobre as escalas com
as quais se constroi as melodias das cantigas de capoeira. No entanto, a escuta feita até aqui
nos permite entender duas tendéncias caracteristicas das cantigas na capoeira. A primeira é
gue os textos e as melodias das cantigas — ladainhas, louvacdes e corridos — sdo adaptadas as
formas de cantar dos individuos, sobretudo dos mestres, que vdo assim desenhando as
caracteristicas musicais de cada grupo, escola ou linhagem. Por exemplo, em interpretacdes
diferentes de uma mesma cantiga percebe-se, em alguns casos, a passagem pelos semitons no
fraseado melddico e, em outros, 0s semitons séo evitados e o fraseado é construido sobre uma
escala pentatdnica, ou de quatro sons, ou mesmo de trés, arpejando-se um acorde maior ou
utilizando-se trés notas em intervalos consecutivos de tom. Mantém-se, no entanto, alguns dos
contornos mais gerais da melodia e do texto - a ascendéncia ou descendéncia das frases; a
maioria dos intervalos; boa parte do seu desenho ritmico; o texto do refrdo ou parte dele, etc.
— de forma que a cantiga possa ser identificada, mesmo com muitas modificagdes.

A segunda tendéncia que percebemos, desde a geracdo dos antigos mestres
representantes da capoeira no século XX até os atuais, de forma geral, € a diminuicdo da
utilizacdo das escalas pentatbnicas, ou mesmo do eventual modo menor, e uma maior
presenca da diatonica na constru¢do melddica. A escuta de registros sonoros antigos e atuais,
hoje amplamente disponiveis na internet, traz duas consequéncias: 1. alguns mestres e grupos
vém retomando afinagdes e escalas de mestres mais antigos a partir destes registros, como é o

caso de Mestre Braga em relagdo a escala pentatonica, entre outros; o aprendizado das
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cantigas a qualquer tempo e em qualquer lugar através de CDs de muitos mestres diferentes
tem levado a coexisténcia, dentro de um mesmo grupo, das caracteristicas musicais de
diferentes escolas ou linhagens de capoeira.

A importancia destas tendéncias para esta pesquisa é perceber os limites de
adaptacdo das cantigas, em termos melddicos, para pensar o quanto as cantigas religiosas dos
candomblés, em linguas africanas, seriam ou ndo elementos estranhos a cultura musical da
capoeira, assim como para mostrar como a tradicdo musical da capoeira vem mudando de
forma réapida e sutil no decorrer das décadas. As escalas pentatdnicas, por exemplo - mesmo
guando um ou dois sons sdo omitidos, tornando-as escalas de quatro ou trés sons que nao se
ligam por intervalos de semitom, mas por intervalos de um tom ou de ter¢a maior ou menor -
sdo caracteristicas de grande parte das melodias das cantigas dos candomblés. O Grupo
Nzinga, assim, também retoma a escala pentaténica através da adaptacdo de algumas cantigas
religiosas com esta caracteristica.

Como critério de afinacdo dos berimbaus na Capoeira usamos, como capoeiristas,
algumas expressfes como “som seco”, “curto”, “rouco”, “violado”, “frouxo”, “rachado”,
“casado”, “chiado”, “falando”, “chorando”, entre outros, que combinam caracteristicas de
timbre, ressonancia, altura e intensidade.

A relacdo de afinacdo entre os trés berimbaus ndo é pautada em intervalos fixos,
ela é flexivel. Algumas vezes a intensidade sonora conta mais. Os intervalos harmoénicos
resultantes variam também com o tamanho da m&o de cada tocador, que pode tirar um
intervalo melddico do berimbau que oscila em torno de um tom entre os sons “presos” ou
“soltos” do “arame” (corda do instrumento tangida e pressionada ou ndo pelo dobréo), a
depender do tamanho de sua méo e da habilidade no instrumento.

No caso do Nzinga, os berimbaus sdo afinados segundo a tradicdo do GCAP,

tendendo para afinacdo do Mestre Jodo Grande que orientou 0 GCAP durante certo periodo, e
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que gosta de afinar o gunga “mais para o grave”, como disse Mestre Poloca (OFICINA DE
CONTRUCAO DE BERIMBAU, 2009). A afinagdo do GCAP guarda mais ou menos um
“tom” de diferenca entre os sons das cordas percutidas soltas do gunga, do médio e do viola.
Como cada berimbau fornece mais uma altura quando percutido com a corda pressionada pelo
dobr&o®’, sendo que esta altura também difere em cerca de um tom da corda percutida solta, o
resultado harmdnico pode ser, por exemplo, a simultaneidade das alturas proximas a sol-la-si-
doé#. Os berimbaus podem guardar um intervalo de terca maior ou menor entre si, ou até
quarta, sendo mais comum que o viola seja afinado com intervalos maiores que dois tons,
com referéncia a altura mais grave do gunga. Podemos ter, entdo, como resultado dos trés
berimbaus: sol, 1a, si, d6 (ou dé#), ré (ou ré#). Estas afinacdes podem ter como parametro a
nota grave do gunga, afinado, geralmente, entre as notas sol e si, abaixo do dé central.
Algumas vezes 0 gunga e 0 médio, ou médio e o viola — e alguns grupos até
mesmo 0 gunga e o viola -, sdo afinados em unissono, o que depende das possibilidades
alcancadas pelo instrumento. Dai o que os diferencia é o timbre. Alguns grupos colocam
mesmo uma oitava de diferenca entre a altura do gunga e a do viola. Nestes grupos os homens
tendem a cantar mais grave e as mulheres sexta ou oitava acima deles. A tonalidade do canto
sera, portanto, estabelecida pelo cantador solista. Ele escolhera sobre que altura, ou parte do

resultado harmonico, basear-se, e o coro procurara segui-lo.

¢ Moeda grande de latdo que pode ser substituida em alguns grupos por uma pedra.
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Figura 10: Roda de Abertura do evento “Menina quem foi sua Mestra”, na sede do Grupo
Nzinga, na comunidade do Alto da Sereia, nov. 2009. Com Mestra EIma do Grupo Nzambi.

4.4 TOQUES E VARIACOES

Um toque na capoeira pode ser definido como um padrdo ritmico-melddico, e
também de timbre e intensidade sonora (SOUSA, 1998, p. 75). Os nomes dos toques de
capoeira variam muito de linhagem para linhagem, de mestre para mestre, e estdo
relacionados a tipos de jogo: lento, rapido, com os dois jogadores mais proximos ou distantes
um do outro, tipos de golpes usados, com mais circulagédo de jogo, ou com golpes mais

diretos, etc. No entanto, a relagdo entre toque e tipo de jogo é muito variavel segundo a
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linhagem e o mestre consultado (Ibid., p. 78-82)%. Pode existir, também, uma relacéo entre
uma determinada cantiga e um determinado toque, em algumas linhagens ou grupos (lbid., p.
81).

Sousa (1998, p. 71-82), a partir do depoimento de Mestre Vava, dos estudos de
Waldeloir Rego (1968), Angelo Decanio Filho (1996)%° e Alejandro Frigério (1989)", da
Enciclopédia da Musica Brasileira, erudita folclérica e popular™ sobre a misica da capoeira,
entre outros, e de sua propria pesquisa junto ao Grupo Cultural de Capoeira Angola do
Acupe, em Salvador, acredita que exista um paralelismo entre os toques de capoeira e 0
Candombleé.

Algumas varia¢cfes ritmicas (dobras ou repiques) feitas pelos berimbaus séo
alusbes aos toques de Candomblé — padrbes ritmico-melddicos de timbre e intensidade
executados em conjunto pelos trés tambores, pelo agogd ou ga e, as vezes, também pelo
xequeré. Algumas cantigas que apresentarei aqui sdo cantadas na Capoeira quase sempre
sobre a base do “toque de angola” (& - 17)"? aos berimbaus, e do acompanhamento dos outros
instrumentos, posicionados na ordem apresentada na tabela a seguir’®, todos estruturados

sobre 8 pulsacdes elementares:

% Ppelas nossas observacdes e informagdes, obtidas de registros de depoimentos e estudos
etnogréficos, levantamos duas hipdteses: 1. muito da relacdo entre toques e tipos de jogo na capoeira foi perdida
no decorrer do século XX; 2. esta relagdo foi estabelecida recentemente de forma diferente por cada mestre do
inicio e meados do século XX, e ndo chegou a ser amplamente sistematizada.

% DECANIO FILHO, Angelo A. Falando em Capoeira. Salvador: Edicdo do autor, 1996.

" FRIGERIO, Alejandro. Capoeira: de arte negra a esporte branco. Revista Brasileira de Ciéncias
Sociais, 10/4 jun. Rio de Janeiro. Pp 85-98.

T MARCONDES, Marcos Antonio. Enciclopédia da Musica Brasileira: erudita, folclérica, e
popular. M.A. Marcondes, ed. 2 Volumes. S&o Paulo: Art Editora. S.v. “Bate-Coxa” 79-80/1. “Batuque” 89/2.
S.v. “Batuque-Boi” 89/2. S.v. “Capoeira” 147-8/1. S.v. “Chula” 192-3/1. S.v. “Pernada” 604/2.

"2 Mest Manoel (2007, faixa 17).

73 Katharina Déring também utiliza uma tabela similar a esta para demonstrar os planos dos beats
e suas antecipacbes no Samba de Roda do Recdncavo Baiano (2004, p. 83-84).
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Reco-reco X|.].].|X X
Agogo el .. ] A
Pandeiro s |l.|.|*]|.|D
Berimbau mais grave — gunga — toque de angola Dl XX e[ *| A
Berimbau medio — médio — toque inversodeangola | . |. | X |[x | A .
Berimbau mais agudo — viola — togue de angola Dl XX e *| A
Pandeiro o ||| o
Atabaque sl || "

Tabela 1 — Bateria e Toques

Vé-se acima o tradicional “toque de angola”, tocado pelo berimbau gunga (grave)
(..xx** a.)™ repetido pelo berimbau viola (agudo) - embora este execute variagdes sobre
esta base -, e invertido™ pelo berimbau médio (. . X X a . * . ), acompanhado pelo atabaque
(+..o.m.)" peloagogd (+...=.a.)"”, pelos pandeiros (s ..++.o.)" e pelo reco-reco
(X ...x.x.)" O andamento varia muito, sendo mais lento no inicio da roda de Capoeira
Angola - ¢ =~ 60 -, e podendo aumentar até por volta de ¢ = ~ 90.

Estes toques também podem ser ensinados e aprendidos “por boca”, com a

repeticdo vocal, num processo mnemonico de “padrdes sildbicos” ou “onomatopaicos”, ja

" Cada sinal corresponde a um pulso de uma estrutura de 8 pulsacdes do toque de angola. O som
do berimbau é produzido pela percussdo de uma baqueta de madeira (biriba) contra a corda de arame (retirado de
pneus de carro) do instrumento. Os sinais indicam: ( . ) — siléncio; ( X ) — som chiado produzido pela corda
levemente friccionada pelo dobrdo (moeda ou pedra) e percutida pela baqueta; ( * ) - som chiado do dobréo
interrompendo o som da corda solta percutida; ( *) - corda solta; ( A ) —corda presa. Os parénteses sugerem que
se repita o toque ou célula ritmica indefinidamente.

™ Os nomes dos toques na capoeira angola variam muito de grupo para grupo, como ja
demonstrou Shaffer (1977). Na linhagem de Mestre Pastinha difundida pelo GCAP, por exemplo, estd o Mestre
Boca do Rio, do Grupo Zimba, que chama o toque executado pelo berimbau médio apresentado aqui de “inverso
de angola”. J4 vi este toque sendo chamado tanto de “Sao Bento Grande” quanto de “Sao Bento Pequeno” por
outros Mestres.

’® Os sinais indicam: ( * ) - som grave produzido com os dedos nas bordas do coro do atabaque;
(m ) —som produzido com o dedos e a palma da méo no centro do coro do atabaque, com a intencdo de abafar o
som.

" ( A )— campana aguda; * - campana grave.

"8 (o) — tapa no centro do coro com os dedos e a palma da mao ligeiramente com a lateral de fora;
(+) - som grave produzido com os dedos nas bordas do coro do pandeiro.

¥ (x) — som produzido pela baqueta raspando o reco-reco.
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identificado por Gerhard Kubik (1979, p. 20, 21) no depoimento que Ihe concedeu Mestre
Pastinha: “Eu toco berimbau cantando 14 dentro”.

Era assim que o Contramestre Severino José Magalhdes, conhecido como Nino
Faisca na capoeira, do Grupo Angola Mae, de Olinda, PE, ensinava no primeiro nucleo de
Capoeira Angola de Curitiba, PR, fundado em 1994, o “Aprendizes de Angola”. O toque de
angola, por exemplo, Nino vocalizava (. . tch tch tonch . tin . ), e 0 seu inverso (. . tch tch tin .
ton.).

Podemos chamar estes padrbes ritmicos, ou ritmico-melodicos, dos instrumentos
de percussdo de “time-line patterns” (KUBIK, 1979, p. 13-15), isto €, linhas guias ou
ostinatos que permeiam todo o evento musical, orientando os participantes, muito
caracteristicos da musica afro-brasileira.

Neste caso as linhas guias persistem durante toda a roda, como uma orientacao
para os jogadores, tocadores, solista e coro, em trés planos basicos de densidade: 1) os beats
ou pulsos basicos (seminima) marcados pelos sons mais graves do atabaque, do pandeiro e do
agogo, e intercalados com um acento contramétrico no sétimo pulso de uma linha guia de 8
pulsacOes, utilizando para isso 0s sons mais agudos destes instrumentos, e apresentando
também uma apogeatura no som grave dos pandeiros e atabaque no quarto pulso; 2) as time-
lines dos berimbaus, que executam muitas variagdes e improvisos, estabelecendo, por vezes,
novos padrdes ritmico-melddicos; e 3) e as frases ritmico-melddicas off-beat das vozes, com a
utilizacao de “sincopes” e antecipacoes.

Quanto aos toques de berimbau, teremos principalmente variacfes baseadas em
toques do Candomblé e células ritmicas tipicas do Samba de Roda®. Sobre a base mais
comum nas rodas de Capoeira Angola, o “toque de angola” j& apresentado acima, um ou mais

berimbaus podem estabelecer as seguintes variagdes, identificadas, sobretudo, com ostinatos

8 Sugerimos escuta da Orquestra Nzinga de Berimbaus (NZINGA, 2003, faixas 16 e 32), no CD
do Roteiro de Escuta deste trabalho (& - 58) (&' - 59).
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executados pelo ga, ou agog6, nos toques de Candomblé. Uma das variacdes para o berimbau
viola, e que também pode ser transformado em toque bésico para este berimbau, ¢ o “toque
gége”, segundo Mestra Elma, do Grupo Nzambi®!, aluna de Mestre Pato do Maranhdo, da
linhagem de Mestre Canjiquinha: (e xx*xx*x ),ou(**.** «*) ou(e.*..*.). No
CD de Mestre Traira (1963, faixa 7), esta variacdo ou toque, executada pelo gunga ou pelo
viola, é chamado de “gége”: (* ... ... .+ . ) que as vezes transforma-se em
(...« « <) enamema faixa, 0 seguinte toque é descrito como ketu:
(¢..*..%..¢...¢)(J-18). Estas denominagdes ndo correspondem as denominac¢des dos
toques no Candomblé, mas a referéncias as Nacdes que os utilizam.

Sousa (1998, p. 77) ja atentou para os “nomes de nag¢des africanas associadas a
nomes de toques da Capoeira”, em Rego (1968, p. 62-3):

A denominacdo de alguns toques da capoeira estd ligada a

determinados povos ou regifes africanas pura e simplesmente pelo

nome, ou sdo toques litargicos ou profanos de que a capoeira se valeu,

como Benguela, Angola, ljexd e Gége, isso sem se falar nas

combinagbes Angola em Gége e Gége em Ketu. Antigamente,

segundo capoeiristas idosos, o toque chamado na capoeira de Gége era

0 toque dos povos géges (Dahomey) chamado bravum, toque

liturgico, especifico do deus Oxumaré, o Arco-iris e que na capoeira

era tocado em atabaque, conforme a ilustracdo de capoeira existente

em Rugendas. No toque ijexa, na capoeira de Gato (José Gabriel

Goes), 0 nome é apenas um rotulo, pois o toque em si é uma alteracdo

dos j& conhecidos. Entretanto em Caicara (Antdnio da Conceicdo

Morais), quando em exibicdo para turistas, € o toque liturgico

caracteristico dos povos ijixas, tocado para alguns deuses, que Caicara
toca no berimbau e aplica na capoeira...

Tocado pelo berimbau viola, como variagdo que pode repetir-se por muitos
compassos, o encaixe com o “toque de angola” e com o acompanhamento dos outros

instrumentos fica da seguinte forma:

81 Sobre 0 Grupo Nzambi, ver o site http://www.nzambiangola.org/index.html>.
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Reco-reco X|.|.|.|X X
Agogo el ] ] A
Pandeiro e |.|. || ]|.|0O
Berimbau gunga — toque de angola DX x| e | x| A
Berimbau meédio — toque inversodeangola | . |. [ X | x| A |. | ¢ |.
Berimbau viola — toque de angola 0 el O L e P N e
Pandeiro RN 0
Atabaque sl |, || "

Tabela 2 — Bateria, Toques e Variagdes de Capoeira Angola

O viola, com seu som marcante pelo timbre, altura aguda e intensidade,
destacando-se dos outros instrumentos, ressalta, assim, a antecipacdo da quinta pulsacdo ja
marcada por varios instrumentos em muitos grupos de Capoeira Angola, sendo que o
atabaque € o instrumento que mais se destaca na marcacao deste quarto pulso. O resultado é o
aparecimento de um desenho ritmico que Carlos Sandroni (2001, p. 28-29) chama de sincope
caracteristica, muito comum n&o s6 no Brasil como em grande parte da América Latina.

Temos ainda uma variagdo que corresponde ao ostinato do gd no ‘“toque
avaninha” ou “ramunha”, dos Candomblés de Nacdo Ketu, ou no “toque
congo”, nos Candomblés de Nacdo Angola e de Caboclo: (*XX*XX*XXX*X*XXX),
Ou (e*.o* o* o* o* )ou(e..e..e....°...). Estavariacdo pode ser tocada
por qualquer um dos berimbaus e, tocada pelo berimbau viola, combina-se da seguinte forma

com os toques na Capoeira:

Reco-reco X|{. |.]. ] X X X . X X
Agog(’j o | . . . . A . . A
Pandeiro AN o . e ] e o
Berimbau gunga — toque de angola Dl XX e [ x| A X|X | * A
Berimbau — médio inversodeangola | . |. [ X |X | A [. | e |. |. |.[X|[X|&A]|. =
Berimbau — viola—toquedeangola |« | * |. | | * [. | ¢ | *| . |.|*|* | [*
Pandeiro R R
Atabaque L I RN

Tabela 3 — Bateria e Toques Capoeira Angola
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A célula ritmica (** * *)ou (. * ¢ ) - geralmente repetida pelo menos mais de
uma vez, resultando em (e« * e e e *e)ou (.« *eee*e)- éparte muito caracteristica do
desenho ritmico tocado pelo berimbau nos Sambas de Roda em que se utiliza este
instrumento, como apo6s as rodas de Capoeira: (*. X X*.X** . XX A** ) (J- 19)82. Este
toque é também ensinado “por boca”, isto €, os mestres e professores pedem para seus alunos
repetirem vocalmente: (don ton ch ton don ton ch ton). Uma variacdo desta célula pode ser a
sequinte: ( A « *¢), e repetida maisdeumavez (A **e A c*e)ou(.***a**e) O “toque
de samba de roda” do berimbau, quando em ritmo muito acelerado, pode ser substituido
apenas por esta célula tdo caracteristica do samba, semelhante ao j4 apresentado “toque

cabula” executado pelo atabaque rumpi. No viola, esta variacdo pode aparecer da seguinte

forma:

Reco-reco X|. |.].]X X X X X
Agogo el ] A . e A
Pandeiro el ||| ]. |0 . NN O
Berimbau — gunga —toque de angola X|X | o |*|A X|X | * A
Berimbau — médio - inversodeangola | . |. | X |X | A . X| X | A .
Berimbau - viola — toque de angola Dl XX e |[*|A o [ *Fle | o | *| A
Pandeiro RN = . o | o =
Atabaque o | . . . ] . . . |

Tabela 4 — Bateria, Toques e VariagOes Capoeira Angola

Outro empréstimo que a Capoeira Angola faz do Candomblé ¢é o toque “ijexa”
para 0 atabaque, tocado em alguns grupos, como o Menino de Arembepe®®, de Mestre Lua de
Bobo. O toque mais comumente usado no atabaque da Capoeira Angola é praticamente uma

inversdo da base do “toque ijexa”. Ao invés de se tocar (O .. 0. *.), como no ijexa, toca-Se

(e..oo.0.).

82 Mestre Manoel (2007, faixa 25).

8 Sobre 0 Grupo Menino de Arembepe, ver o site <http://www.meninodearembepe.org/> .
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4.5 CANTIGAS PARA INQUICES E CABOCLOS —

GRUPO NZINGA®

Ha cerca de uma década, o0 Grupo Nzinga traz para a roda de Capoeira, além de
cantigas para os Caboclos do Candomblé de Nagdo Angola Terreiro Muta Lambo ye Kaiongo,
a Casa dos Olhos do Tempo, cantigas inteiras em linguas africanas cantadas ai para 0s
Inquices. Seguindo 0 pensamento do Tata desta casa de que estas cantigas podem ser cantadas
na Capoeira em momentos convenientes e sob certos critérios, Mestra Janja (2010) conta que
para trazer para as rodas cantigas de Caboclo e Inquices ela pede permissdo tanto a seu Tata
quanto ao proprio Caboclo.

Disto podemos inferir que ndo é qualquer praticante de Capoeira que estd
autorizado a fazer este tipo de empréstimo ou adaptacdo musical, ou ainda cantar determinada
cantiga de Caboclo ou Inquice na roda. E preciso que este praticante de Capoeira tenha uma
relacdo intima com o Candomblé e a Capoeira para ter a compreensao das implicacdes de se
cantar tais cantigas e para que possa buscar a permissdo das entidades espirituais.

Tata Muta ressaltou, por exemplo, em Palestra na ACANNE, em 2010, que a
cantiga gravada por Mestre Moraes (1999, faixa 9), do GCAP, “Vamos louvar sarabanda / O
nganga” (J - 20), é para ser cantada apenas quando os Mestres, com mais conhecimento, estdo
jogando. A termo ganga significa chefe, sacerdote (CASTRO, 2005, p. 240), e o Caboclo
Tupi Acu, de Tata Muta, em sua festa em fevereiro deste ano, cantou esta cantiga com a
seguinte prontincia: “Vamos louvar saraganga / O nganga”.

Sabemos que, nem mesmo entre os membros do Candomblé, o significado literal

das cantigas em linguas africanas ¢ dominado. O significado mais difundido entre seus

8 Nesta parte do projeto incluo trechos do artigo Transito de elementos musicais entre o Culto ao
Caboclo, o Samba de Roda e a Capoeira Angola (DINIZ, 2009).
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membros é o significado ritual, isto €, 0 momento em que se canta, para qual divindade se
canta (CARVALHO, 1993; AMARAL,; SILVA, 1992). Mestra Janja (2010) ndo se mostra
preocupada com as possiveis distorcdes nas letras das cantigas em lingua africana que
empresta do Candomblé e que séo difundidas até mesmo internacionalmente atraves do CD
do Nzinga (2003), Capoeira Angola. Ela explica que no encarte do CD né&o incluiu a letra da
cantiga religiosa, pois esta varia de casa para casa. Também ndo é motivo de preocupacao
para ela que estrangeiros e brasileiros cantem suas musicas sem entender seu significado de
forma ampla, porque, além do processo continuo e gradativo de aprendizado estar previsto
pela visdo de mundo da Capoeira Angola - que traz como principio que nunca se aprende tudo
0 que ha para aprender -, mesmo cantigas em lingua portuguesa podem ser recriadas, pois
aprendidas na tradicdo oral e reproduzidas da forma com que se escuta, e ainda serem
polissémica para os préprios individuos que compartilham uma identidade nacional brasileira.

N&o é apenas a letra das cantigas que gera interpretacdes, mas também os outros
“parametros musicais” (CARVALHO, 1993), como conceitos amplos de ritmo, melodia,
timbre, forma, textura e tessitura. Para Carvalho (1994, p. 4),

Os materiais melddico, ritmico e harmdnico constroem esta paisagem

subita e movel de sentimentos, visfes e idéias que sdo expressas em

palavras. (...) Géneros musicais podem, assim funcionar como um

alibi para alguns conteudos controversos; eles preparam a recep¢ao de

tal forma, pré-dispondo uma rede mental para a absorcéo do texto®.

Temos aqui a questdo da “semantica musical”, como definida por Nattiez (2004,
p.7). Os elementos da masica, como significantes, acumulam func¢des signaléticas, indiciaria,

denotativas e conotativas e remetem a redes de interpretantes que se articulam nas dimensdes

fisica, afetiva, emotiva, religiosa, identitéria, ideoldgica, filoséfica, entre outras (lbid., p.12-

8 The melodic, rhythmic and harmonic materials construct this subtle and mobile landscape of
feelings, visions and ideas that are expressed in the words. (...) Musical genres can therefore work like an alibi
for some contentious or controversial contents; they prepare the reception in a way, setting a mental framework
for the absorption of the text.
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14). Estes elementos fazem referéncia tanto as formas e estruturas da muasica em si quanto ao
mundo extramusical. O executante ou 0 ouvinte da musica da Capoeira, do Samba de Roda e
do Culto ao Caboclo, nas suas remissdes “ao mundo” (lbid., p.7), parte da integridade da
cosmovisdo afro-brasileira, assim como de conceitos especificos a cada uma destas formas de
expressao separadamente ao interpretar os signos e simbolos musicais. A troca simbolica que
se estabelece ai, ora amplia, ora delimita, ou ainda modifica a “rede de interpretantes” (Idem)
de um determinado parametro musical, dando a ele novas cores e nuances.

