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RESUMO: Os arcos estdo entre os instrumentos musicais mais
antigos da historia das civilizagbes e foram identificados nas
sociedades africanas entre 0s registros mais remotos. Fazem parte
do patrimbnio sonoro das culturas autoctones de Africa e
dispersaram por grande parte do mundo, influenciando suas artes
musicais. Este foi o caso dos arcos monocérdios como as
mbulumbumbas e hungos de Angola, que no Brasil se tornaram
conhecidos por urucungo ou berimbau de barriga, ocupando lugar
no conjunto sonoro da capoeira. No presente trabalho procuro
explorar um pouco dessa dimensdo Atlantica das artes sonoras
africanas, a partir da circulacdo dos arcos musicais entre Angola e
Brasil.
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ABSTRACT: Bows are among the oldest musical instruments in
the history of civilizations and have been identified in African
societies among the most remote records. They are part of the
sound heritage of the indigenous cultures of Africa and have
spread throughout much of the world, influencing their musical
arts. This was the case of the monochord bows such as the
mbulumbumbas and hungos of Angola, which in Brazil became
known as urucungo or berimbau de belly, occupying a place in
the sound set of capoeira. In the present work | try to explore a
little of this Atlantic dimension of African sound arts, from the
circulation of musical arcs between Angola and Brazil.
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Josivaldo Pires de Oliveira?

Introducéo

Os arcos estdo entre os instrumentos musicais mais antigos da histéria das civilizacdes.
Entre os registros mais remotos estdo aqueles identificados nas sociedades africanas, a exemplo
de pinturas rupestres observadas na Africa Austral. Dentre os instrumentos musicais de datagio
antiga que tiveram origens nos arcos, destaque-se as harpas, as quais mantém hoje variadas
formas. Desde as antigas harpas, identificadas tanto no Norte da Africa quanto no oeste deste
continente, as quais tinham uma nitida forma arqueada, os instrumentos musicais africanos se
dispersaram por grande parte do mundo influenciando suas artes musicais. Este foi o caso dos
arcos monocordios como as mbulumbumbas e hungos de Angola, que no Brasil se tornaram
conhecidos por urucungo ou berimbau de barriga, ocupando lugar no conjunto sonoro da
capoeira. No presente trabalho procuro explorar um pouco dessa dimensdo Atlantica das artes
sonoras africanas, a partir da circulagdo dos arcos musicais entre Angola e Brasil.

O texto estd estruturado em duas partes para melhor compreensdo e apreensdo das
reflexdes que ponderam o tema em questdo. Primeiramente, discorro sobre 0s arcos musicais em
Africa, com destaque para Angola e sua circulacdo no universo Atlantico alcancando o Brasil e
encontrando na capoeira espaco de perpetuacdo deste instrumento da musica autoctone africana
na cultura brasileira. Em seguida, discuto a experiéncia do berimbau e da musica da capoeira no |
Festival de Arte Negra de Dakar, no Senegal. Neste momento destaco o protagonismo de
Camafeu de Oxossi, eximio tocador do arco musical africano no Brasil e agenciador da

circulacdo de conhecimentos sonoros relacionados ao arco musical que atravessou o Atlantico.
Dos arcos musicais angolanos aos berimbaus brasileiros: artes sonoras através do Atlantico
Segundo Margot Dias, alguns instrumentos musicais africanos “servem como elementos

culturais que podem ajudar a reconstruir partes da historia que se perdem na escuriddo dos

tempos indocumentados” (DIAS, 1966, p. 4). De fato, os instrumentos musicais faziam parte do

! Este trabalho corresponde a parte do relatério de estagio de P6s-Doutorado em Musicologia, realizado entre 2021 e
2022, na Escola de Musica da UFRJ, sob a supervisdo da professora Dra. Andréa Albuguerque Adour da Camara.

2 Doutor em Estudos Etnicos e Africanos pela UFBA. Professor Adjunto do Colegiado de Histéria da UNEB/XIII e
do Programa de Pés-Graduagdo em Histdria Regional e Local da UNEB/V. Coordenadot do Laboratério de Estudos
Africanos e Espaco Atlantico (LEAFRO/UNEB-XIII). jospoliveira@uneb.br
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cotidiano dos povos autdctones das sociedades africanas, e por esta razdo ndo escapavam aos
registros feitos por quem com estes mantinham contato. Este foi o caso dos arcos musicais de
Angola, que juntamente com outros artefatos do patriménio sonoro, foi registrado por diferentes
visitantes coloniais: agentes da administracdo colonial, missionarios, etndgrafos, fotografos,
etnomusicologos, etc. Os estudos das artes musicais e seus artefatos sonoros tem apontado para
0S arcos que tem a boca como caixa de ressonancia, como a primazia de todos os instrumentos de
cordas. Estes arcos de boca podem ser identificados em vérias partes do mundo, em diferentes
épocas, inclusive nas Américas. Edgardo Civallero faz um mapeamento importante de arcos de
boca nas culturas musicais dos paises da América do Sul, mas defende ser grande parte destes
oriundos das sociedades africanas (CIVALLERO, 2014). Nas sociedades africanas esses arcos
de boca precederam aqueles que tem como caixa de ressondncia uma cabagca anexada na
extremidade inferior, ou aproximadamente ao meio da verga arqueada que constitui o
instrumento.

O Padre e musicdlogo portugués Tomas Borba, também foi um destes que fez o registro
destes arcos musicais monocordios bucais, em seu prestigiado Dicionario de Musica. Um destes
arcos foi identificado, em seu Dicionéario, sob a denominacéo de “Pinaco”, o qual se constituia de
um arco de boca que “se acompanham, cantando, as camadas baixas dos povos indianos”
(BORBA,; LOPES GRACA, 1963, Vol. 2, p. 384). Entretanto, sera ao arco de boca “africano”
sua maior énfase no Dicionario, atribuindo ser este um instrumento muito usado pelos povos
khois e sans. Segundo Borba, “seus executantes tiram excelentes sonoridades, mas que ndo passa
de uma vareta de qualquer matéria, retesada por uma corda de tripa seca ao sol” (BORBA,;
LOPES GRACA, 1962, Vol. I, p. 583).

Ao registrar esse instrumento em seu Dicionario, o Padre Borba atribui seu uso a grupos
étnico-linguisticos do Sudoeste africano e Africa Austral, o que deve ser considerado com certa
importancia para a primazia dos monocordios de boca na historia dos instrumentos musicais
cordofones nas sociedades africanas, por serem o0s khoisans um dos mais antigos grupos
humanos da Africa ao sul do Saara, a denominada Africa subsaariana. Também é considerado
pelos estudiosos como os introdutores dos arcos nas artes musicais em grande parte da Africa
banto. Carlos Estermann, missionario catolico bastante conhecedor dos grupos étnicos de
Angola, afirma que os khoisans tém como importante utensilio o arco, o qual é comumente
utilizado como arma, juntamente com a flecha (ESTERMANN, 1960). O uso remoto do arco
entre os khoisans, ndo funcionava apenas como arma em sua cultura, mas era adaptado a outras

demandas da vida cotidiana destes antigos habitantes do Sudoeste africano, a exemplo da
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constituicdo de instrumentos musicais, como foi registrado por Gerard Kubic entre os povos
khoisan no Sudoeste de Angola (KUBIK, 1970).2