Pude identificar dois processos diferentes no estabelecimento da relacdo entre a
musica do Candomblé e da Capoeira por parte dos capoeiristas, mas que tém limites ténues,
apenas de maior ou menor énfase. O primeiro processo faz alusdo a tematica do Candomblé,
inclusive a do Culto aos Caboclos, evocando Orixas, Inquices e Encantados nos textos,
falando sobre a vivéncia junto a esta religido — muitas vezes com a utilizacdo de provérbios
afinados aos seus valores éticos e morais -, utilizando algumas palavras e expressdes do
vocabulario do povo de santo e parodiando cantigas através da adaptagcdo de um texto novo a
uma melodia do Candomblé e vice-versa.

Este primeiro tipo de transito musical encontra paralelo nas variagcdes de ginga
dos jogadores, no seu repertorio de gestos reverenciais aos instrumentos, na cosmogonia da
Capoeira, assim como na relacéo hierarquica entre seus membros. A segunda € a utilizacdo de
cantigas de Candomblé e encantados ipsis litteris. Ai teremos também interjeicdes,
vocalizagBes que sdo como os ilas dos Orixas, ritmos que se impde durante toda a roda, como
0 ijexa (afoxé) tocado no atabaque em alguns grupos.

O exemplo a seguir mostra a adaptagéo de uma melodia a um novo texto, na roda
de treino ocorrido no dia 3 de marco 2010, no Nzinga. O seguinte corrido foi cantado por

Mestre Poloca, que tocava o “toque de angola” ao berimbau gunga:
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Mandinga de Angola
Treino de Capoeira Angola Grupo Nzinga, 3 mar. 2010
Solista: Mestre Poloca

d=-80
coro
h I | I -
| 1 I 1 g IE I dl Il
O-lha & mandinga de An-go - la O-lha & man --din --ga de An-go-
‘1 golizta . o

- la Quero vé mandingade Ango - la Quero vé mandinga de An-go - la

Figura 11: Transcrigdo cantiga de Capoeira “Mandinga de Angola” de Mestre Poloca (& - 21)

O texto do solista pode apresentar varia¢fes: “Olha aé Ligia na Angola/ Quero vé
Fabi na Angola”. A melodia deste corrido é uma adaptacdo de uma cantiga para a divindade
Catendé acompanhada pelo “toque cabula”, no qual o atabaque rumpi marca (¢..*¢..o¢ .. °
*..*)e0gd(X.XX.X.X.X.X.XX.)(GARCIA, 2006, p. 82, 113). Este Inquice de
Candomblé de Nacdo Angola equivale a Ossain, de Candomblé de Nacdo Ketu, e é o detentor
dos poderes méagicos das folhas, o0 que faz com que a palavra mandinga, no texto acima, possa
ser interpretada como remetendo a este Inquice, sem deixar explicito seu home, mas através

da referéncia a ele no uso de um termo que significa também magia.

Katende
Festa de Kitembo - Casa dos Olhos de Tempo - ago. 2010
grafia do texto segundo Tata Muta Imé, melodia baseada na execugao de Tata Obaraé

o =~90
coro

Ka-ten - dé 6-ia mu-ni - kwa - ra Ka-ten - dé 6-ia mu-ni - kwa-

-ra Olaa-é oia-é d-iamini-kwara Olaa-é oia-& d6-iamini-kwa-ra

Figura 12: Transcrigio cantiga para Inquice “Katendé Oia Munikwara —
Tata Muta Imé (J - 22)
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Além das variacfes melddicas decorrentes da adaptacdo da letra, hd ainda uma
variacdo de andamento da cantiga, que se torna bem mais lenta quando cantada na Capoeira.
Também a acentuacdo da melodia-letra sofre algumas variacdes, pois coincide diferentemente
com os desenhos ritmicos dos toques de angola, na Capoeira, e cabula, no Candomblé.

Mestre Poloca confirmou que adaptou esta letra a melodia conscientemente. Isto é
uma informacdo importante porque nem todas as pessoas que cantam esta cantiga na roda
estdo conscientes da adaptacdo de uma letra sobre uma melodia ja existente. Carvalho (1991)
observou situacdo semelhante na recorréncia de uma melodia em varios momentos dos rituais
do Shangd de Recife, a qual ele constatou permanecer subliminar para a maioria dos membros
do Candomblé, os quais cantam melodias semelhantes como musicas distintas, pois com
textos distintos.

A cantiga seguinte é cantada para o Inquice Matamba, uma qualidade de Kaiongo,
nos Candomblés de Nacdo Angola, correspondente ao Orixa lansd, ou Oia, do Candomblé de
Nacdo Ketu, e é cantada com muita frequéncia nas rodas de Capoeira do Grupo Zinga. Este
exemplo foi cantado por lolanda, praticante de Capoeira do Zinga e moradora do Alto da
Sereia, que frequenta também a Casa de Santo de Tata Muta, numa roda de rua no Largo da
Pedra da Sereia, na manha de domingo do dia 22 de novembro de 2009, na roda de

fechamento do evento “Menina quem foi sua Mestra”.
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Oia Matamba
Roda de Capoeira Angola Grupo Nzinga, 22 nov. 2010
Solista: Iolanda

O-ia 0O-ia O-ia & O-ia Ma-tam-ba kikakuru-ka-ju zin-gué
A, solista
7 [  — - ]
fos?
6 O-ia 0O-ia O-ia é 0-ia Ma-tam-ba kikakuru-ka-ju zin-gué
4 coro

[y, * v g S G
O-ia 0-ia0-4a é 0O-ia Matam-ba kikakuru-ka-ju zin-gué &6__

Figura 13: Transcricdo cantiga de Inquice —
“O id Matamba” - lolanda do Nzinga — nov. 2010 (J - 23).
A mesma cantiga, em aula de danca afro, ministrada por Tata Mut& no espago do

Grupo Nzinga, no dia 19 de novembro de 2009, na abertura do mesmo evento citado acima,

apresentou um andamento em torno de ¢ = ~120 ¢ foi acompanhada pelo ritmo cabula, o qual
apresenta uma estrutura de 16 pulsacdes (J - 24) no lugar das 8 pulsa¢des do ritmo de angola
na Capoeira. A cantiga foi cantada meio tom acima do que na Capoeira, mas uma projecao
mais frontal da voz e um volume maior ressaltaram harmonicos mais agudos, dando a
impressdo de que a cantiga estava sendo cantada em tonalidade bem mais aguda. A parte do

solista - Tata Muta — apresentou-se mais ornamentada do que a mesma na Capoeira, cantada

por lolanda.
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Figura 14: Aula de danca dos Inquices com Tata Muta Imé - evento “Menina quem foi sua
Mestra” - nov. 2009.

Podemos perceber que na Capoeira a cantiga apresentou um ciclo que intercalou
coro e solista de sete em sete ciclos de 8 pulsacdes, sem causar desencontro com o ritmo de
angola. Ja a mesma cantiga cantada com o acompanhamento do toque cabula apresentou um
ciclo que intercalou solista e coro de oito em oito ciclos de 16 pulsacGes, 0 que impede que se
omita 8 pulsacBes no final, pois esta omissdo faria com que o canto “atravessasse”, numa
linguagem émica, o toque dos atabaques, ou seja, causaria desencontro.

Esta cantiga foi adaptada pelo Grupo Nzinga e, embora cantada a pelo menos dois
anos no grupo, talvez ainda guarde algumas controvérsias sobre sua forma, pois ja ouvi
Mestre Poloca ressaltando que o coro deveria estender-se por mais um compasso, fazendo
uma espécie de chamada para que o ciclo recomece com as silabas “o ia”, colcheia no ultimo

quarto de compasso e seminima no primeiro tempo do compasso, respectivamente.
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Figura 15: Aula de danga dos Inquices com Tata Muta Imé - evento “Menina quem foi sua
Mestra” - nov. 2009. Com Mestra Janja em azul.

A variagdo do texto desta cantiga de Candomblé de Angola, tanto na pronuncia
guanto na grafia em livros, é principalmente nos termos cacurucaju e zingué. O primeiro pode
aparecer como cacurucai, ou cacurucaio, significando ancido e sendo forma de tratamento do
Preto Velho, cacurucajo, que significa menopausa, e cacurucaia, saudacdo e expressao para
exorcismo de espiritos maléficos (CASTRO, 2005, p. 188). Parece que tanto a acepc¢do do
termo como velho, ou velha, que podemos interpretar como sabia (0), quanto como exorcismo
de espiritos maléficos seriam coerentes, ja que o Inquice Kaiongo ou o Orixa a ele associado,
lansd, é a Unica divindade que tem acesso a0 mundo dos espiritos, e uma de suas dangas
simboliza a forma de afugenta-los. O termo zingué significa cedo (COSTA, 1996, p. 73), 0s
termos ginge ou jinje (CASTRO, 2005, p. 242, 261) significam “tremor de frio ¢ arrepio de

corpo”, “inquietude, ansiedade, agitacdo” (LOPES, 2003, p. 109).
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Encontramos o texto desta cantiga tanto grafado das seguintes formas: 1) “O ia, o
ia, 0 ia e / O ia Matamba di Kakurukaia, zinge / O ia, 0 ia, 0 ia e / O i& Matamba di
Kakurukaia, zinge o!”, traduzida como “Governa, governa, governa, sim, / A velha Matamba
governa desde cedo. / Governa, governa, governa, sim, / A velha Matamba governa desde
cedo! (Desde muito tempo.)”, em Barcellos (1998, p. 65); e “0i4, Oi4, Oid € / Oiad matamba
de cacuruca, gingué / Qia, Oia, Oia é / Oia matamba de cacurucd, gingue 6.”, sem tradugao,
como cantiga para lansa na Umbanda, em Gaspar (2008, p. 18).

Na roda de rua em que lolanda cantou a cantiga “Oi4 Matamba”, ela foi seguida
pelo seguinte corrido puxada por Mestra Cristina, do Grupo Ipiranga de Pastinha, do Rio de

Janeiro:

Santa Barbara
Roda de Capoeira Angola Grupo Nzinga, 22 nov. 2010
Solista: Mestra Cristina

J=~Sﬂ

#  solista coro

7. [ —

4l | N ol N N B . B N = s~ I v s~ N IS s Y S s mr— (7 |

(7 [l | o o o 1 T1 1 T 1T 1 T 11 [ 1T T 1 ——— [ | sl
[ g ™ == & Gl 1 I T T TT [ o T 1 1| [ I I 1 1T

Santa Babadirelampu-é&  Relampu-é_re-lampu-a__ Santa Babadirelampu-é_

Figura 16: Transcricdo cantiga de Capoeira “Santa Béarbara” — Mestra Cristina (' - 23 —30").

Os corridos na Capoeira Angola sdo encadeados segundo Varios critérios: resposta
ao corrido cantado anteriormente, mencdo ao jogo que se desencadeia, relacdo metonimica
entre melodias com textos diferentes ou com desenhos ritmicos parecidos, comentério sobre
acontecimentos na roda, em seu entorno ou na comunidade mais ampla da Capoeira Angola,
entre outros.

Cristina trouxe, numa visédo sincrética das divindades do Candomblé, um corrido
em louvor a Santa Barbara, associada & Matamba, lansa ou Oi4, muito cantado nas rodas de

Capoeira Angola em geral, cuja autoria perdeu-se no tempo. Estes dois corridos sdo cantados
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tanto para evocar a energia destes Orixas — vigorosa e rdpida — quanto para expressar
posicionamentos e identidades culturais: Matamba, uma cantiga religiosa em lingua africana,
e Santa Barbara do Relampué, que é uma cantiga de lansd na Umbanda (GASPAR, 2008, p.
17), embora isso possa passar despercebido, apenas como cantiga de Capoeira, ja que em
portugués do Brasil, representando um posicionamento sincrético da Capoeira em relacdo aos
simbolos africanos e ao Candomblé.

A seguinte cantiga ¢ cantada acompanhada pelo “toque barravento” (& - 25), que
na base mantida pelo atabaque 1€ é (. o o . ¢ ), numa estrutura de 6 pulsacdes, ou,
poderiamos dizer ainda, em compasso 6/8, no Candomblé de Nacdo Angola. Na roda de
Capoeira do Nzinga ¢é cantada acompanhada pelo “toque de angola” ja apresentado acima.
Como cantiga de Candomblé, assim como na cantiga “Oia Matamba”, o andamento ¢ mais
rapido, o timbre prioriza harménicos agudos e a intensidade pode ser maior para que o solista
possa ser ouvido com o acompanhamento dos trés atabaques. Na Capoeira acontecem ajustes
no desenho ritmico da melodia para encaixe com o “toque de angola” em 8 pulsagdes, assim
como € omitido um ciclo de oito pulsacdes entre as partes do solista e do coro, as quais se

completam em sete ciclos ao invés de oito.
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Roxi
Roda de Capoeira Angola Grupo Nzinga, 22 nov. 2010
Solista: Ielanda
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140 H coro (n vezes) solista coro D.C.
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Ta-ta ki ma-lembe__ Roxié Tata ki ma-lem-be Roxi é Tata ki ma-lem - be_

Figura 17: Transcricdo cantiga para Inquice “Roji” — lolanda do Nzinga 2010 (J - 25).

A diminuicdo de um compasso nas partes do solista e do coro acontece tanto nesta
cantiga para Nkosi-Mukumbe, ou Ogum na Nagdo Ketu, quanto na cantiga para Matamba,
primeiramente porque € possivel suprimir o oitavo compasso sem “atravessar” a frase ritmica
do “toque de angola”. O outro motivo da supressdo do oitavo compasso € o andamento bem
mais lento que a cantiga adquire quando cantada na Capoeira, 0 que faria com que houvesse
um siléncio muito prolongado das vozes do coro e do solista entre o final das partes,
quebrando a dinamica comumente buscada na Capoeira Angola entre coro e solista, numa
metafora com a respiracdo: o canto é a respiracdo da roda. Nao poderia, por isso, ficar por
tanto tempo suspenso.

Esta cantiga € geralmente, mas ndo exclusivamente, cantada por um filho de

Nkosi-Mukumbe, ou para uma pessoa de Nkosi-Mukumbe que esta jogando, com a intencéo
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de fazer aflorar sua esséncia criativa e guerreira através de um jogador, do jogo, ou de forma
geral na roda. Nkosi, Roxi, ou Roji, € um Inquice identificado ao Orixa Ogum. O termo Tata
significa pai, e 0 termo malembé pode significar tanto “canto funebre, de misericordia”
(CASTRO, 2005, p. 272, 340), quanto perdao e desculpas (COSTA, 1996, p. 73). Mas este
ultimo termo aparece também como keualembé, em Barcellos (1998, p. 36), onde o texto é
grafado como “A nkosi e... tata keualembe / A nkosi e... tata Keualembe / Nkosi e €7, ¢
traduzido como “Nkosi (Guerreiro) / O Pai que vem, quando chega a noite.”.

Ai acontecem varios niveis de identificacdo por parte dos presentes em uma roda
de Capoeira, desde aquele praticante ou Mestre iniciado no Candomblé Angola ou Ketu, os
quais podem sentir as energias desta divindade de forma intensa e talvez parecida com a que
sentem quando nos rituais do Candomblé - muitos se benzem tocando o chdo e a cabeca
guando escutam a cantiga -, passando pela identificacdo das pessoas que sabem o intuito da
cantiga, mas ndo possuem a experiéncia de sua invocacao dentro da religido, até os que
desconhecem por completo seu significado ritual e religioso, como no caso de estrangeiros
ndo muito familiarizados com o universo “afro-brasileiro”. Muitas pessoas, do Candomblé ou
ndo, acreditam que, cantada na Capoeira, a cantiga religiosa torna-se “apenas” uma cantiga
como outra qualquer, perdendo seu potencial invocatério.

Muitos praticantes e Mestres de Capoeira, mesmo cientes de que uma determinada
cantiga tem origem religiosa e € de uma determinada divindade, preferem ndo responder o
coro se ndo dominarem mais precisamente seu significado e ndo souberem exatamente para
qué esta sendo invocada uma determinada divindade. E comum escutar dos capoeiristas que,
apesar de preferirem ndo cantar cantigas religiosas em linguas africanas quando ndo dominam
seu significado, sempre respondem o coro se estas cantigas sdo “puxadas” por Mestres,
Contramestres e pessoas de reconhecida competéncia dentro do universo da Capoeira, por

uma questdo de respeito e demonstracdo de confianga. Alguns capoeiristas iniciados no
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Candomblé sdo contra a utilizacdo das cantigas nas rodas por acharem que isto se configura
numa exposi¢cdo muito grande de sua religido, com o risco de passarem a ser cantadas por
pessoas que desconhecem seus significados e distorcem as palavras e 0s sentidos.

Mestre Nelito (2010), nascido em 1946, natural de Cachoeira, BA - discipulo de
Capoeira do renomado e ja falecido Mestre Cobrinha Verde, é Mestre de Bateria de Escolas
de Samba em Salvador, aléem de Mestre de Samba Chula e de Roda e Mestre de Obra — como
faz questdo de lembrar. Ele acha que ndo combina e que ndo € bom cantar cantigas religiosas
em linguas africanas nas rodas de Capoeira, apenas algumas de Caboclo e de Samba de Roda.
Mestre Nelito (2010) é da opinido que as cantigas para Caboclo s6 tém eficacia religiosa no
ambiente das religides afro-brasileiras e, quando cantadas no Samba ou na Capoeira,
adquirem outra conotac¢do, ndo invocam as entidades nem manipulam energias como nos
Candomblés.

Para compreendermos as entrelinhas das afirmacGes de Mestre Nelito, €
importante levar em conta 0 momento histérico da parte mais intensa de sua vivéncia junto a
Capoeira e ao Candomblé, o contexto do preconceito e da proibicdo estendidos até meados da
década de 1970 em relacdo a este ultimo, e as condi¢es para a aceitacdo social da pratica da
Capoeira.

Ainda, posso inferir de seu depoimento que, sendo um musico de ampla atuacdo
nas formas expressivas afro-brasileiras, Mestre Nelito orienta-se em sua colocacdo pela
identificacdo dos fraseados ritmico-melddicos e das formas das cantigas de Samba de Roda,
Capoeira, Candomblé e Caboclos em suas caracteristicas e detalhes mais sutis, estabelecendo
ai uma diferenciacdo, de acordo com principios estéticos consagrados em cada forma
expressiva e religido, do que é recorrente e proprio a cada uma delas. Por isso as cantigas de
Caboclos e as de Sambas de Roda muitas vezes ligadas a eles, lhe parecem mais pertinentes:

cantadas em portugués, embora com algumas palavras em linguas banto, sobre melodias e
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escalas que, apesar de serem em ndo poucos casos tomadas de empréstimo dos Inquices,
ganham fraseados ja familiares a Capoeira pelo uso repetido. Além disso, Mestre Nelito
comenta gque na sua infancia e juventude no Recdncavo, conviveu com um Candomblé mais
sincrético, que cultuava santos catolicos identificados com divindades africanas e caboclos,
com as festas de Cosme e Damido, e todas as suas cantigas em lingua portuguesa e toques
como samba de cabula, barravento e congo.

A letra do seguinte corrido, cantado por um praticante de Capoeira do Nzinga, é
uma cantiga de Caboclo - Ogum Marinho - da Casa de Tata Muta, trazida para a roda,
segundo Mestra Janja:

Ogum Marinho

Roda de Capoeira Angola Grupo Nzinga 21 mai. 2010
Solista: Tiago

o =~80
solista

Eu vou me em-bo - ra tindo-1é -1é_ & de.-bai-xo d'a-gua nin.guém me

1 | .II
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cé FEu vou me embo - ratindo-1é-1é_ &debai-xo d'd-gua ninguém me vé
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Figura 18: Transcricdo cantiga para Caboclo Ogum Marinho “Tindolelé” —
Tiago do Nzinga (J - 26).

Este exemplo é importante porque demonstra que ndo so as cantigas religiosas em
lingua africana estdo sendo adaptadas as rodas do Nzinga, como também novas cantigas de
Caboclo, as quais ja transitam de longa data pela Capoeira e pelo Samba de Roda. Aqui,
podemos entender a pouca preocupacdo de Mestra Janja quando questionada, como j& expus

acima, sobre o risco das cantigas em linguas africanas ndo serem entendidas, serem mal-
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entendidas ou distorcida, ou ainda terem seu significado esvaziado pelos capoeiristas mundo
afora. Em entrevista, Mestra Janja demonstrou como mesmo uma cantiga de Caboclo, em
lingua portuguesa, ndo é compreendida pela maioria dos capoeiristas no sentido que tem no
Culto ao Caboclo. A seguir um trecho de sua entrevista, falando de uma cantiga também
gravada como Samba de Roda por Dona Edith do Prato (2007, s/d):

Mestra Janja: [canta] “Ave Maria, meu Deus, nunca vi casa nova
cair” (& - 27)%. Entdo, as pessoas usam aquilo pra linguagem da
Capoeira, quando na realidade vocé ta cantando pro santo daquela
pessoa pra ele se manifestar. Cair é isso, cair no santo. Flavia: No
Cd da Edith do Prato ela canta essa musica como Samba de Roda
(£ - 28)¥". Mestra Janja: E 0 mesmo caminho. E 0 mesmo cenério,
entendeu? Ai aparece um malhaddo, entrou na roda, botou uma
pessoa menorzinha ai, né? Ou aparece uma pessoa mais velha, uma
pessoa mais nova, etc. (...) Flavia: Na verdade ndo tem nada a ver
com novo, velho ou cair no sentido de perder... Mestra Janja: E,
ndo tem teoricamente. Mas a partir do momento que as pessoas dao
aquela leitura, ddo aquela conotagdo... O bacana é poder saber que
essas pessoas podem voltar a reencontrar essa musica também
dentro do Candomblé e perceber que 14 dentro cair é uma graca.
Flavia: (...) as pessoas interpretam de forma completamente
diferente, né? Mestra Janja: Mas tem que ser! Ndo é nem que ela
ndo tenha o conhecimento. Se elas conhecem e concebem dessa
forma é porque o conhecimento que elas tém lhes permite chegar
aquela forma. Entendeu? Isso é que eu acho bacana. A gente é que
tem que modificar a cabeca da gente no sentido de ampliar esses
entendimentos. Entéo, eu néo fico batendo méo na ponta de faca de
dizer: Ai meu Deus! Fulano ta cantando isso errado. Que errado?
Ele ta cantando como ele ouve.

Portanto, ndo é o fato de cantar em lingua portuguesa que garante que O
significado apreendido pelos praticantes de capoeira seja 0 mesmo, ou proximamente o
mesmo. A preocupacdo excessiva com a divergéncia de execugdes e interpretacdes como
sendo prejudicial a tradicdo da Capoeira Angola mostra-se um tanto purista, sem perspectiva

histérica quanto a bastante recente insercdo da mdusica vocal e instrumental como

acompanhamento para 0 jogo - a partir de empréstimos do cancioneiro popular e dos

8 Nzinga (2003, faixa 21) — Ave Maria meu Deus — canta Mestre Poloca.

8 Dona Edith do Prato e Vozes da Purificagéo (2001, faixa 4) — “Casa Nova, raiz”.
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repertorios religiosos — e, por isso mesmo, ainda ndo estabilizada e muito suscetivel a
transformacoes e inovacgdes. Tal preocupacdo com o purismo é também pouco perceptiva em
relacdo a ampla disseminacdo desta forma expressiva e por demais castradora no contexto
ludico e dindmico da Capoeira Angola. Mestra Janja sabe-se intérprete da tradicdo,
reconhecendo que somos protagonistas no ato de inscrevé-la na dindmica temporal e espacial

dos fatos.

4.4. CABOCLO: SAMBA DE RODA E CAPOEIRA

As melodias, ritmos, formas e textos do Samba de Roda, da Capoeira e de muitas
outras manifestacdes da cultura popular e afro-brasileira tém forte ligacdo com o repertério
dos Caboclos. Sonia Chada Garcia (2006, p. 166) entende que o samba dos Caboclos € um
“resultante do samba de roda que por sua vez descenderia das dancas de roda de Angola e
Congo™.

O empréstimo musical do Samba de Roda, somado a “utilizagdo de melodias da
nacdo Angola, idénticas ou gerando variantes, embora com textos distintos no repertorio
musical dos Caboclos”, ¢ ao processo inverso, “O cruzamento de repertorios, com sambas
levados originariamente de Caboclo para o uso de entidades do Candomblé tradicional” (Ibid.,
p. 166, 66), apontam para um entrecruzamento de repertdrios, para um verdadeiro transito
musical multidirecional.

E dificil estabelecer, com certeza, onde o repertdrio tem origem, se nos Sambas de
Roda ou nos Sambas de Caboclo. Sousa (1998, p. 89-94) também se deparou com esta
questdo em sua pesquisa. Nas festas de Caboclo, alguns capoeiristas ficam surpresos ao ouvir

corridos de Capoeira cantados pelas entidades. Esta surpresa ou decorre do desconhecimento
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do compartilhamento musical entre a Capoeira e 0 universo religioso e musical do
Candomblé, ou decorre do testemunho, por parte dos préprios capoeiristas inseridos neste
universo religioso, da adaptacdo contemporanea de novas cantigas que parecem ter origem na
Capoeira ao repertorio dos Caboclos.

Mestre Boca do Rio, do Grupo de Capoeira Angola Zimba, acredita que algumas
das cantigas de Caboclo tém origem na Capoeira. Alguns corridos de Capoeira deixam duvida
quanto a sua origem, como por exemplo, a cantiga com o texto “Pau rolou caiu / 14 na mata
ninguém viu!”. No proximo capitulo veremos as variantes de texto para a melodia deste
corrido, cantadas todas tanto na Capoeira quando no Culto ao Caboclo — neste, acompanhado
do toque de samba.

Pai Gilmar, Babalorixa do o 1lé Axé Oni Ofelefé, onde o Mestre é iniciado, tem
pelo menos dez filhos-de-santo que sdo capoeiristas, entre ogds e iads. E possivel que o
transito musical entre Capoeira e Caboclos também se dé nesta dire¢do - a musica “profana”
influenciando a musica “sacra”. Teriamos, entdo, a Capoeira influenciando o repertorio dos
Caboclos, assim como o Samba de Roda o influencia:

O repertorio de sambas cantados no candomblé de Caboclo inclui

tanto sambas que sdo trazidos pelos Caboclos, cantigas que sé&o

adquiridas de forma sobrenatural (...) quanto cantigas que sao

aprendidas dos sambas de roda (GARCIA, 2006, p. 113).

Para Béhague® (apud GARCIA, 2006, p. 113), esta incorporagdo dos Sambas de Roda pelo
Culto ao Caboclo demonstra a forte integracéo cultural e assimilacdo de valores nacionais por
uma cultura nordestina regional e urbana.

Percebemos, portanto, que desde a organizacdo dos Candomblés de Caboclo, no

final do século XIX, ja na Cidade da Bahia, um repert6rio vem transitando entre 0 Samba de

) 8 BEHAGUE, Gerard. “Correntes Regionais e Nacionais na Musica do Candomblé Baiano.” Afro-
Asia 12 (jun.): 129-36, 1976.
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Roda e o Candomblé de Caboclo, rearranjado e adaptado de varias formas, com novos
materiais musicais sendo incorporados a cada um deles.

A partir da decada de 1930, temos a inser¢do mais sistematica da musica vocal
associada ao jogo de Capoeira, justamente através de cantigas emprestadas de brincadeiras de
roda, do Samba de Roda e do Candomblé de Caboclo. Como o convivio da comunidade afro-
brasileira na Cidade da Bahia era intenso nas feiras, nas festas religiosas populares, nos
bairros em torno das Casas de Candomblé, na rua a espera de trabalho, como relataram
diversos folcloristas do século passado e historiadores nossos contemporaneos, provavelmente
estas cantigas iam se entrecruzando.

No Rio de Janeiro o Samba de Roda também encobertava a proibida préatica da
Capoeira no fim do século XIX e inicio do XX. Quando a policia chegava, as baianas
mostravam o samba no pé, escondendo nas andguas as navalhas dos companheiros - dai 0s
nomes ‘batucada-braba’ ¢ ‘samba pesado (duro)’, referindo-se ao estilo carioca de se jogar
Capoeira ou de se sambar lutando — a ‘pernada carioca’ (MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 84).

O Samba de Roda no Recdncavo Baiano é uma manifestacdo “musical,
coreografica, poética e festiva” com origem nas tradigdes culturais dos africanos e
afrodescendentes, e em tracos culturais trazidos pelos portugueses (SANDRONI, 2006, p. 24).
A musica pode ser realizada com o instrumental do Candomblé, acrescido ou ndo de outros
instrumentos ou apenas ‘“cantando, batendo palmas e eventualmente batendo ritmos nos
objetos que estiverem a mdo.” (lbid., p. 42-45). “Cantos estroficos e silabicos em lingua
portuguesa, de carater responsorial e repetitivo.” (Ibid., p. 23), as cantigas de samba de roda
sdo escolhidas livremente de um repertério consagrado entre os sambadores (lbid., p. 34-39 e
50-52) — e também entre capoeiristas e pessoas das religides afro-brasileiras como o Culto aos

Caboclos.
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Entre estas cantigas também existem as autorais e as parodias, € 0 costume de
improvisar versos, sobretudo no Samba Corrido, que mais ligacdo tem com a musica dos
Caboclos e da Capoeira, € marcante. As cantigas sdo formadas por quadras repetidas na
integra ou, completadas (respondidas) pelo coro, ou ainda pelas quadras do solista
intercaladas por um refrdo do coro.

A utilizacdo, no Samba de Roda, dos atabaques consagrados aos Orixas ou
Inquices e a incorporacdo eventual de Caboclos, contribuem para o limite ténue entre sagrado
e profano® (MACHADO, 2007). Israel Machado conta que os ritmos do Samba de Roda e o
do Samba de Caboclo tém origem no “toque cabula” do Candomblé de Nagao Angolago, 0 que
jé& foi observado também por Lody (1977, p. 15), e que a palavra “Samba” tem conotagdo
sagrada na mesma Nagdo™ (Idem).

Podemos encontrar diversos textos e frases ritmico-melddicas de cantigas de
Caboclo, Samba de Roda e Capoeira também no cancioneiro popular da Bahia, fragmentado e
adaptado a diversas formas expressivas populares afro-brasileiras, como o “Lindro Amo”, o
“Rancho da Burrinha” e o “Bumba-Meu Boi” (BIANCARDI, 2005). E interessante perceber
que na Bahia, o Samba de Roda parece permear a maior parte destas brincadeiras.

Temos ainda a ampla difusdo da Umbanda - que também cultua Caboclos, além
de Pretos-Velhos, Exus, Pombagiras, Marujos e Ciganos - ajudando a diversificar, através de
um “complexo processo de trocas” entre as influéncias bantas, indigenas, catdlicas e espiritas

(GARCIA, 2006, p. 50-56), e a difundir este repertdrio em transito.

8« atabaque, por ser sagrado, o samba pode causar uma espécie de transe, que na verdade seria o

transe da sua felicidade” (MACHADO, 2007)

% Candomblé onde predominam rituais em lingua banto e onde o Samba de Caboclo é muito
presente.

% «pra voceés [pesquisadores]... 0 samba deriva do semba. E pra nés semba é uma coisa e samba é

outra. Tem pessoas que se chamam samba. Eu mesmo tenho um filho que se chama Samba Narewa que quer
dizer a danga da beleza. Semba pra nds € o ato de vocé encostar um umbigo no outro. Oxum é também chamada
de Samba. Ela é chamada de Kisimbe, é chamada de Dandalunda e é chamada de Samba.” (MACHADO, 2007).
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Alguns fatores possibilitam este transito musical entre Samba de Roda, Capoeira
e Caboclos. Entre eles, Garcia (2006, p. 54) destaca a “tradicional formagdao métrica de
quadras de sete versos com rimas no segundo e quarto versos, isto €, redondilha maior”,
indicando a influéncia popular nas cantigas de Caboclo. Como ja vimos, a forma estrofica,
com solo e refrdo, assim como a harmonia diatdnica, 0 modalismo e o canto em tercas
paralelas sdo caracteristicas sonoras da cultura musical de corrente “angolana” na Bahia,
reforcadas pela influéncia da cultura musical portuguesa (KUBIK, 1979, p. 21-22).

A maioria das cantigas de Capoeira é construida com escalas de cinco e seis sons,
do primeiro ao quinto ou do primeiro ao sexto graus da escala diatbnica maior, sendo que este
sexto grau aparece, na maior parte das vezes, abaixo da tdnica. A conducdo melddica da-se
geralmente por graus conjuntos e saltos de terca. A utilizacdo do sétimo grau da escala
diatbnica maior é pouco freqlente. Em raros casos € utilizado o modo mixolidio e a escala
pentatonica (Mestre Traira, 1963; Mestre Braga) e tetratdnica, a mesma pentaténica omitindo
um som (Mestre Pastinha).

Na Capoeira, as escalas heptatonicas, seja a diatbnicas maior com sétimo grau
natural, 0 modo mixolidio, ou a menor harménica, aparecem em algumas cantigas adaptadas
do repertorio de Caboclo e de Samba de Roda (GARCIA, 2006, p. 119-120). Muitas vezes,
estas melodias sdao modificadas e os textos sdo encaixados em melodias ja existentes de
cantigas de Capoeira nas escalas de cinco sons e hexatonicas mencionadas, gerando muitas
cantigas com mesmo material melddico, ou com variagdes deste material.

O Grupo Nzinga vem procurando manter o fraseado ritmico-melddico das
cantigas para Inquices e Caboclos que traz para a Capoeira do Terreiro Muta Lambo ye
Kaiongo, o que faz com que ndo sO os textos, mas também o material ritmico-melddico das
cantigas de seu repertorio venham tornando-se bastante diversificados. Tive oportunidade de

escutar diversas cantigas de Caboclos na festa do Caboclo Tupi Agu, de Tata Mutd, em
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janeiro de 2011, e suas melodias correspondiam as cantadas no Nzinga. Entre elas, escutei a
cantiga “Bom Jesus de Maria”, “Dentro da minha capanga” e “Tindolele” (& - 29),
especialmente adaptadas pelos Mestres deste grupo ao repertorio da Capoeira. O Caboclo

Tupi Acu também puxou outras cantigas que hoje ja compdem o cancioneiro da Capoeira,

992

como “Vamos louvar saraganga”“, gravada por Mestre Moraes do GCAP, “Sabia cantou™ e

5994

“A bananeira caiu””", entre outras.

Para tentar entender os limites e possibilidades das adaptacGes para geracdo de

novas cantigas dentro do préoprio Culto ao Caboclo, Garcia (2006) divide o repertorio em

99 ¢ 99 ¢

“individual” e “coletivo”, dentro dos quais estdo as “salvas”, “sambas”, “rezas” e “sotaque”,

mostrando como as cantigas sdo relacionadas com os toques e com as funcdes litargicas:

O repertério individual de cada Caboclo constitui-se basicamente de
salvas e da cantiga de fundamento. As salvas, com finalidades
especificas, entre 0s quais os de apresentacdo, saudacdo da casa e das
pessoas, e 0s de tomar a bencdo dos pais e médes-de-santo e dos ogas e
equedes (...) sdo sempre as primeiras a serem cantadas por eles nas
cerimonias e os identificam. Representa 0 maior grupo de cantigas do
repertorio dos Caboclos e se multiplicam a cada dia.

As salvas de apresentacdo sdo sempre cantadas de joelhos aos
pés dos atabaques em sinal de respeito aos instrumentos e a casa. O
nome ou a categoria a que pertence o Caboclo, que a esta puxando, é
sempre mencionado na cantiga. As de saudacdo e as de tomar bencao
sdo cantadas enquanto eles desempenham essas fungbes (lbid., p.
107).

2 . . . . .
% Esta cantiga foi gravada por Mestre Moraes, que pronuncia “sarabanda” ao invés de

“saraganga”.

% Na capoeira angola em geral: “Sabia cantou/l4 no pé da laranjeira/Sabia cantou/Se cantou deixa
cantar”. Na festa do Caboclo Tupiagu, como samba: “Sabiad cantou/na ladeira miudinho/Sabia cantou/na ladeira
miuda” - 0 coro repete toda a quadra. As cantigas apresentam diferenga de andamento, sendo o samba mais
acelerado, leve diferenga no contorno melédico do segundo e do quarto verso, mas mantém o mesmo desenho
ritmico.

94 ~ . . .
“Meu facdo bateu em baixo/A bananeira caiu”.
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Neste repertorio individual, as “salvas” ¢ “cantigas de fundamento” apresentam
melodias curtas, forma responsorial e repetitiva, e sd0 acompanhadas pelo toque congo®,
quando sdo “salvas de apresentacdo” e, as demais, pelo congo ou barravento®® (lbid., p. 107-
108).

Tanto nas reunifes e festas de Caboclo no I1é Axé Oni Ofelefé, lideradas pelo
Caboclo Itaicuru, de Pai Gilmar, quanto na festa do Caboclo Tupi Acu, todas as cantigas séo
iniciadas a capella, com os tambores tocando a partir da resposta do coro. Os tambores
também cessam para que o Caboclo intercale os refrdos do coro com quadras de improviso.
Porém, nas salvas de apresentacdo, saudacdo e bencdo, a parte cantada a capella, em que o
Caboclo canta ajoelhado aos pés dos atabaques, sdo mais longas, com varias quadras
seguidas, sem interferéncia de um refrdo intercalado pelo coro.

No sentido ritual e funcional as ladainhas, além da presenca de alguns trechos de
texto e tematicas parecidos, assemelham-se as salvas e rezas, sendo que estas Ultimas sdo
“lamentos, suplicas executadas a capella de forma bastante livre, de joelhos ou agachados,
algumas com texto em portugués e outras em lingua de origem banto e expressam emocoes
fortes” (Ibid., p. 115).

A ladainha - canto de entrada, reza em que o capoeirista narra histérias e estérias
préprias ou do imaginario da Capoeira através de improvisos, fragmentos de cordel e cantigas
de dominio publico - é cantada com o acompanhamento instrumental da “bateria”, ou de parte
dela, aos pés dos berimbaus. Pode ser também cantada pelo préprio tocador de berimbau.

O cantador encadeia varias quadras sem a interferéncia do coro, que cumprem

funcOes diversas como a de apresentar o capoeirista, de saudar os donos da casa e de pedir

% G4 — padrdo bésico aditivo - 16 (6+10 ou 10+6) pulsagdes (X..X..X...X.X...) (GARCIA,
2006, p. 80). A Orquestra de Berimbaus do Nzinga (NZINGA, 2003, faixa 32), executa este padrdo ritmico com
0s berimbaus (I - 29).

% G& — padréo béasico 12 pulsagdes (X . X . X . X . X X X . ). Este ritmo acompanha cantigas com
matriz de 16 pulsa¢cdes com mesma duragdo total, gerando o efeito hemiola — 6 : 4, ou 3 : 2 (GARCIA, 2006, p.
81).
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licenga “para vadiar”, de pedir protecdo, de lamentar ou denunciar as mazelas do passado no
cativeiro e as injusticas do presente, de relatar fatos historicos e lendas, de enviar mensagens e
aconselhar, terminando sempre em uma chula (& - 30)°’ - louvagdo em forma responsorial a
Deus, ao Mestre, a Capoeira, etc. O exemplo seguinte demonstra o padréo ritmico-melddico

mais comum das chulas ou louvagdes:

4=~70
frase final ladainha

3 J9 7 s I des 3 F- 3 3 3 - *
Oijo-gando a Ca-po-ei - raQualquerdi - a eu doumeu bote Camara

o

louvagédo

. solista
I

o R R N N EWLEE v

Ié vi - va meu Deus! Ié vi-va men Deus Ca-mara Ié vi - va meu Mestre!

Figura 19: Transcricdo Louvacéo (J - 31)

No repertdrio coletivo que acompanha as atividades rituais, também teremos,
como explica Garcia (2006, p. 110-112), as “salvas de louvagdo”, “agradecimento” e
“despedida”, puxadas geralmente pelos Caboclos e acompanhadas pelos toques congo ou
barravento.

Existem ainda: “salvas para virada” (incorporagdao) dos Caboclos, puxadas pelos
ogas e acompanhadas pelo toque congo; trés “salvas de entrada”, que os ogds puxam para
trazer os Caboclos de volta ao barracdo, acompanhadas respectivamente pelos toques congo,
barravento e samba; ‘“salvas para comida” e “jurema”, acompanhadas pelo toque congo;
“salvas de trabalho” — passes, curas e sacudimentos - e “salvas para o galo”, que sinalizam “o
nascer do novo dia”, cantadas pelos Caboclos e acompanhadas pelos toques congo ou

barravento (Ibid., 111-113).

% Chula (louvacao) cantada por Mestre Poloca (NZINGA, 2003, faixa 18).
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Outro grupo de cantigas ¢ o de sambas. O Samba de Caboclo tem finalidade
ludica:

Sd0 em geral melodias curtas, rapidas, com o andamento sendo

acelerado gradativamente, de acordo com o movimento dos Caboclos

(Ibid., p. 113).

Acompanhados pelo toque do samba® nos tambores, e pelas palmas, o samba de
Caboclo ¢ dancado como no Samba de Roda, com um solista que através da umbigada ou
outro gesto, chama outro para substitui-lo (Ibid., p. 113-114).

Os sambas podem ser ligados por quadras que intercalam o coro. O exemplo dado
por Garcia €, inclusive, um refrdo com texto utilizado em corrido de Capoeira — “Sai, sai,
Catarina / Sai desse ma vem vé Dalina” — embora o fraseado ritmico-melédico néo coincida
exatamente. Uma das quadras registradas por Garcia que intercala este refrdo foi registrada
por Ruth Landes (2002), em 1938, numa roda de Capoeira na feira, com o famoso Querido-
de-Deus: “Eu tava no pé da cruz / fazendo minha orac¢do / quando chega Catarina / feito a
pintura do cao” (Ibid., p. 114-115).

As cantigas de sotaque, geralmente parte do repertério coletivo, puxadas pelos
Caboclos, sdo criticas ou recados direcionados aos assistentes e as pessoas da casa, podem ser
acompanhadas por qualquer dos togues e sdo mais raramente cantadas, demonstrando o poder
de onipresenca do Caboclo e sua sinceridade (Ibid., p. 116-117).

Muitos sambas migram para o repertério dos Erés (entidades infantis, que
ocasionam um transe intermediario entre o estado normal e o transe de divindades africanas
nas filhas-de-santo), tornando-se, por seu carater ludico, cantigas de sotaque, provocagéo e
desafio. Alguns sambas de Caboclo também sdo entoados em certos momentos para o Orixa

Exu (Ibid., p. 60-66). Os sambas e as cantigas de sotaque dos Caboclos foram bastante

% (4 - padréo ritmico de 16 pulsacdes, aditivo (7+9 ou 9+7), igual ao do toque cabula — (X . X X .
X. X.X.X.xX.)(GARCIA, 2006, p. 82-83, 113-114).
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assimilados pela Capoeira, pois, além da ludicidade do jogo, é funcdo basica dos corridos e
ladainhas dar recados, comentar e aconselhar os jogadores e participantes da roda.

Um dos textos de cantiga de sotaque apresentados por Garcia (2006, p. 67)
coincide com texto trazido do Culto ao Caboclo para a roda de Capoeira pelo Mestre Boca do
Rio como ladainha. O Mestre, em aula de canto e instrumento para o Grupo Zimba, em
fevereiro de 2011, destacou a necessidade de se ter cuidado ao cantar uma ladainha ao pé do
berimbau, porque elas podem ser “sotaques”, com duplo sentido, e provocar o outro jogador.
Ele citou como exemplo as quadras desta ladainha: “Quem pensa que o céu ¢ perto / As
nuvens que qué pega / Os anjos estdo sorrindo / Da queda que vai leva / Quem pensa que
cavalo ¢ boi / Cavalo ndo ¢ boi ndo / O boi entra no acougue / Cavalo ndo entra ndo” (Ibid., p.
117).

Uma das cantigas de Caboclo que os Mestres do Grupo Nzinga adaptaram ao
repertorio da Capoeira, também coincide com uma cantiga registrada por Garcia (2006, p.
118) em sua pesquisa, embora a versdo ritmico-melddica desta seja um pouco diferente da
cantada no Nzinga e no Terreiro Muta Lambo ye Kaiongo, a qual apresenta a mesma escala
menor harménica, mas com o sétimo grau omitido, o que demonstra as variagdes das cantigas

de casa para casa:

4= ~80
solista solista
]  — — " -
o ‘|- ] j| ‘|- 7 L"*il 1 > .JI ) b - i i 2 = I_ j
Ai  ai ai ai Quando euchegueide Aru-an-da  Trouxe muitos re-
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h coro
h*
s

v I I 1

A A ' e

mé-dios Dentroda minhacapanga Ai ai ai ai Quando eu cheguei de Aru-an-da

Figura 20: Transcricdo cantiga de Caboclo — “Dentro da minha Capanga” (J - 29) (& - 32)

As cantigas e Caboclos sdo vistas pelas pessoas do Candomblé como trazidas de

“Aruanda” pelos Caboclos, € ndo como composi¢gdes, no sentido ocidental do termo. Os ogas
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ndo sdo considerados musicos e 0 aparecimento de novas cantigas por variacoes, adaptacoes,
empréstimos e adicdes, estd relacionado “com a funcdo magica e religiosa” (GARCIA, s/d,
p.119).

A improvisacdo, a adaptacdo de melodia e texto e a criacdo de parodias, no Samba
de Roda, também enriquecem melddica, ritmica e poeticamente os sambas (SANDRONI,
2006, p. 128-130; Doring, 2004, p. 74). Portanto, os processos de geracdo de repertdrio nos
Sambas de Roda, na Capoeira e no Culto ao Caboco guardam semelhancas nas estratégias de
criacdo e recriacdo musical, permanecendo algumas diferengas no ambito conceitual, como
por exemplo, o fato de que no Culto ao Caboclo ndo sdo os individuos que criam e adaptam,
mas 0s proprios Caboclos. Esta concep¢do méagica da origem das cantigas, no entanto, ndo
estd ausente do universo da Capoeira, mas coexiste com a concep¢do da manipulacédo
arbitraria do material musical pelos individuos.

No Culto ao Caboclo, as variacbes melodicas e adaptacdes de novos textos a um
mesmo material melédico ddo-se sempre entre cantigas acompanhadas pelo mesmo toque,
como demonstrou Garcia (2006, p. 141-142). A autora observou que este processo acontece
desde o empréstimo das melodias das cantigas do Candomblé de Nacdo Angola para o culto
aos Caboclos. As cantigas emprestadas da Nagdo Angola vém sempre compor o grupo das
“salvas” dos Caboclos que, por sua vez, ¢ 0 grupo em que as cantigas geram mais versoes.
Esta regra de associagédo entre toque e cantiga ndo vale para as cantigas de sotaque, que sao
acompanhadas por varios toques.

Ja a Capoeira Angola vem adaptando as cantigas de Caboclo e Samba de Roda
sempre para O ritmo da capoeira nos atabaques, pandeiros, reco-reco e agogo, e
principalmente para o toque de angola aos berimbaus, por ser este o mais utilizado, muitas
vezes sobrepondo seus textos as melodias de outros corridos j& consagrados na Capoeira,

emprestando apenas uma quadra, ou um refrdo, ou trechos, expressdes e termos, tantos das
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salvas e rezas, quanto das cantigas de sotaques e dos sambas. Este material musical pode ser
adaptado as ladainhas ou aos corridos. As funcdes das cantigas também sdo modificadas. Por
exemplo, um samba que ndo seja sotaque no Culto ao Caboclo pode tomar a conotacdo de
desafio na Capoeira.

Este transito musical e simbolico também se faz perceber na danca. Sobre a
relacdo entre musica e danga nos rituais para os Caboclos, Lody (1977, p. 4) explica:

as cantigas e dancas servem de elementos propiciatérios que colocarao

0s adeptos em contato com os seus Caboclos ou Encantados, que vém

participar das festas, contando seus feitos e puxando as melodias de

sua predilecdo. Os Caboclos cantam publicamente e conversam com a

assisténcia; geralmente sdo alegres e sambam animadamente,

mostrando suas habilidades, e verdadeiros desafios séo realizados pelo

ato de sambar, e os Caboclos, de acordo com suas habilidades de

dancarinos, realizam passos, volteios e gingados diversos.

A atitude e o gestual dos Caboclos podem ser percebidos na Capoeira através das
variacdes de ginga, das reveréncias ao pé do berimbau, da expressdo que o capoeirista da aos
movimentos como, por exemplo, num “giro de prepara¢do em pé”, no qual realiza uma volta
andando em torno de si. E comum que o capoeirista o faca cambaleando, como se estivesse
sendo “tomado” pelo Caboclo®™. Mas os golpes da Capoeira também estdo presentes no
repertdrio gestual dos Caboclos.

O Caboclo Tupi Agu, ao puxar os sambas e as cantigas de sotaque em sua festa,
convidava os presentes para sambar, desferindo golpes como cabecadas e rasteiras quando o
convidado deslocava-se do seu lugar. Nesta festa, 0 Grupo Nzinga foi convidado a fazer uma
roda de Capoeira, que aconteceu no momento em que o Caboclo foi colocar seus trajes rituais.

Em outra ocasido, presenciei o Inquice Muta Lambo, de Tata Muté, conhecido

pela comunidade do terreiro como muito brincalhdo, durante sua festa em 2009, aplicar um

% Assistir a0 video ao video “Nzinga Capoeira Angola 2007”, no link
<http://www.youtube.com/watch?v=1WCmKCpAp60> , ou no DVD anexado a este trabalho, na faixa 7, onde o
Mestre Boca do Rio, do Grupo de Capoeira Angola Zimba, joga com o treinel Manoel, do mesmo grupo, em
uma roda no Grupo Nzinga de Capoeira Angola.



http://www.youtube.com/watch?v=1WCmKCpAp60
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golpe desequilibrante, isto €, uma rasteira, em um dos meninos da capoeira do Grupo Nzinga,
enquanto dancava com eles. E importante destacar que o proprio Tata Muta ja treinou
Capoeira quando mais jovem e o gestual desta forma expressiva faz parte de seu repertorio de
movimentos.

As trocas simbolicas entre a Capoeira, 0 Samba de Roda, o Culto ao Caboclo e o
Candomblé sdo continuas, dinamicas e ferteis. As cantigas e outros simbolos sempre tomam
nova conotacao dentro da roda de Capoeira, a depender do que se passa no momento da roda,
no jogo, nas relagbes sociais em curso na comunidade da Capoeira, a depender também da

formacédo cultural, da motivacéo politica e da vivéncia religiosa de quem as utiliza.

Figura 21: Roda do Grupo Nzinga, no Rio Vermelho, nov. 2009. Mestre Poloca no Gunga.
Xicarangoma Rafael no médio, Mestra Cristina ao pé do berimbau.



5. CAPOEIRA ANGOLA, MUSICA E RELIGIAO

5.1 TRANSE E TRANSITO MUSICAL NA CAPOEIRA ANGOLA

N&o h& como dissociar essas duas vertentes — o faz de conta e o
transe — da mandinga, nem separar, na malandragem, as mas
intencBes daquilo que é simplesmente um jogo, porque é justamente a
diferenciacdo entre as aparéncias e uma outra instancia do ser,
supostamente mais verdadeira ou consciente, que tende a ser abolida
na performance corporal do angoleiro (ZONZOM, 2006, p. 87).

Na Capoeira Angola, além das implicacdes do transito musical para a construcao
e expressao da identidade e pertencimento dos grupos e sujeitos, ele também é motivado pela
fé, colocando novamente em discussdo os limites entre sagrado e profano para os olhos de
guem V€, os ouvidos de quem escuta e a sensibilidade de quem vivencia. Procuramos aqui
avaliar a possivel atuacdo das cantigas religiosas de Candomblé e Caboclo adaptadas a
Capoeira Angola sobre o “transe ritual” do capoeirista, tendo como pardmetro comparativo o
“transe de possessdo” das religioes afro-brasileiras.

O “transe” ou “incorporagdo” de divindades africanas (Inquices, Orixas, Voduns)
e entidades brasileiras (encantados ou Caboclos) € uma das principais formas de manifestacdo
do divino no Candomblé e no Culto ao Caboclo. No universo da Capoeira Angola e no que se
escreve sobre ela ndo ¢ incomum o uso de expressdes como “iniciacao do capoeirista”, “transe
capoeirano” e “ax¢ da roda”, e referéncias a espiritualidade e a religiosidade “afro-brasileiras”
s&o incontaveis em sua musica e corporeidade.

A musica é, cumpridos 0s pressupostos extramusicais (iniciagdo, obrigacdes,
sacrificios, oferendas, preceitos religiosos), fator desencadeador de tal “transe” durante os

rituais religiosos do Candomblé e do Culto ao Caboclo. Estes rituais delimitam espaco, tempo
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e codigo de comunicagdo. Eles sdo pautados na articulacdo de linguagens ndo-verbais, as
quais acionam outras formas de sentir, pensar e expressar, 0 que possibilita, em si, a vivéncia
de um “estado de consciéncia alterado” em relagdo ao cotidiano, mesmo Sem que O
participante esteja “possuido” por divindades e entidades.