Em Angola, assim como em outras sociedades africanas, os instrumentos musicais faziam
parte das culturas locais, juntamente com outras praticas autoctones, a exemplo dos ritos e
cerimdnias sagradas, das dancas, literatura oral, formas de cura e crencas religiosas. Os
instrumentos musicais e, por conseguinte seus tocadores e tocadoras, pertenciam ao universo das
culturas locais que tanto interesse despertaram entre os diferentes visitantes a essas terras
africanas. No caso de Angola, um exemplo bastante ilustrativo foram os registros do citado
fotografo portugués Elmano Cunha e Costa. Nas suas centenas de fotografias realizadas em
diferentes regides de Angola, é inevitavel perceber como a mdsica € marcante no cotidiano
dessas populagdes e como os arcos musicais sdo frequentes em seus registros iconograficos.
Esses sdo testemunhos tanto dos arcos que tinham a boca como caixa de ressonancia como
também e, principalmente, os arcos que tinham uma cabaca como caixa de ressonancia,

semelhantes aos quais denominamos no Brasil de urucungo ou berimbau de barriga.

Elmano Cunha Costa (1935—1939). ACTD/Arquivo Hisférico
Ultramarino

3 A existéncia dos instrumentos musicais em forma de arco entre os povos khoisan, sempre levantou suspeita de
primazia entre os pesquisadores, por mais que pouco se tenha noticias de estudos aprofundados sobre essa forma de
artefato sonoro entre esses grupos. Maria da Luz Duarte, por exemplo, afirma que “o arco musical esta bastante
associado as populagdes khoisan, que habitaram a Africa Austral, incluindo Mogambique, ha muitos séculos e dos
quais ainda hoje ha vestigios” (DUARTE, 1980, p. 48). Assim como Maria da Luz Duarte observou sobre a
importancia dos Khoisan para os arcos musicais em Mocambique, o etnélogo José Redinha afirma ser o arco de
boca “o mais primérdio cordofone de que da testemunho o inventério musical angolano”. Guardadas as devidas
variedades, José Redinha entende que o préprio arco de caca tenha sido o primeiro monocérdio, citando exemplo
dos Khoisan do Sudoeste de Angola (REDINHA, 1984, p. 53).
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Elmano Cunha e Costa (1935-193. ACTD/Arquivo Hisério Ultramarino

Os arcos e seus tocadores também protagonizaram as narrativas da literatura angolana.
Um evidente exemplo pode ser encontrado na narrativa de Henrique Abranches, especialmente
no romance A konkhava de Feti, o qual foi protagonizado por um tocador de mbulumbumba,
arco musical tipico do uso de grupos de pastores do Sul de Angola, especialmente entre os
Nyaneka (ABRANCHES, 2004). Escrito no final da década de 1970, Henrique Abranches
enfatiza elementos da cultura autéctone do sul de Angola no processo de constituicdo do
sentimento de angolanidade, através das aventuras do tocador de mbulumbumba. Abranches
apresenta o arco musical com certo toque de magia e seu tocador, um pretenso heroi nacional
(ABRANCHES, 2004).* Para ele, a mbulumbumba, arco musical de seu personagem, é o
mesmo que identificamos no outro lado do Atlantico, quicd no Brasil: “arco musical
monocordio, muito tipico dos pastores nyaneca (banto), mas realmente muito espalhado por toda
a Angola sob outras formas, por toda a Africa e até pela América, como consequéncia do trafico”
(ABRANCHES, 2004, p. 290). Sua tese da diaspora dos arcos musicais angolanos é
compartilhada por outro escritor que tem se dedicado as tematicas das culturas autdctones
angolanas em sua literatura, Pepetela, o qual afirma ser a mbulumbumba angolana “um
instrumento musical formado por um arco e uma corda com uma cabaga para ressonancia; no
Brasil, berimbau” (PEPETELA, 1998).

4 A bibliografia sobre os arcos musicais nas Américas ainda ¢ muito timida, mas algum esforco ja pode ser
registrado, nesse sentido, vale a consulta de CIVALLERO (2014). Isso seja dito também para os Estudos Africanos.
O tema ainda € referido em notas de pés de pagina ou pequenas partes de publicacdes mais genéricas.
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Fluxo de circulagao

“d

@ 500.000 escravizados

(HEYWOOD, 2008, p. 12)
Assim como em outras regibes que receberam africanos comercializados no trafico

transatlantico, no Brasil se produziu diferentes evidéncias sobre instrumentos musicais de origem
africana, manuseados pelas populacfes cativas ou libertas ao longo do século XI1X. Em grande
parte dos oitocentos, um dos mais importantes e recorrentes registros foi produzido pelo punho e
olhar dos viajantes estrangeiros, especialmente em suas narrativas iconograficas. Tornaram-se
notdrias, por exemplo, as famosas pranchas de Jean-Baptiste Debret e Johann Moritz Rugendas,
que registravam suas impressdes do cotidiano dos africanos escravizados no Brasil, evidenciando
diferentes préaticas, a exemplo da sua cultura sonora (SILVA, 2005). Estes artistas registravam a
presenca de diferentes instrumentos musicais como marimbas, dkansas, tambores, cuicas,
quisanjes e os inusitados arcos, identificados por diversas denominaces, a exemplo de
urucungo. Tanto as iconografias, como as descricdes textuais produzidas por eles, foram
exploradas como referéncias para todo aquele que se dedicava a estudar o Brasil do século XIX,
sem se atentar especificamente para sua cultura material sonora, por mais que alguma referéncia
fosse feita aos artefatos musicais, evidentes nas situacdes de divertimentos sonoros como sambas
e batuques, nos chamados “ajuntamentos de pretos”.

Além do Brasil, outros paises da comunidade Atlantica também registraram a presenca
destes monocdrdios africanos. Tonyn Falola, ao discutir sobre a circulacdo de conhecimentos
africanos no universo Atlantico, e da influéncia exercida pelas culturas africanas as diferentes
comunidades americanas (inclusive aos brancos da América do Norte), lembra da “influéncia
africana no desenvolvimento da musica country e do banjo Apalaches branco, bem como no

desenvolvimento do baixo washtub americano a partir do arco musical africano” (FALOLA,
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2020, p. 416). Assim como a influéncia exercida pelos arcos musicais africanos no
desenvolvimento de outros instrumentos de corda nas sociedades norte-americanas, como frisado
por Falola, esses monocérdios africanos também penetraram nas culturas afro-cubanas. Fernando
Ortiz lembra da “burumbumba”, arco musical proveniente de Angola, o qual era muito utilizado
em Cuba em cerimonias religiosas e que, segundo ele, era conhecido tanto em Angola quanto no
Brasil como “recumbo” (ORTIZ, 1996, p. 295).

Estes monocordios africanos, depois de atravessarem o Atlantico no processo de
reinvencdo e circulagio das artes sonoras de Africa, ganharam visibilidade no Brasil através da
capoeira, pratica cultural de matrizes africanas. Esta conta como principal instrumento de sua
orquestra, este arco denominado em terras brasileiras de berimbau de barriga ou urucungo
(OLIVEIRA, 2019). Entretanto, essa relagdo do arco musical com a capoeira s6 passou a ser
mais facilmente identificada nos registros histdricos a partir do século XX.> Em 1856, o Consul
britanico James Wetherell, em visita ao Brasil, registrou em terras da Bahia um instrumento que
ele descreveu como “instrumento musical dos pretos”, e era constituido de “uma comprida vara
curvada como se fosse um arco cujas pontas sdo unidas por um fio de metal; meia cabaca,
servindo de caixa de ressonancia, é fixada a este arco por meio de uma argola que, puxada para
cima ou para baixo, afrouxa ou estica o fio”. Tratava-se do berimbau e sua execucao foi descrita
pelo Consul: “o arco € segurado na mao esquerda e a parte aberta da cabagca fica apertada sobre o
corpo do musico. Entre um dedo e o polegar da méo direita, segura-se uma varinha com a qual se
bate no fio, produzindo um som agudo” (WETHERELL, s/d, p. 109). Em nenhum momento da
detalhada descricéo, o visitante inglés fez referéncia ao brinquedo da capoeira conjugado com o
som do berimbau.