A cultura negra ancestral ¢ “incorporada” no cotidiano e nos rituais que
congregam passado e presente atraves da memdria representada na dancga, nos movimentos,
na masica, na narrativa mitico-historica. O transe € o0 momento do ritual no qual esta
identidade herdada “toma” de forma radical os corpos dos fi€is.

Existem diferencas nos estados de consciéncia entre os rituais e dentro de um
mesmo ritual. O grau ou tipo de transe é diferente no Candomblé e no Culto ao Caboclo,
dependendo das caracteristicas das divindades ou entidades incorporadas, da pré-disposicéo e
da idade-de-santo da pessoa que as incorpora e da funcdo litargica exercida pelo sujeito. O
transe da Capoeira depende da formacdo cultural, do tempo-de-capoeira, das habilidades
pessoais e da “linhagem” ou “escola” de Capoeira, a qual determinara o estilo de jogo, as
nuances musicais e estabelecera as normas de comportamento na roda.

O transe — tanto na Capoeira, quanto no Candomblé e no Culto ao Caboclo - faz
com que o0 sujeito dissolva-se no coletivo e ainda transcenda suas aparentes limitagdes
pessoais, aproximando-se das possibilidades sobrenaturais das divindades, entidades e herois
lendarios, quando os representa ou incorpora nos rituais. O sujeito, em transe no Candomblé,
repete coreografias que representam os mitos das divindades - os atos -, aprendidas em estado
normal ou de transe. Na Capoeira, 0 sujeito utiliza um vocabulario, uma gramatica de
movimentos, uma estética e uma ética para improvisar, aprendido durante treinos e rodas.

Os processos de aprendizado tém momentos bem marcados, como a iniciagcdo no
Candomblé — representando a morte e o renascimento do sujeito — aliados a aprendizados

graduais no cotidiano religioso. A Capoeira angola ndo tem um ritual de passagem bem
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marcado como a iniciacao religiosa, e o aprendizado é gradativo. A Capoeira regional tem
este rito de passagem, o0 “batizado”, que inclusive é uma designacdo usada no Culto ao
Caboclo.

A mdsica é fator desencadeador do estado de transe no Candomblé, no Culto ao
Caboclo e na Capoeira, guardando muitas caracteristicas em comum nestes rituais:
circularidade - da textura responsorial e repetitiva das cantigas e do seu encadeamento
ininterrupto durante horas; ritualizacdo de seu uso - com certo grau de resisténcia a mudanca;
e sistema de afinacdo “natural” dos instrumentos. Esta musica pode ser considerada dentro da
ampla categoria “musica modal”.

Procuramos aqui, além de descrever o transe na Capoeira em compara¢do ao
transe no Candomblé e no Culto ao Caboclo, analisar sua eficacia cultural e supracultural
como desencadeadora do transe, para chegar a avaliacdo da atuacdo dos elementos musicais
em transito entre o Candomblé, o Culto ao Caboclo e a Capoeira, principalmente na forma de

cantigas, sobre o transe dos capoeiristas durante a roda.

5.1.1. Transe

Jorge Luiz Teixeira Silva (2007, p. 57) faz uma retrospectiva dos “estudos
‘morbidos’ do transe” por médicos, legistas e psiquiatras, para os quais seu diagndstico era
sempre o0 de “enfermidade mental”. Nina Rodrigues definiu o transe como sonambulismo e
histeria e Arthur Ramos como sobrevivéncia hereditaria de estagios primitivos do
desenvolvimento humano (lbid., p. 73, 81). S0 a partir da década de 1940 é que comegariam a
ser abandonadas tais defini¢des do transe como patologia.

Angela Lihning (1990, p. 92) demonstra que sO a partir da década de 1940 o

transe deixou de ser descrito como patologia, histeria e distarbio mental, quando Herskovits e
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Bastide o enxergaram como um fendmeno sociologico e como “reflexo condicionado” (lIbid.,
p. 91, 93), que a autora desdobrou para “comportamento aprendido”.

Roger Bastide (2001, p. 46) tratou o “transe de possessdo” como um “fendmeno
normal”, sendo “para certas civilizagdes como as da Africa negra, imposto pelo meio e
constituindo uma espécie de adaptacdo social a certos ideais coletivos”. O autor (Ibid., p. 189,
238) constatou que os modelos miticos que regulam o transe fazem-se presentes em toda a
cultura, nos gestos dos deuses repetidos no comportamento cotidiano. A incorporacao das
caracteristicas do Orixa a personalidade do individuo e a expectativa do grupo religioso em
relacdo ao seu comportamento relacionam-se aos processos de construcao de identidade.

Lihning (1990, p. 92) percebeu que o fenbmeno do transe é bastante
diversificado, dependendo tanto “do respectivo carater do oOrixd” quanto “do
condicionamento, ou seja, do processo de aprendizado” do sujeito. Este aprendizado da-se
tanto em “estado de transe” quanto em “estado normal de consciéncia”, ¢ o desenvolvimento
das competéncias para dancar e se expressar dependem da habilidade de cada pessoa (Ibid., p.
93).

Bastide (2001, p. 191, 49) referiu-se ao transe como tendo certo “carater teatral”,
ao mesmo tempo em que o descreveu como um “estado de completa inconsciéncia”, 0 que a
principio parece contraditorio. JA Angela Lihning (1990, p. 83-84) acatou o ponto de vista
émico de que durante as cantigas de xiré as filhas “representam os orixas” com “movimentos
ritualmente determinados” e, durante as de fundamento, sdo os proprios Orixas que Se
mostram através delas. O seguinte trecho ajuda a esclarecer os limites entre a representacéo e
a incorporagéo das divindades, entidades e espiritos:

um ser humano nunca danga como um orixa, cujos movimentos — e

forca expressiva — por seu respectivo carater e correspondente

educacdo — ultrapassam em muito 0 que uma pessoa pode [ou quer]

fazer (..) um orixa proporciona e provoca muito mais emocao,

enquanto que a danga das filhas, durante o xiré, é sentida apenas como
um palido reflexo daquilo que o Orixa é capaz (Ibid., p. 84).
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O primeiro estudo publicado, inteiramente dedicado a relacdo entre musica e
transe, € Music and trance: a theory of the relations between music and possession, de Gilbert
Rouget (1985), escrito a partir de suas proprias pesquisas de campo, de meados do século XX
em diante - nos cultos de possessdo dos povos da Republica do Benin (antes cultos do
Daomé), berco do Vodum haitiano, dos cultos afro-cubanos e afro-brasileiros -, e de ampla
revisao bibliografica de estudos etnograficos realizados em diversos lugares do mundo por
varios estudiosos.

O autor, que tratou das manifestacdes externas (e nao subjetivas) do fendmeno,
demonstrou que apesar do transe ser quase universal, foi mais amplamente relatado nos povos
“objetos” da etnografia. A etnografia, sob o fendmeno denominado transe, relatou fatos
amplamente variados e complexos que fogem de qualquer explicacdo Unica. A eficacia da
musica sobre o desencadear do transe seria, para Rouget (1985), uma relacdo sempre variavel.
A musica agiria mais pelo seu papel na socializacdo - também variavel de uma sociedade para
outra - do que por algum poder magico inerente a si. Quanto a universalidade do fenémeno, O
autor (1985, p. 3) entende o transe como “uma disposic¢do psicofisioldgica inata na natureza
humana, embora, € claro, desenvolvida em variados graus em individuos diferentes”.

Rouget (1985) faz uma diferenciacdo entre éxtase e transe e - dentro da categoria
transe - entre o0 transe que gera musica e o0 que € gerado por ela — respectivamente, o transe
Xxamanico e o transe de possessdao. Uma diferenca entre estes estados de consciéncia seria 0
grau de controle do sujeito sobre eles, o que determinaria uma relacdo passiva ou ativa deste
sujeito com a musica.

Os estudos de Nilse Davango Rizzi (1997) atualizam e localizam tal classificacéo,
abordando também o transe do caboclo nos candomblés e umbandas brasileiras, que acabam
por criar novas categorias. A possessao por estas entidades brasileiras sdo desencadeadas

tambeém pela utilizacdo da musica, tocadas e cantadas por quem ndo incorpora, mas, apos a
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incorporacdo, 0s proprios caboclos passam também a se comunicarem através da musica,
puxando suas cantigas.

Nilse Davanco Rizzi (1997) definiu o transe como um estado momentaneo e
passageiro “em que se evidenciam modificacdes psicofisiologicas, num contexto ritual
religioso”, com alteragdes corporais ¢ da consciéncia (Ibid., p. 80). A autora adotou as
seguintes diferencia¢des do fendmeno: “transe de possessdo com dialogo” e “sem dialogo”,
“transe de inspiracdo” e “transe mediunico”.

O “transe de possessdo sem didlogo” verbal seria o ideal do Candomblé, e “com
didlogo”, da Umbanda, onde — acrescentamos - se encaixaria também o transe do Culto ao
Caboclo. No “transe de possessdo” a divindade, a entidade ou espirito “desce” até o sujeito,
que o “incorpora”, permanecendo semiconsciente ou inconsciente e tendo alterada sua
personalidade, sentidos, comportamento, percepcao e memoria (Ibid. p. 83-89).

Raymundo Heraldo Maués (2003) constatou que, na pratica, existem observacoes
e relatos de estados muito variados de consciéncia durante o transe, existindo relatos de transe
sem perda de consciéncia (MAUES, 2003).

O “transe mediunico” do kardecismo ficaria no meio do caminho entre a “subida”
da pessoa a divindade e a “descida” desta a pessoa, a qual se torna mediador, estabelecendo
uma comunicacdo com o espirito de forma consciente e conservando parte de sua
personalidade (RI1ZZI, 1997, p. 87). O éxtase também foi comumente descrito como uma
“saida de si”, uma “viagem”, como no caso dos xamas, enquanto o transe como a “descida”
de uma divindade ou espirito até a pessoa (MAUES, 2003).

Nas igrejas pentecostais e movimentos carismaticos ocorre o chamado “transe de
inspiragéo” - como o da glossolalia, quando o fiel fala em linguas antigas ou desconhecidas

sem nunca as ter aprendido, tornando-se porta-voz da divindade, mas conservando sua
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personalidade - ¢ o “transe de possessdo” por espiritos considerados demoniacos, evocados
para serem exorcizados (Ibid., p. 90).

Rizzi (Ibid., p. 94) constatou que para brasileiros dos seguimentos sociais medio e
popular, de forma geral, “a idéia imediata de transe refere-se a sua forma mais espetacular”,
com “dificuldades de observar transes que nao tenham aspectos exteriores marcantes”. Para
Maués (2003) o desencadeamento do transe religioso parece ter sido sempre associado a
agitacdo, ruido e superestimulacdo sensorial, enquanto o do éxtase religioso, a imobilidade,
siléncio e solid&o.

Maués (2003) nos apresenta os estados de transe como técnicas corporais
milenares, presentes em diversas religides, na qual o corpo é percebido como instrumento da
alma. Ele destaca que o éxtase, 0 transe e a possessdo, apresentam graus variaveis de controle
por parte dos sujeitos nestes estados, assim como por parte das religibes, as quais 0S
ritualizam através de iniciacdes e condicionamentos. Disto tem dependido sua apreensao
como fenébmeno benéfico ou maléfico, e sua consequente aceitacdo ou rejeicdo, sobretudo nas
religides dualistas como as cristas, nas quais 0 éxtase € considerado uma forma positiva de
manifestacdo divina e a possessdo, uma manifestacdo demoniaca. No candomblé a
predisposicdo ao transe de possessdo também deve ser controlada, isto é, restringida a
determinados lugares e situagdes, dentro do contexto ritual (LUHNING, 1990, p. 92).

Um dos poucos estudos sobre o transe na Capoeira é o de Mestre Decanio, médico
que foi discipulo de Capoeira de Mestre Bimba. Este transe, para Decéanio (2002, p. 5), é
proximo ao dos Orixas, mas com menor grau de inconsciéncia, ja que o estado de alerta e
autopreservacao involuntarios, no nivel do automatismo e da consciéncia vigil, sdo
conservados na Capoeira. Decanio (2002, p. 26) acredita que o estado de alerta do capoeirista
ndo e oposto a inconsciéncia do transe do Orixa, e parece considerar consciéncia e

inconsciéncia num continuo gradual. Ele define a Capoeira como um “sistema de defesa
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pessoal fundamentalmente involuntario, inconsciente, reflexo, automatico”, que leva a
memorizacgdo de um repertorio de solucdes (Ibid., p. 26).

Decanio (2002, p. 20) defende que o transe na Capoeira tanto depende de um
comportamento culturalmente aprendido, como é também um fenémeno universal de sintonia
entre processos mentais e musica, podendo conduzir qualquer sujeito a movimentar-se de
acordo com o que seria uma ‘“‘capoeira abstrata”, essencial, “que abrange a fonte etérea dos
movimentos, os paradigmas de jogos, os arquétipos” (Ibid., p. 22). Outra caracteristica do
“transe capoeirano” seria o didlogo inconsciente e subconsciente entre os participantes da
roda, o que se exacerba durante os jogos (lbid., p. 29).

Quanto as alteracdes sensoriais e perceptivas, Decanio (2002, p. 30) aponta para o
uso da visdo periférica do capoeirista, a qual lhe permite visualizar a aura energética do outro
jogador, tendo relacdo com o estado de consciéncia do transe na roda:

A possibilidade de antever a intencdo do adversario é uma vantagem

adicional do uso da visdo periférica, uma vez que os fendmenos

mentais acarretam modificacbes da aura, que podem deste modo

serem percebidos inconscientemente pelo capoeirista, desencadeando

instantaneamente 0os movimentos de esquiva, defesa ou contra-ataques
(Ibid., p. 30).

Além da utilizacdo da visao periférica, destacamos que o capoeirista inverte o olhar em varios
graus durante o jogo, quando realiza movimentos de cabeca para baixo e de lado, ampliando
bastante o uso deste sentido.

A pratica continuada da Capoeira faz com que o capoeirista torne-se cada vez
mais integralmente presente no momento da roda, em qualquer das posicdes em que se
encontre — seja tocando, cantando, jogando, ou executando duas destas funcoes

100

simultaneamente -, e deixe de ceder a evasdo racionalizadora™". Inserido no contexto ritual

10 Racionalismo ¢ tomado aqui como pensamento “puramente especulativo”, que observa o
mundo exclusivamente através da razdo, a despeito de outras formas de pensar e agir, como a intuicdo, a vontade
e a sensibilidade. Um “intelectualismo”, ainda que baseado em dados empiricos (FERREIRA, 2004).
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que delimita tempo, espaco e codigos de comunicacdo, subvertendo o uso corriqueiro dos
sentidos, sdo ativadas novas formas de perceber, pensar e comunicar, ndo pautadas na
verbalizacdo.

A consciéncia corporal e o entendimento ladico do jogo na Capoeira Angola séo
mais importantes que o desenvolvimento da forca ou da flexibilidade e, uma vez adquiridos,
ndo sdo esquecidos - sdo sempre reincorporados pelo capoeirista no momento da roda. E
experiéncia bastante compartilhada na Capoeira que, a despeito de treino continuo e “bom”
condicionamento fisico, muitos capoeiristas podem desempenhar muito bem e serem mesmo
geniais na roda, acontecendo também o contrario — muitos capoeiristas treinando
continuamente ¢ com “bom” preparo fisico ficarem aquém das expectativas.

O que desencadeia esta “incorporacdo” ¢ a “energia” ou “axé da roda”, isto €, sua
fluéncia, a qual depende sobremaneira de seu aspecto musical. Assim, o desempenho do
capoeirista na roda pode ser tdo impressionante quanto o das filhas e filhos-de-santo em
“transe de possessao” nos Candomblés, as quais podem dangar de forma aparentemente acima
de suas possibilidades em estado normal de consciéncia, aproximando-se dos poderes

sobrenaturais dos deuses.

5.1.2. Transe e mdsica: o particular e o universal

Ficou claro para Roger Bastide (p. 34-36, 182, 192) que no Candomblé “Nao ha
transe sem tambores”, assim como ‘“nenhum transe mistico se realizaria dentro do
Candomblé” sem a realizagdo do padé de Exu, ja que os tambores sdo tdo sagrados quanto
ele.

N&do é, todavia, Exu o Unico intermediario entre os homens e 0s
deuses. Os trés tambores do candomblé tambem o sdo (..) os
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instrumentos apresentam algo de divino, que impedem que sejam
vendidos ou emprestados sem cerimdnias especiais de dessacralizagdo
ou de consagracdo, interessando-nos saber que somente por meio das
musicas fazem baixar os deuses na carne dos fiéis (...) Os canticos,
todavia, ndo sdo apenas cantados, sdo também ‘dangados’, pois
constituem a evocacgdo de certos episodios da histdria dos deuses, séo
fragmentos de mitos (Ibid., p.34-36).

Bastide (2001) atribui a eficcia musical para desencadear o transe a existéncia de

um leitmotiv*®

para o repertorio de cada Orixa (Ibid., p. 36, 49). Angela Lihning (1990, p.
95), no entanto, em andlise pormenorizada de estruturas melddicas de cantigas associadas a
toques de Candomblé concluiu que “Nao existe um leitmotiv para o repertério de cada Orixa
(seja ritmico, melédico ou harménico)”, como sugeriu Bastide.

Na Capoeira Angola, as cantigas sdo predominantemente acompanhadas pelo
toque de angola ao berimbau. Aos motivos melddicos sdo adaptados textos diferentes, ndo
existindo um s6 leitmotiv para esta ou aquela “energia” que se queira alcangar, embora alguns
toques de berimbau e cantigas sejam restritos a determinadas situagdes.

Sdo as cantigas de rum ou fundamento - executadas na segunda parte das festas
publicas de Candomblé, veiculando li¢cbes miticas e durante as quais o atabaque rum coordena
0s movimentos do Orixa - que desencadeiam o transe no Candomblé, a partir de uma série de
fatores musicais que as tornam eficazes: o numero de repeticdes, suas relacdes com os toques
de fundamento, aceleracdo no andamento, aumento de duracdo e aumento na expressividade e
dramaticidade do seu contetido emocional (LUHNING, 1990, p. 80-81, 84-87).

Lihning (1990, p. 87-90) concluiu que “a musica ¢ utilizada de forma intencional,

ara chamar o Orixa e assim desencadear o estado de santo”, sendo eficiente “principalmente
p p

quando — ou talvez apenas quando — as condi¢Oes extra-musicais estejam preenchidas”.

1% Termo utilizado para designar temas ritmicos, melédicos ou harménicos recorrentes na
obra de Wagner.
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Alguns dos principais fatores extramusicais a serem preenchidos sdo a feitura ou iniciacdo e
os sacrificios rituais (Ibid., p. 86).

Sonia Chada Garcia (2006, p. 55) demonstrou que as mesmas cantigas, recebendo
ou ndo tratamento musical diferente, geram transe inconsciente no Culto ao Caboclo e
semiconsciente na Umbanda. No Culto ao Caboclo o transe desencadeado por cantigas
especificas depende de pressupostos ndo-musicais como a iniciacdo no Candomblé, o batismo
no Culto ao Caboclo e sacrificios rituais, ndo estritamente necessarios na Umbanda. No Culto
ao Caboclo, a danca em roda em sentido anti-horario, como no Culto aos Orixas, € substituida
durante o transe por uma maior liberdade de expresséao individual dos Caboclos (Ibid., p. 55).

O repertorio dos Caboclos (2006, p. 60) é também utilizado durante um estado
intermediario e mais leve de transe, o dos Erés, entidades infantis, e nas festas de Exu. Em
ambos 0s casos as cantigas, sobretudo os sambas, ganham conotacdo ludica, de diversdo e
sotaque (provocacdo, desafio). Este processo € observado também na Capoeira, que utiliza as
mausicas de Caboclo num contexto sacro-profano segundo a cosmogonia afro-brasileira.

Decénio (2002, p. 22) acredita que o transe na Capoeira é desencadeado pelo
efeito méantrico de seu ritmo - que afirma ser o toque ijexa - e de seus canticos, gerando um
campo energético que leva seus praticantes a um “estado modificado de consciéncia” e a
dissolucdo de si no conjunto da roda. Decénio destaca o papel da orquestra da Capoeira
Angola, como concebida por Mestre Pastinha, como especialmente “arrebatadora”, isto &,
desencadeadora do “transe capoeirano” (DECANIO apud ABIB, 2004, p. 149).

Para o autor (DECANIO, 2002, p. 5), o estado alterado de consciéncia e dos
sentimentos (humor) na Capoeira decorre das vibracdes musicais e mentais em sintonia no
cérebro, a semelhanca do fenémeno de ressonancia de harménicos nos instrumentos musicais.

No Candomblé aconteceria algo semelhante, fazendo emergir “tipos fundamentais de



166

comportamento humanos” - 0s Orixas - independentemente de raca, cultura e religido (Ibid.,
p.7,22).

José Miguel Wisnik (1989, p. 19) demonstra como “o complexo corpo/mente é
um medidor” de freqiiéncias que medeia a relacdo das pessoas com O universo sonoro e
musical através de “certos padroes de pulsagdo somaticos ¢ psiquicos™: o pulso sanguineo, o
andar, a respiragdo, o humor. A “dura¢do de presen¢a”, ritmo alfa ou ritmo (ou pulso)
cerebral é uma unidade de tempo que podemos contar mentalmente sem subdividir e varia de
pessoa para pessoa, servindo de parametro a interpretacdo dos outros ritmos, determinando
nosso tempo relativo, mediando nossa relacdo com o ambiente e condicionando as percepgoes
- qualquer evento ritmico que entre nesta faixa de frequéncia, por exemplo, pode interferir nos
mecanismos de atencdo (Ibid., p. 19, 22).

A sintonia entre processos mentais e musica conduziria o sujeito a uma “capoeira
abstrata” (DECANIO, 2002, p. 22), ou seja, a uma linguagem essencial e primaria. E
pertinente mostrar como esta ideia sobre a “Capoeira abstrata”, que ndo depende apenas do
comportamento aprendido culturalmente, é articulada também para a mdsica, por Blacking
(1995, p. 240):

Quando a gramatica musical coincide com a gramatica particular do

corpo de alguém, a ressonancia cognitiva pode ser sentida e

apreendida em parte por conta da experiéncia social. Mas quando a

gramatica musical coincide com o biograma ‘musical’ do corpo

humano, no sentido mais geral, ressonancia cognitiva pode ser sentida

e apreendida a despeito das experiéncias sociais. 2

Como fendémeno de comunicacdo ndo-verbal, este processo de ressonancia

musical independe da cultura, apesar de poder associar sentimentos aprendidos culturalmente.

Uma “proto-musica” e uma “proto-danca”, como a capacidade de ritualizar agdes no tempo e

192 When the grammar of music coincides with the grammar of a particular person's body,
cognitive resonance can be felt and apprehended partly because of learned social experience. But when the
grammar of music coincides with the "musical” biogrammar of the human body, in the most general sense,
cognitive resonance can be felt and apprehended regardless of specific social experiences.
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no espaco, teriam precedido o desenvolvimento da comunicagdo verbal que trouxe outros
processos de pensamento e a argumentacdo. A musica e a dangca como comunicacao humana
perderam espaco para a praticidade da linguagem verbal no cotidiano, assim como foram
influenciadas por sua légica, mas ainda “preenchem falhas na comunicacio e entendimento”
na vida social (Ibid., p. 242).

Para Blacking (1995, p. 239), podemos atribuir sentido imediato a qualquer
musica sem ter que aprender previamente sua gramatica - como acontece com a linguagem
verbal. A atribuicdo de sentido imediato a musica se daria através de uma ressonancia
cognitiva supracultural, que prevé modos de pensamento semelhantes em culturas diferentes.
Mas ao mesmo tempo, as pessoas tendem a perceber e interpretar os signos musicais “com
referéncia a suas experiéncias de diferentes sistemas culturais, assim como de acordo com

variacdes de personalidade individual”*® (Ibid. p. 229).

5.1.3. A Musica modal na Capoeira Angola

A medida que os movimentos se amoldavam a musica, eles se
movimentavam numa seqiiéncia lenta, como de sonho, que mais
parecia uma danca do que uma luta (...) as cang@es rituais rolavam
(...) Dai a pouco os berimbaus choramingavam uma invocacgéo para
nova rodada (LANDES, 2002, p. 153).

A msica da Capoeira, do Candomblé e do Culto ao Caboclo tém caracteristicas
semelhantes as do conceito amplo de “musica modal” apresentado por Wisnik (1989):
ritualizacdo do uso das escalas ou modos, circularidade ritmico-melddica e resisténcia a
mudanca. Parece existir relacdo entre estas caracteristicas e seu uso para desencadear o transe.

Os sons das escalas ou modos sao eleitos pelas culturas dentro de uma infinidade

de possibilidades, a partir de um conhecimento intuitivo do fenémeno acustico da série

103 with reference to their experiences of different cultural systems, as well as according to
variations in individual personality.
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harmonica (WISNIK, 1989). A escala diatbnica maior ¢ a mais utilizada na Capoeira e,
embora seja um paradigma do sistema tonal, a forma com que é utilizada na Capoeira, no
Candomblé de Angola e no Culto ao Caboclo lhe da caracteristicas modais. Na Capoeira
predominam as escalas de quatro, cinco ou seis sons baseadas na escala diatbnica maior,
quase sempre com a omissdo do sétimo grau, sendo que o mixolidio também é utilizado e,
mais raramente, a escala pentatonica.

A partir de uma das alturas fornecidas por um dos trés berimbaus, geralmente o de
sonoridade mais intensa ou mais grave - em suas afinagdes “naturais”, ndo-temperadas -, é
estabelecido um centro modal que pode até mesmo permanecer durante toda o roda, de duas a
trés horas a fio, se os berimbaus ndo forem trocados, com todas as cantigas girando em torno
deste eixo, sendo que muitas delas constituem-se em variagdes do mesmo material melddico
com textos diferentes.

Na “musica modal” as estruturas ritmico-melddicas sdo circulares e recorrente,
repetidas indefinidamente num processo de fase e defasagem, girando em torno de um eixo,
ou tbnica, no caso dos motivos melddicos, e de um pulso fortemente definido, no caso das
figuras ritmicas assimétricas. Isto produz a experiéncia de um tempo circular, “de um nao-
tempo ou de um tempo virtual, que ndo se reduz a sucessdo cronolégica nem a rede de
causalidades que amarram o tempo social comum” (WISNIK, 1989).

Sobre um pulso fortemente definido, marcado pelos pandeiros, agogd, reco-reco e
atabaque, sobrepde-se o toque assimétrico dos berimbaus e os textos das cantigas de Capoeira
sobre frases ritmico-melddicas contraméticas. O capoeirista fica imerso durante duas ou mais
horas ininterruptas nesta sonoridade musical. O canto responsorial e os padrdes ritmicos dos
instrumentos sdo repetidos durante toda a roda e, mesmo com a constante alternancia de

cantigas, seus fraseados ritmico-melddicos séo encadeados facilmente pela semelhanca.
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A duracgdo das cantigas também é de se levar em conta para avaliar o estado de
consciéncia em que o capoeirista atua. Na Capoeira Angola, embora as cantigas possam durar
apenas 30 segundos, & mais comum que sejam repetidas por 3 a 15 minutos, podendo chegar a
30 minutos, tempo este que pode ser a duracdo de um sé jogo no centro da roda. O capoeirista
passa a maior parte da roda cantando em intervalos regulares, respondendo o coro, o que faz
com que a roda literalmente “respire” como um todo.

Todos estes elementos repetem-se indefinidamente, como um mantra. O
participante sente esta pulsacdo ritmica como a musica do andar e do respirar, refletida na
ginga, que induz ao movimento constante, circular, em harmonia com o todo da roda.

A “musica modal”, pela recorréncia e uso, fica impregnada da cultura e ganha
“acentos étnicos tipicos”, carregados de qualidade semantica, dindmica, mimética e ética
(WISNIK, 1989, p. 74-75). O etos de um modo, para 0S gregos, teria a “capacidade de
infundir 4nimo e potencializar virtudes do corpo e do espirito” (WISNIK, 1989). A
manutencdo da tradicdo e da estrutura social sdo caracteristicas culturais reproduzidas no
microcosmo sonoro da “musica modal”.

O uso do repertorio musical do Candomblé e do Culto ao Caboclo como
desencadeador do transe é consagrado culturalmente. A mdsica na religido ou na Capoeira
um evento produzido pelo e para o coletivo, unificando a roda na propria estrutura solista-
coro, fazendo-a pulsar como um todo, infundindo, através dos textos, toques e motivos

ritmico-melddicos, &nimo a movimentacdo dos capoeiristas.

5.1.4. Transe e transito musical na Capoeira Angola

No Grupo Nzinga de Capoeira Angola, observei que quando sdo cantadas
cantigas de Candomblé de Nagdo Angola para Inquices em linguas banto e cantigas de

Caboclo em portugués, a expectativa geral de interacdo entre musica e jogo aumenta e 0S



170

jogadores procuram correspondé-la dando o melhor de si, sobretudo quando é sabido que o
jogador no centro da roda é filho da divindade ou entidade homenageada pela cantiga. No
entanto, nem sempre se percebe uma mudanca efetiva no desempenho ou sintonia no jogo e
na roda nestes momentos.

Segundo Mestra Janja (2010), ha que se levar em conta a “energia” com que se
canta uma cantiga para um Inquice. Se Roji - Roxi ou Nkosi - tem natureza guerreira e
Matamba, uma qualidade de Kaiongo, é ligada ao fogo, aos raios, ventos e tempestades, €
necessario que suas cantigas sejam executadas de forma coerente a estas caracteristicas em
termos de andamento, tonalidade, timbre e interpretacdo, nao podendo ser “puxadas” de forma

99 <¢ 99 ¢¢

“fria”, “morta”, “pra baixo”, ou em momentos nao propicios a energias destes Inquices, como,
por exemplo, quando se deseja acalmar um jogo.

Alguns dos membros do Nzinga afirmaram que estas cantigas causam-lhes
inspiracdo, paixdo, forca, emocao, remetendo-os a religiosidade afro-brasileira, ampliando os
significados atribuidos & roda e para alem dela. Para eles, estes sentimentos ndo séo
desencadeados exclusivamente pelas cantigas de Inquices e Caboclos, mas por qualquer
cantiga de Capoeira, ja que esta ja esta intrinsecamente ligada a religiosidade afro-brasileira.
O efeito simbdlico e desencadeador de sentimentos destas cantigas de Inquices e Caboclos
parece, para estas pessoas, depender de outros fatores, como o desempenho da “bateria” e o
momento especifico em que sdo cantadas.

Em geral, as pessoas ndo conhecem os significados de todas as cantigas religiosas em
linguas africanas, embora os Mestres do Grupo Nzinga, membros do Candomblé, expliquem
0 sentido e pertinéncia das cantigas religiosas a capoeira a0 grupo quando as adaptam a
capoeira. Mesmo no Candomblé, ndo h& traducdo literal para todas as cantigas, mas o

entendimento de seus sentidos e dos momentos em que se pode ou ndo canta-las. As pessoas

do grupo acreditam que os significados de tais cantigas podem ser apreendidos para além de
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seus textos. Posso inferir que o conjunto da cantiga — lingua, melodia, ritmo, timbre vocal,
intensidade - remete simbolicamente a espiritualidade, ao Candomblé e & Africa, em
detrimento do significado especifico de cada texto.

Uma cantiga de Caboclo - em portugués do Brasil, com algumas palavras em
linguas banto, expressdes, termos, versos e metaforas corriqueiras no seu linguajar — quando
cantada na Capoeira pode adquirir diversos significados, a depender da formacéo cultural dos
sujeitos. A cantiga a seguir, cantada tanto no Samba de Roda quanto na Capoeira, tem
significado que alude ao transe religioso nas religides “afro-brasileiras”:

Casa Nova
Cantiga de capoeira

4=~80
solista solista

A-ve Ma-ri-a Meu Deus! Nunca vi casa nova cad Nunca vi casa nova cai
! n bl | | cors. i 1
~ L 4 ——
Eu ja vi ca-sa velha ca-i A-ve Ma-ri-a Meu Deus! Nun-ca vi ca-sa no-va ca-i

Figura 22: Transcricdo cantiga de Caboclo e Capoeira —
“Ave Maria meu Deus”; “Casa Nova” (I - 27, 28).

Esta cantiga foi citada por Mestra Janja (2010) para explicar a polissemia de

masicas que estdo relacionadas com sotaques que podem parecer de
provocacao pra quem é de fora. Que tem muita musica de Candomblé
que as pessoas tomam como se fosse provocagdo do mundo masculino
(...) as pessoas usam aquilo pra linguagem da Capoeira, quando na
realidade vocé ta cantando pro santo daquela pessoa pra ele se
manifestar. Cair € isso, cair no santo. (...) Ai aparece um malhadao,
entrou na roda, botou uma pessoa menorzinha ai, né? Ou aparece uma
pessoa mais velha, uma pessoa mais nova, etc. (...) as pessoas ddo
aquela leitura, ddo aquela conotacdo... O bacana é poder saber que
essas pessoas podem voltar a reencontrar essa musica também dentro
do Candomblé e perceber que Ia dentro cair € uma graca.
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A constatacdo de Mestra Janja de que as cantigas de Caboclo sdo muitas vezes
interpretadas de formas diferentes a depender da formacdo cultural do capoeirista, gerando
comportamentos condizentes com tais interpretacdes na roda, ndo exclui sua crenga no poder
mistico exercido por tais cantigas no @mbito da Capoeira, para além da formacéo cultural e da
vontade dos sujeitos que as cantam, como ¢ o caso da cantiga “Pisada do Caboclo”,
comentada por ela:

tem coisa que escapa do nosso controle e se escapa € porque ndo € pra

ser controlada, né? (...) uma cancédo especifica de Caboclo e a letra é

sO isso ai. Ela vai sendo acrescida de outros [versos]... as criangas

fazem isso, eu chego fora do Brasil, muita gente faz isso. Ai é o

proprio Caboclo que ta se encarregando de permitir isso ai, se ele ndo
permitisse ninguém cantava.

Pisada do Caboclo

Cantiga de caboclo e capoeira

4=-~80
solista

2 4 & 99 dG 33 v 4 & 39993
Coi-sa bo -ni-ta a pi-sa-da do ca-boclo Coi-sa bo - ni-ta a pi-sa-da do ca-

4 solista

Figura 23: Transcricdo cantiga de Caboclo e Capoeira “Pisada do Caboclo” (& - 33).

O mesmo acontece com as seguintes expressdes, fazendo referéncia ao mar, ao
marinheiro ou marujo e pedindo protecdo a Rainha do Mar ou Mae Janaina, ligadas as
divindades africanas como Dandalunga ou lemanja. O perigo da canoa em que se navega virar
ou afundar é expresso por versos como “ndo deixa meu barco virar” e “a canoa virou,
marinheiro”, entre outros.

Embora estes versos tenham relagdo com a presenca real e simbolica do mar na

vida dos Capoeiristas, desde a Diaspora através do Atlantico, com a Africa deixada do outro



173

lado, até o seu perfil predominante do inicio do século XIX a meados do seculo XX, como
trabalhadores portuérios, das docas, estivadores e maritimos, é inegavel sua conotagédo
religiosa, pois na década de 1930, tais versos ja estavam na boca de ogds ou Marujos
incorporados. Os versos apresentados fundem, portanto, muitos significados, condensando de
forma sucinta historia, cultura e crenca.

O apelo as divindades e entidades para que a canoa nao vire, no verso ‘“Marinheiro
aguenta o leme / Nao deixa o barco virar”, registrado por Edison Carneiro (1950, p. 135) em
uma festa religiosa de um Candomblé de Caboclo realizada num barco para a entrega do
presente de Méae Janaina, na Cidade da Bahia, em 1938, tinha um duplo sentido, pois 0 oga
gue o entoava queria permanecer “acordado”: “Ndo me deixe cair em transe”. Muitas das
cantigas que falam da maré que sobe ou desce, que enche ou vaza, estdo fazendo alusdo ao
grau de energia, ou “axé” da roda, percebida pela sintonia e desempenho geral.

No Grupo Nzinga, uma variacdo de cantigas com esta tematica, cuja autoria ou

adaptacdo Mestra Janja atribui a Mestre Jodo Grande, é bastante utilizada na roda:

Nao deixa o meu barco virar
Roda de Capoeira Angola Grupo Nzinga, ago. 2010

o =~80
olista '&}

Minha Mae Jana-ina Rainha Serei-a do mar Porfavor Nao deix'o meu barc' vi-

6 A solista coro
|

rar Porfa - vor Naodeixavi-rar Porfavor Nao deixa vi-rar Por fa-vor Nao deix'o meu barc' vi-

Coda

L =
12 A solista

il
ol

¥ - *

rar Por fa-vor Nao deix'o meu barc’ vi-rar Por fa - rar Mi-nha Mae Ja-na

Figura 24: Transcricdo cantiga de Capoeira “N&o deixa o meu barco virar” (' - 34).
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Esta mdsica tem mais uma estrofe que pode ser intercalada pelo solista - “O vento
vai chegando / Maré vai balancando / o mar ta me chamando / querendo me levar” — que
expressa bem esta possibilidade de encantamento iminente.

Em agosto de 2010 estive em mais uma das rodas semanais do Nzinga, que
acontecem toda sexta-feira, a partir das 19 horas. Num dado momento, diversos corridos que
fazem alusdo ao mar e a divindade relacionada a ele nas religifes afro-brasileiras comecaram
a ser cantados. Um homem adentrou o espaco e parou em frente ao altar de lemanja que o
grupo mantém ao lado direito da porta, fazendo reveréncias e “dando ginca”, expressao esta
utilizada nos Candomblés para o movimento corporal dos filhos e filhas-de-santo quando em
transe: joelhos flexionados, tronco pendendo para frente, mdos apoiadas nas pernas, tremor
dos ombros e cabeca balancando levemente, bastante solta sobre o pescoco. Ele mantinha os
olhos abertos. Depois de um bom tempo em frente ao altar, dangando discretamente, andou
até os bancos destinados aos visitantes, em frente a roda, reverenciou-a e sentou-se,
apreciando com declarada simpatia. No final da roda, Mestra Janja e outros membros do
grupo cumprimentaram-no cordialmente, pois ele algumas vezes aparece para assistir as

rodas. O homem parecia ndo estar mais em transe.

5.1.5 Conclusoes Provisorias

Segundo a definicdo do transe na Capoeira apresentada aqui, este seria o0 estado
inconsciente de alerta do capoeirista, no qual o reflexo instintivo de autopreservacao
recorreria, N0 momento do jogo, ao repertdrio técnico condicionado ou aprendido, o que
aconteceria no nivel do automatismo e seria desencadeado pela sintonia entre frequéncias
musicais e do cérebro humano, fendbmeno este que poderia levar qualquer sujeito a

compreensdo € a jogar uma “proto-capoeira” como uma linguagem primaria humana.
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A partir de minhas possibilidades como praticante de Capoeira Angola, eu
acredito ter podido chegar a algumas conclusbes provisoérias, proprias e/ou compartilhadas
com a de alguns estudiosos e com parte do universo da Capoeira sobre o assunto.

O transe na Capoeira Angola me parece um estado alterado de consciéncia -
desencadeado também em outros rituais da cultura afro-brasileira, religiosos ou ndo -
decorrente da propria limitacdo de espaco e de tempo, e da subversdo na hierarquia do uso
cotidiano das linguagens e dos sentidos, que tais rituais propiciam.

Assim, rompe-se a hegemonia da racionalizacdo, da comunicacao verbal e do uso
convencional de sentidos como a visdo e a audicdo, em favor de outros paradigmas de
percepcdo, pensamento e comunicacdo, que priorizam o corporal, o musical, o ludico, o
intuitivo e o subjetivo. Todos os participantes de uma roda de Capoeira estariam neste estado
de transe, em maior ou menor grau, a depender da pré-disposicdo, do tempo de Capoeira e da
pOSICA0 em que 0 capoeirista se encontra na roda — tocando, cantando e jogando.

O transe no Candomblé, no Culto ao Caboclo e na Capoeira parece apresentar
graus de consciéncia diferentes e também concepgdes “nativas” diferentes. Sdo raros os
relatos de incorporacdo na Capoeira, 0 que pode ser decorrente tanto da ndo verbalizacdo de
tal experiéncia por capoeiristas como da concep¢do de transe como manifestacdo mais
extrema, condizente com a concepgdo religiosa da “incorporagdo” de algo externo, que
sintoniza com algo interno a pessoa, e que esta condicionada a iniciacao, sacrificios, preceitos
e sacralizacdo dos instrumentos musicais, associac¢ao de determinadas cantigas a determinados
toques, pressupostos ndo comumente preenchidos na Capoeira.

O capoeirista, embora diluido no coletivo, ndo perde totalmente a consciéncia de
si e do entorno, nem perde a memaria. No entanto, as vezes encadeia movimentos de forma
tdo automatica que ndo se lembra como aplicou determinados golpes ou sofreu outros.

Comportamentos inconscientes também vém a tona na roda de Capoeira em decorréncia da



176

imprevisibilidade dial6gica do jogo, ao qual é preciso responder de forma instantanea e fisica.
A comunicacgdo no jogo se da através da decodificacdo da linguagem corporal e, quica, das
“auras” dos capoeiristas. J& no Candomblé e no Culto ao Caboclo existe uma movimentagao
mais previsivel na representacdo e incorporacdo dos mitos e dancas dos Inquices e Orixas,
sem a possibilidade, via de regra, de ser atacado e ter de se defender.

O transe do Caboclo nos Cultos prevé o dialogo verbal com os fiéis, o qual €
estabelecido dentro de um cddigo de comunicacdo previsto. Os Caboclos cantam suas
préprias cantigas e dancam, interagindo com os outros Caboclos através de desafios ludicos
de cantigas e passos, durante os sambas. Acredito que este tipo de transe seja intermediario
entre o transe da Capoeira e dos Orixas, 0s quais ndo dialogam, verbal ou corporalmente entre
si ou com os fiéis, a ndo ser em poucos momentos, através de alguns gestos de reveréncia,
bencdo e abracos. Nos limites ténues entre representacdo e incorporagdo, o capoeirista, ao pé
do berimbau, “encarna” personagens que muito se assemelham aos Caboclos, na forma de
dancar e se expressar. O préprio jogo de Capoeira é um desafio, como € o dialogo entre os
Caboclos.

A musica no Candomblé, no Culto ao Caboclo e na Capoeira, pela sua
circularidade, ritualizacdo e consagracao de uso, tem influéncia desencadeadora do “transe
ritual”, seja por motivos culturais ou pela caracteristica universal de sintonia entre frequéncias
sonoras e cerebrais, 0 que engloba a musica vista como linguagem priméria universal.

A polissemia que as cantigas religiosas de Caboclos adquirem no universo da
Capoeira faz com que sua origem passe muitas vezes despercebida, por serem cantadas em
portugués, e levam a dois conceitos que coexistem no universo atual da Capoeira: 1) elas
podem “potencializar”, em quem conhece seu significado religioso, a influéncia da musica

sobre o “transe ritual” e a “energia” ou “axé” na roda, a depender da qualidade da bateria e da
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forma de cantar; e 2) elas agem independentemente do significado que se lhe atribua ou da
vontade dos sujeitos, em decorréncia do poder mistico das proprias entidades.

A interpretacdo das cantigas religiosas para Inquices cantadas na Capoeira ja nao
¢ tdo polissémica, pois mesmo que ndo se conheca o significado exato de cada texto em
linguas banto, ndo paira duvida sobre sua procedéncia religiosa africana, fato este que, em si,
ja delimita seu significado. Afora isto, valem as mesmas questdes sobre a eficicia das
cantigas de Caboclo.

Se abrirmos o leque das definicdes de transe para abranger todas as nuances do
estado alterado de consciéncia que o caracteriza, assim como o leque das defini¢cbes do que
seja religioso e profano, entdo poderemos falar de um “transe ritual” do capoeirista na roda e
no jogo de Capoeira, assim como de uma “incorporagdo” da ancestralidade afro-brasileira, na
qual os sujeitos podem mesmo perder o controle objetivo e individualizado de si, pois

“tomados” pelos conceitos, comportamentos e expressdes rituais de seus ancestrais.

5.2. INQUICES, CABOCLOS, SANTOS CATOLICOS: DEUS E O DIABO
NA MUSICA DA CAPOEIRA

Diolino Pereira de Brito (2007, p. 15), Mestre de Capoeira, em sua tese de
doutorado A capoeira de bragos para o ar: um estudo da capoeira gospel no ABC Paulista,
procura demonstrar os aspectos espirituais e religiosos especificamente afro-brasileiros da

Capoeira, como uma “arte de origem essencialmente negra”, para entender quais destes
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aspectos vém motivando a cooptacio da Capoeira Contemporanea'® pelas igrejas
neopentecostais.

Rosangela Araudjo (2004, p. 22), Mestra de Capoeira Angola do Grupo Nzinga,
assinala a impossibilidade de negar o vinculo entre a Capoeira ¢ as “religides de matrizes
africanas (...), sobretudo o Candomblé das nacGes Angola e Caboclo” ja que “a excecao das
musicas compostas na atualidade, seus cantos sdo 0s mesmos pontos encontrados nas festas
religiosas destas nacBes”. Como capoeirista, Mestra Janja (ARAUJO, 2004, p. 33) reconhece
que esta “no falar” do universo musical da Capoeira Angola a melhor forma de expressao
desta arte.

Brito (2007, p. 4) também destaca a centralidade da musica e da oralidade na
Capoeira, sobretudo para se perceber sua espiritualidade e narrativa mitico-historica:

nesta esfera € que se percebem sinais contundentes de seus tracos e

vinculos com o religioso, sendo a mdsica uma forma viva de

pensamento (...) Por intermédio dos canticos torna-se possivel

entender parte do que o negro capoeirista passou em “tempos de luta”.

Segundo Brito (2007), a mdusica desempenha papel igualmente central na
evangelizacdo atraves da Capoeira. Para alcancar o objetivo almejado, os textos tradicionais
das cantigas sdo substituidos por textos evangélicos, numa estratégia para invisibilizar a
narrativa mitico-historica, a trajetéria e a cosmogonia em comum entre a Capoeira e as
religides de matrizes africanas no Brasil, veiculadas pelas cantigas.

O discurso evangélico pentecostal costuma associar a capoeira a uma

cultura afro demoniaca, mas, a partir de mudancas em suas musicas e

nomenclatura, passaram a aceitar a capoeira e aproveita-la como meio

de evangelizacéo (Ibid., p. 1).

Os textos evangélicos para as cantigas de capoeira atribuem, geralmente, 0 merito

da libertacdo da escraviddo a Deus e a Jesus Cristo - 0s verdadeiros salvadores do povo negro,

104 \ertente de Capoeira cujos praticantes e Mestres afirmam ser uma mistura das vertentes
Regional e Angola.
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outrora e contemporaneamente, tanto no Brasil quanto no continente africano -, e ndo a
coragem e resisténcia dos negros escravos ao cativeiro (Ibid., p. 145). E comum, também, a
citacdo de trechos biblicos e o relato de embates no jogo da Capoeira entre o capoeirista de
Cristo e oponentes de outras religides (Ibid.).

De 57 textos de cantigas transcritas por Brito (2007, p. 144 -169) a partir de CDs
de Capoeira Gospel, o autor aponta para 14 como derivadas de cantigas tradicionais de
Capoeira. No entanto, é perceptivel que a maioria dos textos das cantigas de Capoeira Gospel
apresenta expressdes e termos utilizados nos textos das cantigas tradicionais, além de
apresentar as mesmas formas musicais e poéticas e motivos ritmico-melédicos semelhantes'®.

A cantiga “Parand €”, por exemplo, ¢ muito utilizada na Capoeira, seja Angola,
Regional ou Contemporanea. Neste caso ocorreu a substituicdo parcial do texto do solista
(geralmente improvisado com colagens de quadras ou versos consagrados no repertorio
tradicional da Capoeira, do Culto ao Caboclo e dos ditos populares), e o refrdo respondido
pelo coro foi mantido:

Paranaué, paranaué, Parana / Jesus Cristo é o senhor Parana / Jesus

Cristo é o salvador Parand / Nés somos brasileiro Parana / Filho de

Deus criador Parand / Vou dizer paranaué Parana / Vou dizer em

nome do senhor Parana / O senhor é nossa bandeira Parana / O senhor

da minha Igreja Parana / O senhor da minha confissdo Parana (lbid., p.

148-149).

O mesmo processo ocorreu com as seguinte cantigas, tradicionalmente cantadas
nas rodas de Angola e Regional, adaptada a Capoeira Gospel:

Adeus, Adeus boa viagem / Eu voltarei / Adeus, a Deus boa viagem /

Eu vou com Deus / Boa viagem / Ele é o caminho / Boa viagem ele é

a salvacdo / Boa viagem / Ele € a gloria / Boa viagem / ele € o
caminho / Boa viagem / Ele ¢é a verdade / Boa viagem / E vida ele é o

105 Embora Brito (2007) ndo tenha apresentado transcrigdes ritmico-melédicas, estive em uma

apresentagdo de Capoeira Evangélica em 2009 no encerramento do ano na Creche da UFBA e era apenas
prestando atencdo nos textos que se percebia a diferenca entre as cantigas tradicionais e as evangélicas que
estavam sendo cantadas.



180

poderoso / Boa viagem / A salvagao, boa viagem / O espirito / Boa
viagem / O mestre boa viagem / AMEM! AMEM! (Ibid., p. 150).

Ai, ai, Aidé, meu Jesus Cristo eu cantei pra vocé / Ai, ai, Aidé, o jogo

de angola é bonito de ver / Angola eu ndo te esqueco / Vocé esta no

meu coracdo / Eu nasci em 75 ano da tua libertagdo / Mas uma coisa

me entristece / Vejo irmdo matando irmé&o / VVou orar a Jesus Cristo /

SO ele tem a solugdo, camara (Ibid., p. 159).

No seguinte exemplo, foi utilizado, na cantiga de Capoeira Gospel, um refrdo em
que se usa um termo impregnado de significado pela cultura musical afro-brasileira de cunho
ritual: “Busca o dendé/ Busca o dendé/ Busca o dendé pregador/ Busca o dendé” (Ibid., p.
161).

A tematica do dendé é muito utilizada no repertério das cantigas tradicionais de
Capoeira e de Caboclos. O azeite de dendé é amplamente utilizado nas religiGes afro-
brasileiras e permeia também a histdria das trocas comerciais entre o Brasil e o continente
africano. Edison Carneiro (1964, p. 145), em Ladinos e Crioulos: estudos sébre o negro no
Brasil, destaca a conotacdo religiosa do termo, que era usado pelos préprios Caboclos, nos
Candomblés de Caboclo, ao afirmarem sua origem, ou pelas pessoas ao qualifica-los.
Segundo a observacdo de Carneiro (1964, p. 145), em contraste com os Caboclos que “tém
mironga”, romantizados segundo a literatura nacionalista indianistas, os Caboclos que “tém
dendé” sdo os proprios negros sob a roupagem do indio convencional, e “se dizem naturais de
Aruanda, a regido magica em que se transformou a capital de Angola”.

Na Capoeira sdo muitas as cantigas que usam o termo dendé para elogiar o
desempenho do jogador, seu entendimento refinado do jogo. Esta competéncia, segundo as
cantigas, parece emanar, na concepcao dos capoeiristas, da ancestralidade e da tradi¢do, sendo
uma condicdo espiritual do capoeirista, como no trecho “tem dendé, tem dendé / angoleiro

tem dendé!”. O seguinte trecho de cantiga de Capoeira ressalta a tarefa tecnicamente dificil e

especializada de se tirar o azeite de dendé, num jogo de desafio de pergunta e resposta entre
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coro e solista, como metafora para a capacidade de se fazer um bom jogo, com “fundamento”,

“mandingado”: “Oi! Dendé, vocé ndo tira! / vou tirar dendé!” (& - 35). Esta cantiga foi

gravada por Mestre Roberval (faixa 5).
No texto da seguinte ladainha, seguida de louvacdo e inicio de um corrido,
sabemos que a forma poética e melddica sdo as mesmas da Capoeira ndo-Gospel:

Jesus / Esse nome tem poder/ Quando eu entro na roda/ Peco pra me

proteger/ Oi, no calvério/ ele foi crucificado/ Com estacas e espinhos,

seu sangue foi derramado/ Mas tudo isso nao foi fato em véo, pois

através de sua vida/ Nos ofereceu a salvacdo/ 1é! Viva meu Deus,

camara!/ 18! O Criador, camara!/ I&! Viva Jesus, camara/ Ié!