Assim como o Consul inglés, outros visitantes estrangeiros e mesmo 0s escritores
brasileiros que tiveram a oportunidade de registrar a presenca do arco musical africano no Brasil,
no seculo XIX, ndo o identificaram relacionado a orquestra da capoeira. Isto sugere que 0s
registros sobre esses instrumentos no Brasil do século XIX nem sempre eram acompanhados de
noticias sobre a roda de capoeira, espago circular que sedia o entretenimento constituido de
movimentos gestuais e cantorias acompanhadas por instrumentos de origem africana, a exemplo
dos referidos arcos musicais. Tais registros aparecem, no entanto, em abundancia a partir do

inicio do século XX. Isto permite entender que a capoeira foi a responsavel pela perpetuagdo dos

5 A capoeira € caracterizada pela gestualidade e destreza de movimentos corporais de ataque e defesa, os quais sdo
orientados por acompanhamentos de instrumentos musicais, a exemplo dos berimbaus ou urucungos, pandeiros e
tambores dentre outros instrumentos de percussdo africana e por todo um repertério de cantigas versadas nas
historias do cotidiano das populacfes negras. Sobre a histéria da capoeira no Brasil, ver meus trabalhos anteriores, a
saber: OLIVEIRA (2005); OLIVEIRA; LEAL (2009).
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arcos musicais africanos no Brasil, pois nas outras sociedades americanas e caribenhas, nas quais
registros foram realizados até meados do século XX, entraram em completa extingao.

As memdrias de Manoel Querino, reunidas em pequenas cronicas que remetem ao século
XIX, foi até entdo o registro mais preciso sobre o arco musical africano na roda de capoeira para
este periodo. Em Bahia de Outrora (1916), Querino afirmou que a capoeira nas terras baianas
era um brinquedo que se dancava ao som do berimbau. Depois de registrar que os negros de
Angola foram os introdutores da capoeira na Bahia, Querino diz que em seus exercicios de
agilidade, “que a giria do capadocio denominava — brinquedo, dansavam a capoeira sob o ritmo
do berimbau, instrumento composto de um arco de madeira flexivel preso as extremidades por
uma corda de arame fino, estando ligado a corda uma cabacinha” (QUERINO, 1955, p. 75). A
partir de entdo, pouco se registraria sobre a roda de capoeira sem a identificacdo do berimbau,
inclusive conduzindo a orquestra que sustentava com sua sonoridade a roda do brinquedo, da
vadiagdo, como bem registrou Edison Carneiro: “a orquestra — berimbau, ganza (reco-reco) e
pandeiro, no maximo — fica num ponto qualquer do circulo formado pelos espectadores e em que
terd lugar a vadiacdo” (CARNEIRO, 2008, p. 54).

s

 ———
e -

(CASTRO JUNIOR, 2018, p. 15).

A capoeira foi importante ndo apenas pela perpetuacdo do arco musical africano na
cultura brasileira, foi ela também mediadora da circulagdo Atlantica deste instrumento, inclusive

pela arte protagonizada por individuos que conheceram o berimbau na roda de capoeira e se
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tornaram notdrios na arte sonora produzida por este arco musical que extrapolou as fronteiras

Atlanticas do Brasil, inclusive de retorno ao continente africano.

Arcos musicais do Brasil a Africa: a musica da capoeira no | Festival de Arte

Negra/Senegal

Em 1966 ocorreu no Senegal, pais do Oeste africano, o 1° Festival Internacional de Arte
Negra. Realizado em Dakar, entre os dias 01 e 23 de abril, o Festival foi promovido pelo gover-
no senegalés, durante 0 mandato presidencial do poeta Léopold Sédar Senghor, contando com
financiamento da UNESCO (Organizacdo das