Ressucito, camaral/ 1é! Pra nos salvar, cAmara!/ 1é! D& volta ao

mundo, camara!/ Ai, ai, Aidé.../ Puxa a rede pescador... (BRITO,

2007, p. 162).

E bom lembrar que as ladainhas s&o construidas sobre, basicamente, trés ou quatro
frases ritmico-melddicas que véo sofrendo pequenas variacoes, e as louvacGes tém uma frase
fixa para o solista e outra para o coro, também com pequenas varia¢fes. A propria interjeicdo
Iéh, alongada antes de entoar uma ladainha e curta para finalizar a roda de capoeira, tem suas
possiveis origens, para Decanio (1996, p. 92 apud SOUSA, 1998, p. 78), na saudacédo
Oguniéé (Ogum “dono do mundo”), dos Candomblés de Nacdo Ketu, onde i€€ seria derivado
iourubd Ayié (mundo) ou Ye (mée) (Mée Cici apud SOUSA, 1998, p. 78).

Interessante, ainda, é constatar que alguns “pré-conceitos” dos capoeiristas Gospel
coincidem com os dos capoeiristas ndo-Gospel, como no caso da desqualificagdo da mulher
nas cantigas de Capoeira, que s6 ha uma década comeca a ser questionada efetiva e
sistematicamente, como o faz o Grupo Nzinga de Capoeira Angola, ao evitar 0s textos
sexistas e machistas de muitas cantigas tradicionais, modificando-os ou substituindo. A seguir
um trecho do texto de uma cantiga evangelica, com a tematica da “mulher”, transcrito por

Brito (2007, p. 158):

Oi Maria que vai e que vem/ Oi Maria que vem e que vai/ Maria que
vai com as outras/ A Deus ndo satisfaz/ S6 Deus podera livrar/ Sé
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Deus podera restaurar/ E linguaruda. E trambiqueira/ Grita mais que

homem na feira/ Mente mais que satanas/ SO Deus poderé livrar/ S6

Deus poderéa salvar/ A vida de tanta Maria perdida no mundo esta.

Maria Jose Somerlate Barbosa (2005 p. 87), em Capoeira: A gramatica do corpo
e a danca das palavras, demonstra como a musica da capoeira € uma espécie de cartilha ética
e moral das regras do jogo, além de expressar parametros estéticos da cultura musical. A
ladainha, por exemplo, é o canto de abertura da roda, sua propria designacdo ja sinaliza seu
carater solene, de reza, durante a qual se veiculam narrativas mitico-historicas da Capoeira,
reivindica-se sua propriedade cultural e se pede protecdo divina. Na ladainha

se exalta a condigéo cultural dos ancestrais como detentores do saber e

da criacdo da modalidade. (...) Tal sentimento de gratiddo aparece nos

canticos especificos, nas rodas e em todas as esferas onde o

capoeirista atua, ele reza e pede protecdo aos antepassados, e ou, a
Deus (BRITO, 2007, p. 15).

Embora seja dificil precisar, para todas as cantigas de Capoeira, a origem no
repertorio religioso afro-brasileiro, um bom numero delas foi adaptado no todo ou em parte do
repertorio dos Caboclos, cuja principal caracteristica € a inventividade através de adaptacdes,
variacdes e recriacbes (GARCIA, 2006), apresentando diferencas significativas de uma casa

de Candomblé para outra.

5.2.1. Capoeira: pratica musical inclusiva

Mesmo substituindo os textos, os evangélicos acabam utilizando um processo de
geracdo de repertorio bem proprio, embora ndo exclusivo, da cultura musical “afro-brasileira”
de cunho ritual. Na Capoeira, muitas cantigas sdo trazidas ipsis litteris do culto aos Caboclos
e as divindades africanas, outras apenas fazem referéncia a eles, tendo sido geradas na propria

Capoeira.
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Ainda, novos textos sdo adaptados as melodias religiosas, ou novas melodias aos
seus textos. Exemplo recente deste processo € um corrido de Mestre Poloca do Grupo Nzinga
de Capoeira Angola, em Salvador (& - 21). Ele adaptou um novo texto em portugués,
incluindo termos como “mandinga” e “Angola”, a uma cantiga para o Inquice Katendé, do

Terreiro Muta Lambo ye Kaiongo:

Katende
Festa de Kitembo - Casa dos Olhos de Tempo - ago. 2010
grafia do texto segundo Tata Muta Imé, melodia baseada na execugao de Tata Obaraé

o=-90
coro

Ka-ten - dé 6-ia mu-ni - kwa - ra Ka-ten - dé 6-ia mu-ni - kwa-

solista

-ra Olaa-é oia-é d-iamini-kwara Olaa-é oia-& d6-iamini-kwa-ra

Figura 25: Transcricao cantiga para Inquice “Katendé Oia Munikwara” -
Tata Muta Imé (J - 22).

Mandinga de Angola
Treino de Capoeira Angola Grupo Nzinga, 3 mar. 2010
Solista: Mestre Poloca

d=-80
coro
h I | I -
%} | 1 I 1 g IE I dl Il
O-lha & mandinga de An-go - la O-lha & man --din --ga de An-go-
‘1 golizta . o

- la Quero vé mandingade Ango - la Quero vé mandinga de An-go - la

Figura 26: Transcri¢do cantiga de Capoeira “Mandinga de Angola”
- Mestre Poloca (J' - 21).

Textos de cantigas de Caboclo — de “sotaque” (desafio ou insinuagdo) e de
procissdo de entrega do presente da Mae-d’Agua, da casa de Mae Sabina, e de festa de

Cosme e Damido - foram transcritas por Ruth Landes (2002, p. 171-173, 218-223, 236) e por
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Edison Carneiro (1950, p. 351; 1981, p. 67), em 1938, na Cidade da Bahia, revelando termos,
versos, expressdes e tematicas ainda muito utilizados hoje nas cantigas de Capoeira, nas
ladainhas, louvag¢des ou corridos, recombinados de varias formas: “Canoa viro / no fundo do
mar!”’; “Veio brincar e vadiar”; “Vou ver Juliana!”; “pass’o que ndo canta na gaiola!”; “Eh, a
sereia! A sereia brinca na areia!”; “Noé, Noé, Noé / sua barca é-vem! / E vem cheia de cabdco
/ completa sem mais ninguém!”; “Venho de bem longe”; “Eu me chamo Capangueiro / ndo
nego meu natura”; “Se vocé ndo me conhece / de mim j& ouviu falar”’; “meus camarados!”;
“Marinheiro / agiienta o leme / ndo deixa o barco vira”. Nesta ultima, a autora indica que a
cantiga tem duplo sentido: “Nao me deixe cair em transe”.

Cantigas sdo trazidas ipsis litteris do Culto aos Caboclos e as divindades africanas
para a Capoeira. Esta e a religiosidade “afro-brasileira” reconhecem e acolhem as diferentes
manifestacdes do divino, seja numa santa catélica ou no pantedo das divindades africanas e
caboclas. Portanto, uma homenagem a Santa Barbara pode tanto ser encarada como
“sincretismo” com as divindades lansd ou Kaiongo, identificadas a forcas e elementos da
natureza como o fogo, o vento, o raio e a tempestade, quanto pode ser vista como fendmeno

de uma concepcao espiritual e uma pratica litlrgica “afro-brasileira” tolerante e inclusiva,

como uma fé que acolhe todas as manifestacGes do divino (MOTT, p. 17-18, 2008).

Santa Barbara
Roda de Capoeira Angola Grupo Nzinga, 22 nov. 2010
Solista: Mestra Cristina (Rio de Janeiro)

Santa Babadirelampu-é___ Re-lampu-&__re-lampu-a__ Santa Babadirelampu-é_

Figura 27: Transcrigdo cantiga Capoeira “Santa Barbara” — Mestra Cristina (&- 23).
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Oia Matamba
Roda de Capoeira Angola Grupo Nzinga, 22 nov. 2010
Solista: Iolanda

O-ia 0O-ia O-ia & O-ia Ma-tam-ba kikakuru-ka-ju zin-gué
A, solista
7 [  — - ]
fos?
6 O-ia 0O-ia O-ia é 0-ia Ma-tam-ba kikakuru-ka-ju zin-gué
4 coro

Y] s * v g S G
O-ia 0-ia0-4a é 0O-ia Matam-ba kikakuru-ka-ju zin-gué &6__

Figura 28: Transcrigdo cantiga para Inquice — O ia Matamba — Iolanda do Nzinga (& - 23).

Muitos trechos de cantigas referem-se ao catolicismo popular, embora algumas
vezes de forma ambigua quanto ao alcance da devocao crista do capoeirista: “Valha-me Deus
Senhor Sao Bento / Vou jogar meu barravento”; “Bom Jesus da Lapa € / Bom Jesus da Lapa
4”; “Santa Maria Mae de Deus / Fui na Igreja (ndo) me confessei”; “Santo Antonio ¢ protetor
(ou completou)” / (A) Da barquinha de No¢”’; “Maior € Deus / Pequeno sou eu”; “Quem pode
mais / E Deus do Céu”; “Eu fiz pelo sinal / Da Santa Cruz”; entre muitas outras.

Em uma visita a feira, em 1938, na capital da Bahia, Landes (2002, p. 149-154)
transcreveu diversos textos de cantigas de Capoeira onde jogava o famoso Querido-de-Deus.
Além de termos como Aruanda — significando uma terra mitica na Africa, e que poderia ser
comparado ao Orum, dos ioruba — a autora registrou também os termos “mandinga”,
“ora¢do”, “dia santo”, “Corpo-de-Deus” e “missa”. Versos “zombeteiros” com referéncias ao
diabo — “céo” - e ao calendario religioso catolico, de 1938, na Cidade da Bahia, sdo cantados
ainda hoje: “Tava no pé da Cruz / fazendo a minha oracao / quando chega Catarino / feito a
pintura do Cao. / E &, Aruandé!” e “Amanha ¢ dia santo, / dia de Corpo-de-Deus, / Quem tem

roupa vai na missa, / quem nao tem faz como eu” (LANDES, 2002, p. 153-154; CARNEIRO,
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1981, p. 212). Valendo-se sempre da linguagem figurada, os textos das cantigas de capoeira
necessitam de contextualizacdo para que suas ambiguidades sejam compreendidas.

A imbricacdo ou transversalidade tematica, seja do texto, do fraseado ritmico
melddico, ou da forma, orienta 0 encadeamento das cantigas por relacbes metonimicas nas
rodas de capoeira. Com a melodia abaixo sdo cantadas as seguintes cantigas de caboclo na
capoeira — acompanhadas no culto ao caboclo pelo “samba de cabula”, em andamento mais
acelerado: “Panha 14 vaqueiro! / Panha jaleco de couro” (I - 36)106; “Pau rold, caiu! / L4 na
mata ninguém viu!”; “Por favor Pingo de Ouro! / Por favor ndo me bote no chio!” (I - 37)*";
“Lago o boi vaqueiro! / Vaqueiro laga teu gado!”. A cantiga “Pingo de Ouro” ganha partes
mais curtas para solista e coro e células ritmicas mais subdivididas — (colcheia / colcheia) —

(semicolcheia / colcheia / semicolcheia); (seminima) — (semicolcheia / colcheia pontuada):

solista

Figura 29: Transcri¢do de melodia de cantiga de Caboclo.

As seguintes cantigas de candomblé de Angola e capoeira, respectivamente,
também guardam semelhancas no contorno ritmico-melddico. A primeira é acompanhada pelo
toque “congo” e a segunda pelo toque de “angola”. Ambas as cantigas apresentam amplitude
de uma oitava, mesma forma — AB -, assim como textura coral responsorial. O fraseado
ritmico da melodia é praticamente igual, enquanto o contorno melddico é parecido, com

alguns saltos intervalares iguais nas mesmas posigoes:

106 Mestre Moraes (2003, faixa 9).
197 Mestre Jodo Pequeno (2001, faixa 13); Mestre Poloca (NZINGA, 2003, faixa 25).
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Endemburema Vanju
cantiga executada pelo Babalorixa Israel Machado, Curitiba, 2007
grafia do texto baseada em Costa (1996, p.54)

o=~130
[/ O solista solista
L) }

Bambu-ro-ssema Van-ju Endembo - ré Endembo-re-ma Van-ju

Figura 30: Transcricdo cantiga para Inquice — Endemburema Vanju (& - 38) (J - 39).

Quem Manda no Boi
CD Angoleiros do Sertio e do Recéncavo - Mestre Claudio e Mestre Felipe
baseado na faixa 10

&=-~70
A 1, solista
= — == E e i E— ]
- ‘I q I I I ! t\ | I 17 | I | 1
Y d 3 4d a2 - a'° £ e s 5 4
Quem man-da no  boi Quem man-da no bol é o car - reiro

Quem man-da no boi é o car -reiroc Quem man-da no boi é o car - reiro

T, coro
(120 T T T
PV — | D T — — ]
Y £ 3 I 3 3 = ¥+ T+ e + 3 3
Quem man-da no boi Quem man-da no boi é o car

Figura 31: Transcricéo cantiga de Capoeira “Quem manda no boi”(J* - 40).1%

Em mais uma demonstragdo da espiritualidade da capoeira baseada numa
religiosidade “afro-brasileira” hibrida e inclusiva, temos trés variaces de cantigas de capoeira
- geralmente precedidas de alguma quadra improvisada - para as quais ndao € de todo
impossivel cogitar a origem, ou algum tipo de referéncia, na cultura religiosa dos negros

malés, embora textos semelhantes sejam entoados pelos Caboclos nos Candomblés, segundo

108 Mestre Claudio (2004, faixa 10).



188

registro na publicacdo Cantigas de Umbanda e Candomblé: pontos cantados e riscados de

orixas, caboclos, pretos-velhos e outras entidades (GASPAR, 2008, p. 72):

Lalailaila
Trecho de cantiga de capoeira
solista

solista solista

solista

Figura 32: Transcrigdo cantiga de Capoeira “L4& 14 {14 1&” (& - 41) (& - 42).*%

Oilalai

Cantiga de capoeira

d4=~80
solista

733 ¥ 33 ¥ 3
Oildld i Ldlda i Lala

Figura 33: Transcric&o de cantiga de Capoeira “Oi 14 14 (& - 43).1*°

Lalailalaila

Cantiga de capoeira

=~80
solista
Y | | 1 | 1 LY
a2 " a4 g z » - 4
Oilala i Lala i lala ila Oilala i lala
i La la ila Oi 1la i

La 1la i 1a

Figura 34: Transcricdo de cantiga de Capoeira “Lalailalaila” (I - 44).

109 Mestre Pastinha (1969/s/d, faixa 3), cantiga “La-Lain-Lai-la”.
10 Mestre Poloca (NZINGA, 2003, faixa 19), cantiga “O 1 ala i”.
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Edison Carneiro (1950), em Antologia do negro brasileiro, traz alguns dados
sobre o0s cultos malés, entre eles sobre suas rezas, chamadas “salah”, cuja primeira, de
madrugada, € “acubd” ou “assouba”, e a segunda, ao meio-dia, “Ai-la” ou “Allasari”’: “Na
salah publica, o lemano reza, em nome de todos, o bissimilai (bissimi Allah, “em nome de
Deus” e é freqiiente a expressdo: La-i-1a, i-la-lau, mamald-aracu-lu-lai” (CARNEIRO, 1950,
p. 314-315).

Segundo Edison Carneiro (1981, p. 71-72), em Religies Negras: notas de
etnografia religiosa; Negros bantos: notas de etnografia religiosa e de folclore, o culto malé,
dos negros maometanos — malés ou muculmis na Bahia, e alufas no Rio - veio por intermédio
dos negros mandes (mandingas) que o transmitiram para os haussas — ja influenciados
indiretamente por eles na Africa - e para os nagbs partidarios do Isld. O termo malé
significava negro instruido. Carneiro (1981, p. 71-72) escreve que “Nos comegos do século
XIX, os malés tinham tanta ascendéncia sobre a populacdo escrava que conseguiram levanta-
la em armas contra a opresséo dos senhores, ensanglientando as ruas da bela Cidade da Bahia”
durante a Revolta dos Malés, em 1935, tendo este grupo desaparecido por conta da reacédo
governamental a este levante.

J& Sousa (1998, p. 77), além de destacar a origem portuguesa da cantiga [0 que,
lembramos, ndo descarta a possibilidade de influéncia islamica, devido a ocupacdo moura na
Peninsula Ibérica durante séculos], oferece esta cantiga como exemplo passivel de
comparagdo com as “voltas”, cantigas de candomblé “onde uma frase ou ideia musical remete
0 coro a outra idéia ou frase musical ja conhecida”.

Sobre a religido dos malés, o termo “mandinga”, e pequenos sacos contendo
trechos do Alcordo copiados em papel, usados para protecdo, Carneiro (1981, p. 71-72)
informa que

O culto male, impregnado de forte influéncia maometana, ndo se
confundiu com nenhum outro culto negro. (...) Mas o islamismo dos



190

malés ndo era, nem podia ser, puro. Estreitos lacos o prendiam as
praticas fetichistas dos demais negros importados para o Brasil. Os
mandes (mandingas), por meio dos quais o culto malé veio para aqui,
eram conhecidos como grandes feiticeiros, e como tal temidos, -
estando mesmo incorporada ao dialeto brasileiro a palavra mandinga
(por que eram conhecidos entre 0s negros), no sentido de feitico,
despacho, coisa-feita etc. Ndo podendo trazer consigo, como os arabes
do deserto, um fio da barba do Profeta, os negros malés, na Bahia,
tinham entretanto os seus talismas, - trechos das suratas do Alcordo
copiados em pedagos de papel e metidos num pequeno saco,
pendurado ao pesco¢o. Mesclado ao habito catolico dos escapularios e
ao hébito banto dos iteques, nota-se ainda hoje a influéncia male no
habito dos negros de trazerem ao pescoc¢o ora¢es milagrosas contra a
mordida da cobra, contra bala, etc.

Daniela Buono Calainho (2008, p. 89, 96), em A Metrdpole das Mandingas:
religiosidade negra e inquisicdo portuguesa no antigo regime, afirma que os “negros da
Guiné integravam o grupo dos mandingas” ou “malinkés, povo habitante do vale do Niger, no
reino de Mali, em torno do século XIlII, e que tinha por habito o uso de amuletos pendurados
ao pescoco”. O termo mandinga era muito usado pelos inquisidores do Santo Oficio “que os
associavam explicitamente a feiticeiros”:

Na Guiné portuguesa, o termo jambacosse ou jabacosse era utilizado

no seculo XVI por grupos como os jalofos, mandingas e cassanges,

designando adivinhadores e magicos em geral, evocadores de espiritos

dos antepassados, curandeiros e confeccionadores de amuletos.

Corresponde ao quimbanda angolano, embora genericamente 0s

feiticeiros de Angola fossem chamados de ganga ou n’ganga. (Ibid.,

p. 99).

A crenga religiosa na “mandinga”, no “mandingueiro”, exalta o poder da magia na
Capoeira, sendo que “O capoeirista por si s6 ¢ muito supersticioso” (BRITO, 2007, p. 17-18).
Para Pedro Abib (2004, p. 140)

mandinga designa tanto a malicia do capoeirista durante o jogo,

fazendo fintas, fingindo golpes e iludindo o adversario, preparando-o

para um ataque certeiro, quanto também uma certa dimensédo sagrada,

um vinculo do jogador da capoeira com o Axé, a energia vital e
cosmica para as religides afro-brasileiras
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Mandinga e mandingueiro designavam, a partir dos séculos XV e XVI, feitico e
feiticeiro, sendo o termo considerado por Calainho (2008, p. 96) “exemplo de um processo de
amalgama cultural e religioso entre Africa, Europa e Brasil”. A partir do século XVII, de
“origem claramente africana — ao lado dos calundus”, estava a “confeccao e porte das
chamadas ‘bolsas de mandingas’, amuletos de prote¢do” (Ibid., p. 29). Eram os patuds, usados
para fins de protecéo (Ibid., p. 29), sobretudo a cortes de faca, ou qualquer ferimento do tipo.

Questionado, em palestra que conferiu no grupo de capoeira da ACANNE sobre o
poder do “patud” — pequenas sacolas de couro ou pano que as pessoas de santo e 0s
capoeiristas usavam antigamente -, tdo mencionados nas cantigas de capoeira, como na
maxima ‘“quem ndo pode com mandinga, ndo carrega patud”, repetida em ladainhas e
corridos, Tata Muta Ime (2010), da Casa dos Olhos de Tempo que fala da Nacdo Angolao
Paquetan, ressaltou que o “Patua era muito particular, nem o mestre que o carregava sabia a
oracdo que tinha |4, era envolvido em barro, semente, feito em tal lua... tanto segredo! O
mestre sabia que era dele, mas ndo sabia o que tinha”.

Os amuletos mais complexos — ou patuads — continham varios

elementos, inclusive divinos, como, por exemplo, uma imagem da

Virgem. (p. 95) Oferendas e adoracfes as almas de mortos, palavras e

oracdes, evocando 0s nomes de Jesus, Maria, de outros santos e do

préprio Diabo, e manter patuds junto ao corpo eram condutas comuns

que levaram muitos, negros e brancos, a ouvirem resignados suas

sentencas nas cerimonias dos autos-de-fé inquisitoriais, tidos todos

por bruxos e feiticeiros (CALAINHO, 2008, p. 73-74).

Landes (2002, p. 135) transcreveu uma conversagdo com Edison Carneiro em que
ele analisa a cosmogonia da religiosidade “afro-brasileira” e sua relagdo com o catolicismo,
concluindo que “Como no catolicismo popular, tudo que acontece estd misturado a algum

mistério”. Este mistério, de origem puramente africana ou fruto do hibridismo de diversas

crencas ja em Portugal, nos séculos XV e XVI, era denominado bruxaria, feiticaria ou
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mandinga, pela Inquisicdo, mas também estava presente no catolicismo popular
(CALAINHO, 2008).

Os instrumentos musicais da capoeira e 0s toques de berimbau tém funcdes rituais
e espirituais calcadas na cosmogonia “afro-brasileira”, como o toque “luna” (& - 45)111, que
pode ser utilizado em funerais, para estabelecer conexdo entre 0 mundo dos vivos e dos
mortos, e em rodas de capoeira, para estabelecer comunica¢do com os ancestrais (BRITO,
2007, p. 57, 60-61). Algumas variacGes de toques de berimbau recebem denominacgdes das
nacdes de candomblé, como “gége” - (e..e.. . ), (*..o..o.. 00 o o) (s 0.0 00 o o)
e “ketu” - (+..es..+..e..+..+)(MESTRE TRAIRA, 1963) (J - 18) -, reproduzindo
timelines dos atabaques ou do agogd (gd) do candomblé - instrumento este pouco utilizado na
“bateria” da Capoeira Gospel (BRITO, 2007, p. 49). Pedro Abib destaca a importancia ritual
do berimbau, descrevendo a aura espiritual que o reveste:

0 pé do berimbau, local de entrada e saida do jogo na capoeira angola,

é um lugar sagrado onde se juntam o inicio e o fim, o passado e o

presente, 0 céu e a terra, o bem e o mal, a vida e a morte (...) 0

capoeira se benze. A mandinga ai se expressa: seja pelo sinal da cruz,

sejam pelos “tragados”, que 0 capoeira faz com as méos tocando o

chéo, habito que se perde no tempo entre os velhos angoleiros. Seja

ainda pela protecdo que pede aos orixds, aos santos, ou aos

antepassados, atraves de gestos préprios, com as maos e com 0 corpo,

ou mesmo durante o cantar de uma ladainha (2004, p. 141).

Temos também as denominacgdes dos toques com nomes de santos catolicos. Um
toque ¢ designado “Santa Maria” (& - 46)™'?, que tem como base a seguinte linha guia divisiva

del2pulsacbes- (¢ . X « ¢ ¢ ¢ X e e e )(A.XAA A A. XA A A)- pode ser

chamado também “Panha laranja no chao tico-tico”, outro ¢ denominado “S&o Bento Grande”

11 Mestre Manoel (2007, faixa 22), “Iuna”.
12 Mestre Manoel (2007, faixa 19), “Santa Maria”.



193

(& - 47)"3, outro S3o Bento Pequeno (& - 48). Ainda, teremos a designacdo de um toque
registrado por Carneiro (1981, p. 212), “Assalva” (salva, saudagdo) ao Senhor do Bonfim.

Os evangélicos, porém, apelam para a universalidade dos instrumentos musicais e
toques de berimbau da capoeira, defendendo que, apesar de usados no candomblé, eles sdo
também usados em orquestras, bandas, etc., fazendo “parte do mundo” e, como “0s demais
instrumentos devem ter a mesma finalidade — a de servir aos propoésitos de Deus” (BRITO,
2007, p. 57-58). Apesar de manterem a funcdo ritual de toques e instrumentos, negam seus
significados particulares adquiridos pelo uso na cultura musical “afro-brasileira”:

Na capoeira Gospel, 0s toques sdo vistos apenas como um som que
determina a execucdo das musicas e canticos em louvor a Deus, a
Jesus Cristo e ao Espirito Santo. Para alguns adeptos, qualquer
instrumento deve ser usado exclusivamente para adoracdo a Deus,
pois tudo € fruto de inspiracédo divina (BRITO, 2007, p. 57).

Para Brito (2007, p. 18) a religiosidade “acompanha o capoeirista mesmo antes
dela ter chegado aos centros urbanos e (...) parece ter surgido com a prépria capoeira, bem
como na sua relacdo com o Candomblé e o catolicismo no Brasil”. Para Waldeloir Rego
(1968, p. 35-38-42) o capoeirista € que é religioso, ndo a capoeira. Muitos capoeiristas de seu
tempo eram iabs, ogas, ialorixas, babalorixas — vivendo de acordo com esta cosmogonia:

entre a capoeira em si e 0 candomblé existe uma independéncia. O
jogo da capoeira para ser executado ndo depende em nada do
candomblé, como ocorre com o folguedo carnavalesco chamado
Afoxé, que para ir as ruas had uma série de implicacbes de ordem
mistico-liturgicas. Apesar de nas cantigas de capoeira se falar em
mandinga, mandingueiro, usarem-se palavras e composi¢cdes em
linguas bundas e nagb e também a capoeira se iniciar com 0 que 0S
capoeiras chamam de mandinga, nada existe de religioso. O que existe
vem por vias indiretas. (...) Diante disso, o capoeirista procede com
referéncia a capoeira, como procederia normalmente com outras
coisas, procurando sempre se proteger, por esse caminho, que € o que
foi introduzido na sua formacédo (REGO, 1968, p. 35).

13 (1bid., faixa 20), “Sio Bento Grande”.
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Landes (2002, p. 147-154, 199; CARNEIRO; 1981; 1950), em 1938, percebe que
0s capoeiras ndo eram considerados religiosos, mas arruaceiros ndo muito bem vindos nos
Candomblés, embora convivessem cotidianamente com o povo-de-santo nas feiras e festas
populares do calendério catélico. Os Candomblés regiam a vida na Bahia, dos bairros onde os
negros moravam aos ambientes de trabalho (LANDES, 2002, p. 321). A percepcdo de Ruth
Landes quanto ao universo da Capoeira como exclusivamente masculino - em oposicdo ao
predominantemente feminino dos templos de Candomblé - e da concepcao baiana de que o
ambiente masculino mais propicio era a rua, fez-lhe crer que os capoeiristas encarnavam o
lado profano das polaridades sagrado/feminino-profano/masculino de forma extrema. Esta
percepcdo aconteceu, sobretudo, no convivio da autora com alguns terreiros importantes e
tradicionais da época, legitimados por alguns intelectuais que os pesquisavam e frequentavam.
No entanto, em artigo posterior, a autora desfaz a polarizacdo e refere-se a Capoeira como
manifestacdo sacro-profana (LANDES, 2002, p. 334).

Esta sugestdo de que existiriam papéis sociais exclusivamente femininos no
Candomblé que s6 vinham sendo ocupados por homens quando estes eram homossexuais
masculinos foi fortemente contestada por pesquisadores das religides afro-brasileiras como
Ramos, Herskovits e Bastide (BIRMAN, 1995, p. 63-94).

Uma leitura que podemos fazer da percepcdo de Landes (2002) dos ambientes
opostos e um tanto incompativeis da Capoeira, predominantemente masculino, e dos terreiros,
predominantemente feminino, é que, justamente, as cantigas que parecem ter primeiro
adentrado na Capoeira e persistem até hoje sdo as do Candomblé de Caboclo, na época, pouco
aceito pelos terreiros considerados tradicionais pelos intelectuais, que cultuavam apenas
divindades africanas. Segundo Landes (2002) era o proprio povo-de-santo e os intelectuais da
época, como Edison Carneiro, que ressaltavam que os capoeiristas ndo eram bem vindos nos

Candomblés tradicionais, pois eram arruaceiros, cachaceiros e viviam nas ruas.
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A presenca predominante de homossexuais liderando, como pais-de-santo, 0s
Candomblés de Caboclo era consideravelmente maior que a de mulheres, e as ruas foram
apontadas por Landes (2002) como o espaco social mais comum dos homossexuais, pelo
menos antes de tornarem-se sacerdotes, e até mesmo depois. Portanto, o convivio entre
capoeiras e homossexuais atravessava ruas e terreiros de Caboclos. E possivel que venha dai a
maior influéncia do repertdrio de Caboclos na musica da Capoeira, assim como o do Samba
de Roda que também acontecia nas ruas e terreiros.

E possivel também que a assimilacio das cantigas de Caboclo pelos capoeiristas
tenha acontecido um pouco mais tarde, com a maior difusdo do Culto aos Caboclos nos
terreiros de Candomblé e na Umbanda, pois entre as cantigas de Capoeira transcritas por
Landes e Carneiro (p. 211-220), em 1938, na roda da feira, ndo aparecem cantigas de
Caboclo, mas apenas expressoes que eles utilizam assim como as utilizam o Samba de Roda e
a maior parte do cancioneiro popular da Bahia.

Uma visdo importante a ser considerada sobre o assunto é a de Mestre Pastinha
(DECANIO, 1996), que a registrou em seus manuscritos das décadas de 1940 e 1950. Em
diversos trechos de seus relatos e reflexdes, Mestre Pastinha aponta para 0 que considera a
origem da Capoeira e sua ligacdo com a religiosidade e a espiritualidade:

Com fé e coragem para ensinar a mosidade do futuro estou apena

zelando para esta maravilhosa luta que € deixa de eranca adequirida da

danca primitiva dos caboclos, do batuque, e candonbré originada pelos

africanos de Angola” ou Gejes; muitos admira essa belissima luta

quando os dois camaradas joga sem egoismo, sem vaidade; é

maravilhosima, e educada” (Ibid., p. 39).

A capoeira é a segunda luta? Porque a primeira é a dos caboclos, e 0s

africanos juntou-se com a danca, partes do batuque e parte do

candombré, procuraram sua modalidade” (Ibid., p. 43).

Qual foram as trez armas dos négros? O batuque, o candombre, e a
lutas dos caboclos (Ibid., p. 53).

Porque dizem que a capoeira ndo tem glopés? Se a capoeira ndo tem
golpes? Os caboclos, ndo lutavam, os nagds ndo idealizavam no
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batugue, na daga do candobre, o batuque € luta, o candobre é para da
volta no corpo, que eles diziam, ginga meu fio, pra dibra das garras do
agressor, e o restos ndo é mais com migo (lbid., p. 55).

0 capoeirista € um ser humano, deixa-se levar por influéncias
esquecendo-se das obrigacOes indeclindveis do espirito de que ele é
capoeirista, isso constituem o verdadeiro motivo da passagem do teu
fracasso (Ibid., p. 65).

E verdade, se fracacar a capoeira! E o fracasso dos, capoeiristas, mais
ndo morreu, porque ndo morrera, ela vive em todos seres, quer
humanos <quer> espiritual (Ibid., p. 65).

Procuro saber se a capoeira € ciéncia, si €, profunda e vasta, si me
fornece conhecimentos sobre os homens, espiritual, mais também o
homem corporal, ¢ o ensinamentos de ordem moral, ou intelectual”

(ibid., p. 68).

Vamos agora procurar ver as nossas exposi¢oes de voltas no corpo

que Ihe d&, de fato, uma maravilhosa impressées sem saber si &, ou

ndo, si é samba, porque ao mesmo tempo, vé-se, a impressao de luta: a

acao do corpo, tem relagbes com sua natureza; ciéncia, eu sei que tem

na capoeira, é fruto da nossa inteligéncia, e tudo que lhe cerca, o0 meio,

e o ambiente (ibid., p. 69).

O que €é o raciocinio? E uma faculdade do espirito, devemos fazer uso

de executar uma acdo: si 0 capoeirista acreditar no raciocinio, ele vé

uma forca de recalque, tem a funcdo de esclarecer, da liberdade de

pensamento, e a convicgdo da verdade: para o bem cumprir, percisa

ter conhecimento de como agem as forcas por meio da faculdade

intuitiva, aquele que ndo sabe deve aprender (Ibid., 71).

Portanto, Mestre Pastinha atribui as origens da Capoeira aos africanos, aos
Caboclos, ao Candomblé e ao Batugue. Ndo s6 imprime a religiosidade a Capoeira como,
simetricamente, 0 aspecto de luta aos Caboclos e ao Candomblé, através de suas dancas, que
relaciona com a ginga. Além disso, Mestre Pastinha fala da espiritualidade da Capoeira, tanto
no sentido religioso, dos cuidados com as obrigacgdes religiosas, quanto no sentido de ser a
Capoeira uma ciéncia, isto €, uma sabedoria, desenvolvida com o esfor¢o do raciocinio, do

pensamento e da reflexdo filosofica. Percebemos, através de seus escritos, que o capoeirista

ndo tinha um perfil Unico, como pensou Ruth Landes. Havia aquele que ndo cuidava de suas
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obrigacOes espirituais, e aquele que atentava para todas as elas, inclusive as ligadas a religiao
em si, das quais Mestre Pastinha cita o Culto ao Caboclo e 0 Candomblé.

Quanto as formas de manifestacdo do divino, o transe € um dos fenémenos
principais nos rituais religiosos “afro-brasileiros”, assim como certo tipo de transe, ou éxtase,
percebido entre os “brincantes” das formas expressivas ludico-rituais “afro-brasileiras” que
envolvem musica e danga, com seu carater quase sempre sacro-profano. O éxtase religioso na
Capoeira Gospel também ¢ explorado entre os pentecostais: “Se na capoeira a musica serve
para levar a uma forma de éxtase, na Capoeira Gospel isso é mais do que evidente,
possivelmente por sua ligacdo com o veio religioso dos pentecostais, em que as promessas de

cura, etc., sdo exploradas incessantemente” (BRITO, 2007, p. 40).

5.2.2 Capoeira evangeélica: desconsideracdo de uma cultura musical

As negociagdes que “conduziram ao registro da Capoeira foram alvo de inimeras
disputas em torno das representacdes € da ‘posse’ da capoeira” (VASSALO, p. 12). No
discurso da maioria dos praticantes de Capoeira Angola ela é pratica politica de contracultura
“afro-brasileira” e/ou “africana”. No discurso da maioria dos praticantes de capoeira Regional
e do Estado a capoeira ¢ instrumento diplomadtico internacional e cultura “brasileira”, tendo
sido registrada pelo IPHAN como patriménio imaterial nacional e pela UNESCO como
patrimonio imaterial da “humanidade” (VASSALO, p. 13).

Muitos estudiosos da capoeira identificam um processo de branqueamento e
transformacéo desta forma expressiva em esporte e luta marcial, folclore e produto, através de
sua cooptacdo pelos discursos de identidade nacional do Estado Novo, pelo mercado das
academias e pela énfase no seu aspecto folclorico e esportivo incentivada durante a Ditadura

Militar.
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Da expansdo da capoeira regional deriva a capoeira contemporanea que domina
atualmente o “mercado” das academias e€ do ensino de educagdo fisica atualmente,
apresentando, muitas vezes, um grau exacerbado de violéncia, espetacularizacdo estereotipada
e acrobacia individual, em detrimento do carater ladico e dialégico da Capoeira Angola. A
Capoeira Gospel tende a aproximar-se das vertentes de capoeira mais hegemonicas:

Nas reunides dos capoeirista evangelicos pode-se observar uma clara

tendéncia em seguir o mercado, procurando tirar proveito das medidas

estabelecidas pelas politicas publicas de educacdo, como a lei 10.639,

do Governo Federal do Brasil que prioriza o ensino da cultura afro-

brasileira no pais. (...)Na tentativa de alcancarem tal éxito, o discurso

do capoeirista Gospel deixa de lado as questfes religiosas historicas,

mostrando desinteresse em projetos sociais desenvolvidos pelo

governo com apoio de empresas privadas, voltam-se entdo para a

salvacdo de almas. Aparentemente, esse resgate de almas faz-se por

meio dos corpos saudaveis dos capoeiristas, destacando tais condi¢des

as causas milagrosas, numa tentativa desesperada para desvincular a

capoeira dos ritos intrinsecos na cultura brasileira remanescentes do

povo extraido da velha Africa para o Brasil. (BRITO, 2007, p. 92)

Brito (2007, p. 61) observa a intengao entre os evangélicos de que “o praticante de
capoeira Gospel seja o fabricante e fornecedor dos instrumentos utilizados nas Igrejas
evangélicas”, as quais se multiplicam, como franquias, impressionantemente pelo mundo. Em
A ética protestante e o espirito do capitalismo, de Max Weber (2001), referente ao inicio do
século XX, pode-se compreender bem as bases que endossam estas orientagdes: “De fato, se
Deus, cujas maos os puritanos viam em todas as ocorréncias da vida, aponta para um de seus
eleitos uma oportunidade de lucro, este deve atender a tal chamado tirando proveito da
oportunidade” (WEBER 2001, p. 127).

Para José Jorge de Carvalho (2005, p. 52) os movimentos evangélicos
dessacralizam o mundo, justificando uma atitude predatéria em relagdo ao (meio) ambiente.
As religides afro-brasileiras, ao contrario, com seus limites ténues entre sagrado e profano,

teriam uma atitude de sacralizacdo do mundo, apesar de tdo demonizadas pelos evangélicos

(CARVALHO, 2005, p. 54-55). Segundo a ética protestante, se a Providéncia divina concede
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uma vocacado, é imperativo desenvolvé-la. O enriquecimento é incentivado como prova do
esforco na glorificacdo de Deus pelo trabalho, mas nunca se destinado ao gozo ou ao écio,
condenados moralmente (WEBER, 2001, p. 122-141).

Frente a maior liberalidade dos neopentecostais, a vocagao divina pode, agora, ser
a Capoeira, mas sob um novo ponto de vista. As concep¢des protestantes, na verdade, opdem-
se as da Capoeira como brincadeira, vadiagem, dcio e rebeldia, tdo veiculados pelas cantigas
tradicionais. O préoprio heroismo dos lendarios capoeiristas, entre “vadios” e marginalizados,
é negado pela concepcdo de mundo neopentecostal. Tais herdis, a despeito da subversao
frente a exploracéo do trabalho, recebiam protecdo magica e divina. Para Abib, o lendéario

Besouro [Manganga] reune um pouco daquilo que poderiam ser

considerados como atributos do herdi marginal, um mito que povoa o

imaginario dos capoeiras, (...) revela uma faceta da personalidade do

brasileiro simples, que necessita ser extremamente criativo, perspicaz

e dissimulado para aproveitar as “brechas” e intersticios do sistema

(...) fonte de inspiracdo para a constru¢cdo do imaginario popular

passado e presente no universo da capoeira, onde sdo re-significados

muitos valores considerados perniciosos a sociedade, como a

vadiagem, a valentia e a malandragem (...) enquanto simbolos dessa

resisténcia e desse inconformismo (2004, p. 118).

Landes (2002, p. 153), observando uma roda de Capoeira, comenta: “Era uma
cancao de desafio, esperanca e resignacdo, com fragmentos de idéias de rebeldia. Nao possuia
um tema Unico, bem trabalhado, mas resumia um tipo de vida e de protesto. E fazia comecar a
luta”.

A assimilacdo da Capoeira pelos evangélicos aparece antes como uma cooptacao
excludente do que como um reconhecimento positivo da diversidade cultural, contradizendo a
caracteristica inclusiva que a religiosidade “afro-brasileira” sempre apresentou.

Enquanto a musicalidade da Capoeira assimila divindades e encantados das

religides “afro-brasileiras”, louva santos catélicos, Jesus, Maria, Deus e Ala, usando branco

nas sextas-feiras e quica assimilando suas rezas as cantigas, e ndo ignorando sequer o Diabo,
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0S neopentecostais desconsideram a narrativa mitico-religiosa “afro-brasileira” ao substituir
0s textos de suas cantigas. Esta estratégia de desconsideracdo da cultura musical “afro-
brasileira” de cunho ritual ¢ inconsistente, ja que ndo ¢ apenas através dos textos das cantigas
de capoeira que se exprimem seus conceitos, comportamentos e sons, mas atraves de todo um

sistema musical.

Figura 35: Aula de Capoeira Angola com Ligia e as criangas na sede do Nzinga, mar. 2010.



CONCLUSAO

O transito musical na Capoeira Angola tem um fluxo multidirecional. No entanto, a
Capoeira mais toma emprestados os parametros musicais e o repertorio do Candomble,
sobretudo o de Nacéo Angola, do Culto ao Caboclo e do Samba de Roda, do que os fornece.

E certo que um dos motivos para isto ¢ a menor abertura para mudancas nos
repertorios religiosos do que nos ndo estritamente religiosos, embora algumas formas
expressivas como a Capoeira e 0 Samba de Roda possam ser consideradas sacro-profanas
desde uma cosmovisdo “afro-brasileira” e apresentem repertorios também altamente
dependentes de seus contextos.

A menor tendéncia a mudanca da mausica religiosa ritual ndo é suficiente, por
exemplo, para explicar o porqué ocorreu assimilacdo do repertorio do Samba de Roda ao dos
Caboclos, como defendem alguns pesquisadores. Embora muitos acreditem que a dire¢do do
empréstimo é do Samba de Roda para 0 Samba de Caboclo, talvez o caminho tenha sido mais
sinuoso, com empréstimos de parametros musicais da religiosidade de matriz banto, que
impregnava a cultura musical brasileira desde os primeiros séculos da colonizagdo, para 0s
ditos “batuques”, destes para as varias formas de Samba e, posterior, por compatibilidade
formais e temaéticas, para os Candomblés de Caboclo que se organizaram no final do século
XIX.

A referida assimilacdo do repertério do Samba de Roda pelo Candomblé de
Caboclo deve ter sido possivel justamente pelo carater peculiar destas entidades brasileiras
com énfase na inventividade e ludicidade. Em plena fase de organizacao durante o século XX,
os Candomblés de Caboclo estariam também mais abertos a elementos musicais externos que
0 viessem compor, sobretudo os que expressassem uma identidade genuinamente “brasileira”,

pelo uso da lingua portuguesa e a popularidade das formas.



202

Outras duas possibilidades sdo 1) o proprio repertorio do Samba de Roda ter sido
bastante reformulado com o advento dos Candomblés de Caboclo, tendo o repertério atual
sido significativamente substituido por sambas de Caboclo ou 2) os dois repertorios terem se
desenvolvidos concomitante e colaborativamente, sob a influéncia do cancioneiro popular
afro-indo-brasileiro, que se desenvolveu sobretudo no Nordeste. Estas questbes sobre a
relacdo entre o Samba de Roda e o Samba de Caboclo sdo colocadas aqui como
apontamentos, pois extrapolam a proposta desta pesquisa.

Portanto, ndo € possivel afirmar com certeza a procedéncia de muitas cantigas e
parametros musicais da Capoeira no Samba de Roda ou no Culto ao Caboclo, ja que séo
recorrentes em ambos, a ndo ser para 0s emprestimos recentes, confirmados por seus proprios
agentes transformadores. J& que o uso do proprio berimbau na Capoeira parece datar de
meados do século XIX para frente e a masica vocal da década de 1930 em diante, é possivel
afirmar que, por causa da introducdo tardia da musica acompanhando o jogo de forma
sistematizada, o repertorio da Capoeira foi emprestado dos Sambas de Rodas e do Candomblé
de Caboclo, e ndo o contrério.

Grande parte das cantigas de Caboclo tem origem nas cantigas dos Candomblés
de Nacdo Angola a partir da adaptacdo de textos em portugués ao seu material ritmico-
melddico que, em alguns casos, sofre pequenas variagoes. A utilizacdo da estrutura ritual e da
I6gica hierdrquica parecidas, dos mesmos instrumentos — trés tambores, agogb e
eventualmente o xequeré ou o caxixi -, dos mesmos toques — congo, barravento e samba,
como uma variante do cabula -, dos mesmos timbres vocais — priorizando harmonicos agudos
e projetados para serem escutados com a percussdo -, e da mesma textura responsorial,
demonstram a procedéncia da musica dos Caboclos dos Candomblés de Nag&o Angola.

Como vimos, muitos parametros da musica herdada de varias regiées do Congo e

de Angola eram compativeis com os da madsica portuguesa, que se reforcaram mutuamente,
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gerando uma corrente musical “angolana” no Brasil, cujas caracteristicas sdo o0 canto em
tercas paralelas, harmonia diatdnica em tercas, modalismo e forma estrofica, com solo e
refrdo, em contraste a maior tendéncia do canto em unissono e ao pentatonismo da corrente
“lorubana”. Estas caracteristicas, somadas ao ritmo do samba, derivado do toque cabula do
Candomblé de Nacdo Angola, sdo também as mais presentes na musica afro-brasileira de
cunho ritual e popular.

As adaptacOes de cantigas de Candomblé de Nacdo Angola ao repertorio dos
Caboclos, e a geracdo de novas cantigas neste a partir da combinacdo de novos textos a
material melddico ja existente, acontece sempre dentro do mesmo grupo de cantigas,
permanecendo as cantigas sempre vinculadas a seus toques. Quando adaptadas a Capoeira
Angola, as cantigas acompanhadas no Culto aos Caboclos pelos toques congo, barravento e
samba, sdo todas ajustadas ao togue de angola aos berimbaus, combinado a um togue que
pode ser definido como o ijexa invertido, nos atabaques e demais instrumentos.

A este toque de angola somam-se varia¢Oes ritmicas improvisadas que chegam a
constituir novos padrdes ritmico-melddicos em determinados momentos, coincidentes com 0s
ostinatos do agogb nos togues de Candomblé. Estas variacbes podem ser chamadas
genericamente de ketu ou gége, numa alusdo as Nacdes de Candomblé, como por alguns
Mestres antigos, ou podem néo receber denominacdes especiais. Geralmente estas variagoes
ficam a cargo do berimbau viola, que as sobrepGe numa trama ao toque de angola dos outros
berimbaus, mas é também comum que sejam realizadas pelo gunga, acontecendo até mesmo
de coincidirem por algumas vezes nos trés berimbaus.

Células ritmicas muito caracteristicas do Samba de Roda também servem de base
para variacbes nos berimbaus. As cantigas de Samba de Roda, que geralmente também
aparecem no Samba de Caboclo, como ja foi dito, também sdo cantadas com

acompanhamento do toque de angola na Capoeira Angola. O canto em tercas ou sextas
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paralelas também parece ter como principal influéncia o Samba de Roda, assim como a
utilizacdo do pandeiro.

Temos ainda o empréstimo de instrumentos como o0 agogd e o atabaque do
Candomblé e do Samba de Roda e a opcao por um trio de berimbaus que, com as funcgdes de
conducéo ritual, de comunicacdo com o divino e o tratamento reverencial que recebe, ganha
conotacdo sagrada, ndo deixando de ser uma referéncia ao trio de tambores dos Candomblés.

A danca e o gestual reverencial da Capoeira Angola reproduz em muitos aspectos
a corporeidade afro-brasileira dos terreiros de Candomblé e do Samba de Roda. O sinal da
cruz, que pode ser a cruz catélica ou a do Congo, realizado pelo capoeirista para se benzer ao
pé dos berimbaus, o encostar a cabeca no chdo antes de sair para 0 jogo, reverenciando 0s
instrumentos, as expressGes corporais nas variagdes de ginga, reproduzindo os movimentos
dos Caboclos, alguns passos de Samba de Roda e também das divindades africanas quando
incorporam os filhos-de-santo, a prépria organizacdo circular da Capoeira, ou mesmo sua
organizacao hierarquica, fazem referéncia ao Candomblé.

Muitos estudiosos vém afirmando que a diversidade de culturas da Africa pré-
colonizagdo europeia ndo exclui a existéncia de uma cosmoviséo africana com elementos
civilizatdrios estruturantes em comum. O principio da ancestralidade aparece ai de forma
privilegiada, demonstrando como as familias extensas, clds, aldeias e cidades estados eram
concebidas. A cosmogonia afro-brasileira estaria igualmente pautada na ancestralidade
africana, que abarcaria tanto os antepassados divinizados pelos seus feitos em prol da
comunidade, quanto os aspectos da natureza. E com forte énfase no passado, na continuidade
e na circularidade, em oposi¢do a concepcao linear da Historia, que se constroi no presente
uma identidade afro-brasileira inclusiva e diversa.

Assim, uma Africa mitica e idealizada é acessada hoje pelas religides afro-

brasileiras e pelos Movimentos Negros, como uma reivindicacdo pelo reconhecimento da
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anterioridade da cultura negra no Brasil e como uma resposta as narrativas que reduzem sua
fundacdo ao periodo das condi¢bes do cativeiro.

A re-africanizacdo, como a atitude de olhar para uma Africa mesmo que mitica,
além da escraviddo no Brasil, quando vista pelos olhos criticos do analista, pode parecer
essencialista. Mas esta busca pela reconstrucdo de uma historia roubada e pela oportunidade
de pensar 0 mundo desde uma cosmovisao, uma cosmologia e uma filosofia propria e anti-
hegemdnica, embora possa apresentar eventualmente alguns extremismos, resulta numa acao
positiva e produz uma narrativa e um sistema de identificacédo inclusivos.

Ja é fato amplamente aceito que as culturas sdo hibridas, que ndo ha uma esséncia
intocavel, que o conceito de etnia, assim como o de raca, é volatil, problematico é dificilmente
sustentavel. Mas isto ndo inutiliza o interesse em conhecer os préprios antecedentes historico-
culturais e em construir uma identidade, embora saibamos que o foco que se dara a estas
buscas serd sempre dependente da conjuntura politica. Se os estudiosos “de fora” da cultura
negra no Brasil, a partir do final do século XIX, identificaram os negros aos africanismos e
estes aos “sintomas de atraso” do progresso brasileiro que deveriam ser eliminados, a re-
africanizacdo da cultura afro-brasileira, isto é, a énfase nos aspectos culturais herdados da
Africa e a reivindicacdo pelo seu reconhecimento como fundamental e predominante nesta
cultura, € um direito de resposta, € a incorporacdo e subversdo de um rétulo usado para
discriminar e a possibilidade de sua ressignificacdo para promove da autoestima.

Na Capoeira Angola esta cosmovisdo afro-brasileira é facilmente apreendida,
embora ndo estejam ausentes também valores ocidentais assimilados em sua trajetoria - a
uniformizacéo, ou a sistematizacdo dos treinos, por exemplo. Perceber os valores e enfatiza-
los é uma questdo de escolha, embora seja também circunstancial. O conceito de linhagem,
que se relaciona com o de ancestralidade, por exemplo, muito enfatizado na Capoeira Angola

atualmente, tem como parametro o conceito de parentesco inclusivo e ndo-consanguineo do



206

Candomblé, e diferencia-se do simples conceito de estilo ou escola porque pressupfe a
entrega dos conhecimentos de mdo em méo, ou oralmente, de forma concreta, dentro de uma
comunidade.

Embora a Capoeira Angola esteja se desterritorializando cada vez mais, tanto no
sentido geografico quanto no sentido “étnico” — recurso genérico que parte do dominador para
definir o outro diferente, numa tentativa de expressar caracteristicas e categorias tdo diversas
e relativas quanto fenotipo, descendéncia genética, heranca historica e cultural e situacdo
socioeconémica -, percebe-se claramente que os Mestres estdo atentos para as consequéncias
elitizadoras desta desterritorializacdo, pois em contraste com o movimento da Capoeira
Angola “para fora”, desde a década de 1980, muitos vém empreendendo um movimento de
retorno e reparacdo, investindo em trabalhos para ensinar a arte dentro das comunidades
negras de baixa renda.

A retomada e intensificacdo deste transito musical e simbolico entre a Capoeira e
as religides afro-brasileiras tornam-se também extremamente paradigmaticos das identidades
reflexivas, como identidades escolhidas e ndo apenas herdadas, j& que isto acontece
justamente quando a Capoeira se encontra num meio de pessoas em grande parte nao-negras,
ndo iniciadas no Candomblé, com formacdes culturais diversas, nacionalidades diferentes e
oriundas de segmentos sociais mais favorecidos economicamente.

Isto ndo deixa de gerar conflito no universo da Capoeira. A0 mesmo tempo em
que muitos capoeiristas introduzem elementos religiosos afro-brasileiros em sua arte e que
tém interesse na internacionalizacdo da Capoeira, criticam a “moda” que iSSO gera entre 0S
“de fora”, que passam a utilizar tais marcadores “étnicos” de pertencimento sem serem
iniciados ou terem conhecimento sobre o Candomble.

E deste prisma que podemos entender a chamada “re-africanizacio” da Capoeira

Angola através da incorporacdo ao seu repertdrio musical de cantigas religiosas de
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Candomblé em linguas africanas, como o quicongo e o quibundo da Nacdo Angola, e das
multiplas homenagens e referéncias a este universo religioso que para o afro-brasileiro
funciona como um portal para a Africa: como reapropriagdo simbolica que adquire sentido de
reparacdo, e nao de expropriacdo, apenas quando €& empreendida paralelamente a
reapropriacdo desta arte pelas comunidades afro-brasileiras de baixa renda, convidando os
elementos “de fora” para participarem solidariamente deste processo.

Invertendo as criticas a re-africanizacdo da Capoeira, podemos lembrar que a
intencdo em transformar a Capoeira em simbolo e patriménio cultural nacional - do Estado
Novo ao tombamento como patrimdnio imaterial, passando pelos incentivos tendenciosos da
Ditadura Militar - vem desenhando trajetéria de elitizacdo, branqueamento,
internacionalizacdo, folclorizacdo, esportizacdo e espetacularizacdo de uma arte negra
complexa como a Capoeira. Isto sim constituiria um lapso na continuidade dos elementos
predominantemente africanos reorganizados no Brasil para a formacdo da Capoeira.

No comeco do século XIX ser capoeirista era ser african(o) escravo, e a partir de
meados deste mesmo século, descendente de african(o) escravo. Vérias pesquisas demonstram
que a Capoeira é resultado da colaboracdo africana multiétnica, e mesmo de indigenas,
portugueses e marinheiros de outras partes do mundo que chegavam aos portos. Os
parametros musicais e os instrumentos da Capoeira Angola sdo, no entanto, denominadores
comuns nas culturas de procedéncia banto, dos povos das regides de Congo e Angola, o que
se pode constatar também no Samba de Roda, no Candomblé de Nacdo Angola e no Culto ao
Caboclo.

Como os africanos destas regides compunham as maiores levas de escravos
chegados ao Brasil nos primeiros séculos da colonizagdo portuguesa, e entre eles vinham

deportados liderangas sociais e religiosas, alem de especialistas em diversos oficios, sua
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cultura, associada a dos indigenas, contribuiu sobremaneira para 0s mais variados aspectos:
culinaria, lingua, medicina, musica, brincadeiras, lutas, etc.

Pesquisas recentes vém demonstrando - contrariamente ao ‘“nagocentrismo”
antropoldgico, desconsideracdo e discriminacdo da cultura banto - que os Calundus que
precederam a organizacdo dos Candomblés atuais a partir do século XIX, foram importantes
instituicGes religiosas, fornecendo diversos parametros para a posterior organizagdo dos
Cultos aos Inquices, Orixas, Voduns e Caboclos, como os conhecemos hoje, e também para a
Umbanda.

E com a intencdo de explicitar estes pontos de contato entre Capoeira Angola,
Candomblé de Nacdo Angola e Africa Banto que o Grupo Nzinga vem adaptando cantigas
religiosas para as divindades desta Nacdo - os Inquices - ipsis litteris, além de dar
continuidade a adaptacdo ja tradicional das cantigas de Caboclos.

A repressdo oficial pela policia aos Candomblés, que se estende até meados da
década de 1975, contrastante com a maior aceitacdo da Umbanda, pode ser uma das
explicacBes para a ndo utilizacdo de cantigas religiosas em linguas africanas na Capoeira
durante a maior parte do século XX, o que constituiria um estigma para esta forma expressiva
nas ruas e pracgas. Por sua vez, as cantigas de Caboclo cantadas na Capoeira s6 eram
reconhecidas por quem frequentava os cultos, ndao sendo identificadas como cantigas
religiosas pelos leigos. As cantigas de Caboclo em lingua portuguesa podem, também, ser re-
significadas mais facilmente, cumprindo bem a necessidade de comunicagdo da Capoeira com
participantes ndo iniciados ou ndo-conhecedores do Candomblé.

Ainda, existe a possibilidade de as cantigas de Caboclo terem sido assimiladas
pela Capoeira via Samba de Roda, através da convivéncia nas feiras e festas no comego do
século XX, sendo, muitas vezes, 0 capoeirista e 0 sambista 0 mesmo sujeito. Os Candomblés

de Caboclo, na primeira metade do século XX, tinham também, como liderancas religiosas,
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muitos homens, sujeitos mais inseridos no contexto urbano das ruas no qual acontecia a
Capoeira do que as sacerdotizas do ambiente feminino das casas tradicionais de Candomblé
que tocavam para divindades em linguas africanas.

Esta iniciativa do Nzinga de cantar cantigas religiosas em linguas africanas é
muitas vezes questionada por capoeiristas atuais, iniciados e nao-iniciados no Candomblé, que
argumentam quanto a banalizacdo das cantigas religiosas que consideram segredos, pois
pessoas de fora do universo religioso comecam a reproduzi-las de forma distorcida e sem
conhecer seus significados. Outro argumento, que parte de ndo iniciados que parecem
acreditar nos poderes e invocacdo das cantigas, é de que ndo gostam de cantar o que ndo
entendem, pois ndo sabem que energias podem estar chamando.

Entendemos estas criticas tanto como a expressdo de um receio da ameaca de
expropriacdo cultural como a partir do ponto de vista da fé religiosa. Quanto a primeira,
contra-argumentamos que as cantigas de Caboclo utilizadas na Capoeira também sao
religiosas e cantadas mundo a fora e o fato de serem cantadas em portugués nao garante que
seu significado religioso seja conhecido e que seu texto ndo seja distorcido. Lembramos
também que as melodias destas cantigas ja compdem o repertério da Capoeira via cantigas de
Caboclo ha quase um século, estas adaptadas das cantigas de Nacdo Angola.

Para que os Mestres do Grupo Nzinga, iniciados no Terreiro Mutd Lambo ye
Kaiongo - Casa dos Olhos do Tempo que Fala da Nac&o Angoldo Paquetan -, tragam para a
Capoeira tais cantigas, recebem prévia autorizacao da lideranca desta casa, 0 Tata de Inquice
Mutd Lambo, e algumas vezes das préprias divindades e entidades, atitude de respeito que
condiz com a organizacgéo hierarquica e com a fé nos Candomblés.

Ainda, desde uma cosmovisdo afro-brasileira, onde tudo é sagrado, a Capoeira,
como uma forma expressiva ritualizada, seria também sacro-profana, ndo constituindo uma

heresia cantar cantigas religiosas. Os Mestres do Grupo Nzinga socializam os significados
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destas cantigas com os alunos ou qualquer capoeirista interessado, e de um ponto de vista “de
dentro”, acreditam que as proprias entidades ¢ divindades cuidam de permitir ou ndo a
utilizacdo e os desdobramentos dos textos e significados de suas cantigas.

A propria religido reconhece o carater sagrado do ladico e da luta. As cabegadas e
rasteiras dos Capoeiristas e suas criacdes musicais podem ser observadas no repertdrio gestual
de algumas entidades e, em alguns casos, na adaptacéo de cantigas de Capoeira ao repertorio
musical dos Caboclos.

A esta concepcdo a partir da crenca no poder das divindades, convive a
consciéncia, entre os Mestres deste Grupo, que o grau de eficiéncia destas energias, quando
invocadas na Capoeira, é bastante diferente de quando invocadas no Candomblé, pois as
condicdes propiciatérios, embora sejam feitas limpezas espirituais pelos capoeiristas e nos
espacos de Capoeira, ndo sdo todas preenchidas, e a intengdo ai ndo é a transe de possessao.
Os Mestres iniciados no Candomblé que vém o transito musical a partir do ponto de vista da
fé, reconhecem que a invocagdo se da, muitas vezes, apenas em seu aspecto simbolico, e ndo
sobrenatural [se € que se pode separa-los!].

Tudo indica que a utilizacdo sistematica da musica vocal associada ao jogo da
Capoeira é tradicdo tdo recente quanto a década de 1930, e esta ainda em pleno processo de
construcdo, e tanto reflete como contribui para desencadear os processos politicos e
historicos.

Alids, palavras em linguas africanas, ou mesmo palavras das quais néo
conhecemos ou ndo podemos afirmar com certeza a procedéncia, aparecem em muitas
cantigas de Capoeira que nos foram legadas pelos Mestres mais antigos. E inevitavel que uma
parte dos significados seja perdida, ou substituida, pois apenas a mudanca de um contexto
mais rural para outro mais urbano, por exemplo, ja faz com que termos, mesmo em lingua

portuguesa, tornem-se arcaicos e descontextualizados.
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A adaptacdo mais sistematica na Capoeira, primeiramente de termos correntes nos
Candomblés, e as homenagens e referéncias diretas ao universo religioso afro-brasileiro,
parece ter comecado na decada de 1980 pelo GCAP, que procurou unir cultura negra,
comunidade negra e acdo politica em prol da construcdo e afirmacdo identitaria,
empreendendo pesquisas inclusive linguisticas, como bem demonstra a formacéo da primeira
turma de estudo da lingua quicongo no CEAO por componentes quase que exclusivamente do
GCAP.

Tal reapropriagdo simbodlica é de extrema importancia para a cultura “afro-
brasileira”, sobretudo num momento de combate a intolerancia religiosa das igrejas
neopentecostais direcionada as suas religides. Demonizando para exterminar ou cooptando
para subverter o sentido, os neopentecostais tém utilizado a Capoeira para evangelizar e
aumentar os atrativos dentro das igrejas, assim como utilizam também diversos elementos da
religiosidade afro-brasileira, como limpezas espirituais, incorporacdo, etc., para gerar
identificacdo cultural do grande contingente de negros convertidos.

A musica, ou mais especificamente, os textos das cantigas e as concepcdes sobre
0s instrumentos sao especialmente substituidos, na maior parte dos casos, para negar a relacao
da Capoeira com a religiosidade afro-brasileira. Os outros aspectos musicais sdo simbolos
culturais compartilhados pelos afrodescendentes e que se tornam propiciadores para a
pregacdo, agindo de forma mais subliminar, como os fraseados ritmico-melddicos, 0s toques,
os timbres dos instrumentos, as formas musicais, tendo por isso mesmo o poder de seduzir por
identificacédo e predisposicao.

Demonstrar poder de subjugar a cultura e a religiosidade alheia tem se mostrado
pratica comum entre 0s pastores neopentecostais, que difamam as divindades afro-brasileiras
através de publicacdes que supostamente demonstram seu amplo conhecimento sobre elas,

através de invocacOes nas igrejas, por exemplo, de divindades e espiritos oriundos das
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religibes afro-brasileiras, classificados como maléficos ou como o préoprio Diabo pelos
neopentecostais, para posterior exorcismo.

A compra dos imoveis onde estdo instalados os terreiros de Candomblé para
posterior demolicdo e instalacdo de uma igreja neopentecostal tem sido também préatica
comum, assim como utilizacdo do poder politico junto a representantes eleitos para proibir as
praticas religiosas afro-brasileira através de argumentos como a protecdo aos animais, que
acusam os sacrificios rituais nos Candomblés de serem perversos. Vale dizer que os animais
sacrificados ritualmente nos Candomblés servem também a alimentacdo de toda uma
comunidade, e a carne animal ¢ amplamente consumida em nossos tempos, inclusive pelos
neopentecostais, exigindo processos de criacao e abate muito mais perversos para 0s animais,
0s seres humanos e 0 meio ambiente.

Sendo, portanto, a musica e o transe - seja este na forma extrema da incorporacédo
ou o transe ritual das formas expressivas tradicionais populares afro-brasileiras de cunho
ritual - percebidos como os aspectos centrais da religiosidade afro-brasileira e da Capoeira,
vém sendo utilizados amplamente para evangelizar, embora com sinal invertido. Enquanto as
cantigas tradicionais da Capoeira sdo inclusivas quanto as referéncias aos santos catolicos
através das cantigas de Caboclos, mencionem de forma positiva estes santos e também Jesus e
Deus, sequer ignorando ou subestimando o préprio Diabo, a cooptacdo neopentecostal ndo
parece ter intencGes tdo ecuménicas na maioria das vezes.

Segundo os Mestres do Grupo Nzinga, a motivacdo primeira para empreenderem
o transito musical ndo é fazer frente a esta cooptacdo dos simbolos negros pelas igrejas
neopentecostais, mas este transito acaba por cumprir também esta funcdo quando coloca em
pauta, em comunidades negras como a do Alto da Sereia onde o grupo desenvolve trabalho

com Capoeira e como centro cultural, a ligacdo da Capoeira com o Candomblé, contribuindo
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para desconstruir uma imagem pejorativa desta religido que o0s neopentecostais vém
difundindo em tais comunidades.

Com o aumento do contato entre os Mestres de Capoeira e alguns paises da
Africa, como é o caso dos Mestres do Nzinga em seu contato com Mogambique, que mantém
um nucleo de Capoeira por eles orientado, tambeém cantigas ndo religiosas, mas hinos
revolucionarios*** dos processos de descolonizacdo dos paises africanos passam a ser
cantados nas rodas, demonstrando que outros “portais”, além do Candomblé, podem ser
acessados para se estabelecer esta desejada conex&o com a Africa.

Portanto, aquém e além de qualquer proselitismo ou pregacdo, este enfoque no
processo de geracdo de repertorio das cantigas de Capoeira no Candomblé pelo Grupo Nzinga
é educativo e se explicita a estrutura musical desta forma expressiva, suscitando uma série de
questionamentos: “Qual a fonte inspiradora da musica da Capoeira Angola que nos alcanga no
século XXI?”’; “Quem pode renovar o repertorio de suas cantigas?”’; “Quais os procedimentos
para isso?” “Quais as possibilidades e limites para esta renovagao?”.

Assim, 0 grupo demonstra através desta acdo educativa que as escolhas para a
construcdo da identidade sdo feitas por sujeitos histéricos e politicos, subvertendo, por
exemplo, a perspectiva predominantemente masculina da Capoeira que nos chega através da
representacdo da mulher nas cantigas, substituindo por outros os textos machistas, sexistas e
homofobicos.

Mas de onde o Grupo Nzinga tira sua autoridade para fazer isso? Do claro
entendimento do sistema musical da cultura afro-brasileira, desde seus aspectos estritamente
musicais, como o reconhecimento das compatibilidades formais e ritmo-melodicas, até os

extramusicais, 0 que lhes permite separar o que é conjuntural do que é estrutural,

1 Ver versdes de “tiyende pamodzi ndi mtima umodzi” em
<http://www.youtube.com/watch?v=PvGE-ZO h5M, http://www.youtube.com/watch?v=IcMkD7bZOUQ> e
<http://www.youtube.com/watch?v=Rr_BpFn4Y3c>.



http://www.youtube.com/watch?v=PvGE-ZO_h5M
http://www.youtube.com/watch?v=IcMkD7bZOU0
http://www.youtube.com/watch?v=Rr_BpFn4Y3c
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demonstrando, por exemplo, como o0s textos machistas das cantigas tiveram origem num
ambiente exclusivamente masculino da Capoeira que foi circustancial, mas ndo tem que ser
um fundamento ou um principio. A tradicdo pode e deve ser traduzida constantemente,
atualizada, sob pena de se tornar inadequada, e esta traducédo é uma constante escolha.

Portanto, ndo ha contradicéo entre as reivindicacbes do Movimento Feminista na
tradicdo da Capoeira que, embora tenha sua histéria mais recente num ambiente quase que
exclusivamente masculino compartilha, tanto de forma herdada como reflexiva, uma
cosmovisdo e uma cosmogonia afro-brasileira, na qual ambos os principios feminino e
masculino sdo reverenciados, 0 que pode ser observado atraves da mitologia e historia do
Candomblé.

Sem deixar de refletir criticamente sobre a baixa porcentagem e, em muitos casos,
a quase auséncia do sujeito negro na Capoeira atual - 0 homem negro, a crianga negra e
principalmente a mulher negra -, 0 grupo procura incluir os sujeitos ndo-negros e estrangeiros
que praticam Capoeira na militdncia politica dos Movimentos Negros pela reparagdo e
reversdo desta situacdo. Da mesma forma, inclui o homem na luta pela igualdade entre os
géneros. Esta dinamica de questionar o estabelecido, o estatico, o hegeménico, de fazer
movimentar o que estd parado e o que é tido como certo, e de transformar aparentes
contradices em colaboracdo significativa, € propria da Capoeira, que age em varias
dimensdes — corporal, musical, politica e social.

O modelo ambiguo e mesmo polissémico da Capoeira, onde o “sim” € 0 “nao”,
expresso nas letras das cantigas de Capoeira, se complementam e fazem movimentar um ao
outro, onde o sujeito afirma que “é€” antes de se tornar e, quando se torna aquilo que afirmava,
ja nega que o “seja”, € o paradigma do processo de construcdo da identidade, por oposicao

e/ou identificacdo, por incorporacédo e subversdo do que foi imposto, a principio, de fora para
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dentro. O “sim” e o “ndo” sdo apenas os extremos de um continuo de possibilidades de
apreensdo da realidade, de infinitas nuances para as posicdes de sujeito.

De qualquer sorte, a cultura musical afro-brasileira da qual fazem parte a Capoeira
Angola, o Candomblé, o Culto ao Caboclo e o Samba de Roda, compartilham hoje uma
estética e uma ética. Acreditamos que o fato do transito musical, ou do compartilhamento
simbolico entre Capoeira Angola e Candomblé estar sendo colocado em foco atualmente por
grupos como o Nzinga, surge da necessidade de explicitar ndo os segredos do Candomblé,
mas a ligacdo intrinseca e anterior entre Capoeira e Candomblé, com seus processos de
geracdo de repertorio.

Estas ligacGes e processos ndo estdo limitados a Capoeira e ao Candomblé, mas se
estendem a toda a cultura musical popular afro-brasileira, com suas formas expressivas e
religiosas. As concepcdes, comportamentos e sons musicais aparecem ai como
“denominadores” ou “tragos” comuns, “identificadores”, que conferem coesdo a identidade
cultural fragmentada e desterritorializada desde a Diaspora africana. O transito musical é
estratégia de constante re-organizacgdo, re-novacdo e re-inscricdo que faz com que a cultura
musical afro-brasileira das formas expressivas e religides escape a fossilizacdo folclorica

através de processos especificos de criacdo e retencdo, de continuidade e mudanca.



216

Figura 36: Roda do Grupo Nzinga - evento “Menina Quem foi sua Mestra”, nov. 2009.
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nov. 2009. Acervo Flavia Diniz.

ORQUESTRA DE BERIMBAUS E RODA NO HOTEL MERCURE. Enviado por
bahiansunsets em 10 jan. 2011 para o site www.youtube.com . Descri¢do: janeiro, 2011,
apresentacdo da orquestra de berimbaus do grupo nzinga salvador no hotel mercure, seguida
de uma roda. Jogos: Anderson e Antony, Mestre Poloca e Mika. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=n0QMkpfvxt4&feature=player embedded>. Acesso em:
27 set. 2012.

ROJI E. Roda do Grupo Nzinga. Evento “Menina quem foi sua Mestra. Salvador, nov. 2009.
Acervo Flavia Diniz.

WARSZTATY Z MESTRE POLOCA. Enviado por Agnieszka Grynkiewicz em 15 nov. 2009
para o site www.youtube.com . Descri¢do: Warsztaty Capoeira Angola w Warszawie z Mestre
Poloca, Capoeira Angola workshops in Warsaw with Mestre Poloca. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=PbkjpH7Jsfs> . Acesso em: 27 set. 2012.
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ANEXOS

1) A seguinte cantiga, adaptada de cantiga de Inquice pelo Grupo Nzinga a Capoeira, foi
cantada por Tata Mutd Ime, em festa para o Inquice Tempo, em 2010, no Terreiro Muta
Lambo ye Kaiongo (J - 49).
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Cantiga de Caboclo cantada na Capoeira
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2) A seguinte cantiga, segundo Mestre Poloca, € um hino dos Candomblés de Nacdo Angola,
e foi adaptada pelo Grupo Nzinga a Capoeira. A transcricdo de algumas palavras é apenas
fonlégca, pois ndo encontramos registros de tal cantiga para comparacéo (J - 50) (& - 51) (J -
52).

Lunda Muxicongo
Hino da Nacfio Angola de Candomblé
Cantiga adaptada 4 Capoeira pelo Grupoe Nzinga
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115 Bate Folha Kupapa Unsaba (faixa 46).
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4) A seguinte cantiga, para o Inquice NKkosi, foi adaptada a Capoeira pelo Grupo Nzinga, e
gravada no CD do grupo. Barcellos (1998, p. 37), transcreve o texto desta cantiga da seguinte
forma: “Nkosi biole sibiolala / NKkosi biole sibiolala / Nkosi biole sibiolala, Eme
kajamungongo / Nkosi biole sibiolala / Eme kajamungongo / Nkosi biole sibiolala”. A
tradu¢ao que o autor fornece ¢é: “O Guerreiro da risadas quando vence... / O Guerreiro da
risadas quando vence... / O Guerreiro da risadas quando vence, / Meu protetor... / O Guerreiro
da risadas quando vence.”. Os dois Ultimos versos deste texto sdo cantados repetidamente
como uma segunda parte da musica, alternados entre coro e solista, apos algumas repeticoes

da primeira quadra que também alterna entre coro e solista (& - 53) (& - 54)™*°.

Nkosi biole sibiola

Cantiga para o Inquice Nkosi ou Roji cantada na Capoeira

Grupo Nzinga
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A melodia desta primeira quadra, apresentada acima, foi adaptada a Capoeira com texto
diferente, provavelmente a mais tempo do que esta com texto em lingua africana: “Vim 14 da
Bahia pra Ihe ver / Vim |& da Bahia pra lhe ver / Vim la da Bahia pra lhe ver, pra lhe ver / Pra
lhe ver, pra lhe ver, Pra lhe ver”.

18 Mestra Janja (NZINGA, 2003, faixa 10), “Nkosi Biole Sibiolala”.
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5) A proxima cantiga foi cantada por Vinicius do Nzinga, de 14 anos, em 2010, e € uma
homenagem ao Inquice Mutalambo, adaptada pelo Grupo Nzinga como cantiga de Capoeira
(& - 55). Podemos ouvir, também, uma adaptacdo intitulada da cantiga por Maria Bethania (J" -
56), intitulada “Capitdo do Mato”, extraida do DVD Brasileirinho editado na Argentina por
RP music e disponivel em:

<http://www.youtube.com/watch?v=2-wK7G46iAQ>. Acesso em: 26 set. 2012.

Mutalambo
Roda Nzinga 13 ago 2010

Vinicius 14 anos
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A sequir, alguns poucos exemplos de versos, quadras, expressdes e termos compartilhados
pela Capoeira, pelo Samba de Roda e pelo Culto ao Caboclo, embora muitas vezes com
variagoes:

1) Capoeira, Culto ao Caboclo e Samba de Roda:
“Quando a maré vazar,

Vou ver Juliana,

Vou ver Juliana,

Vou ver Juliana. (bis)” (GASPAR, 2008, p. 73)

2) Culto ao Caboclo e Samba de Roda:

“Vou embora pro sertao,

Viola, meu bem, viold. (coro)

Eu aqui ndo passo bem,

Viola, meu bem, viola. (coro)

Sou empregado da Leste,

E maquinista do trem,

Vou embora pro sertdo, Eu aqui ndo passo bem,
O viola , meu bem viola,

O viola , meu bem, viola. (bis)” (Ibid., p. 73-74)

3) Culto ao Caboclo, Capoeira e Samba de Roda:
“A mocinha do sobrado,

Mandou me chamar pelo seu criado (bis)

Eu mandei dizer pra ela que to

Vaquejando o meu gado. (bis)” (Ibid., p. 74)


http://www.youtube.com/watch?v=2-wK7G46iAQ
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4) Capoeira e Culto ao Caboclo:

“Eu vi a cutia

Com o coco no dente.

Quando ela me viu,

Enguliu de repente. (bis)” (Ibid., p. 79)

5) Capoeira, Samba de Roda e Culto ao Caboclo:
“Eu nao sou daqui,

Sou marinheiro so,

Eu sou do amor,

Sou marinheiro si (...) “ (Ibid., p. 80)

6) Culto ao Caboclo e Samba de Roda:
“(...) Nao corte capim ai, capineiro,
Sé corte quando eu mandar, capineiro, (bis)” (lbid., p. 80)

7) Culto ao Caboclo e Capoeira:
“Na minha guiada

Ta faltando um boi.

Ta faltando um,

Oi me faltam dois.” (Ibid., p. 81)

8) Expressoes e palavras comuns nas ladainhas de Capoeira e cantigas de Caboclo:

“Nao nego meu natural” (GASPAR, 2008, p. 83); “Vamos vadear” (Ibid., p. 84, 86); “Escute
0 que eu vou falar” (Idem); “camaradas” (Ibid., p. 86); “gameleira” (Ibid., p. 94); “Pisei no
massapé” (Ibid., p. 96), etc.

10) Capoeira, Samba de Roda e Culto ao Caboclo:

“Oi, ol6 pandeiro

Oi, ol6 viola. (bis)” (Ibid., p. 96) (I - 57)

Ouvir o CD do Grupo Quixabeira (2005, faixa 3), “Alo Pandeiro, Al6 Viola”.

11) Capoeira e Culto ao Caboclo:

“Dim dim dim, quem vem 1a? (bis)” (Ibid., p. 88);
“Viola vem, viola vai

Boiadeiro que € bom

Neste samba nao cai” (Ibid., p. 88)



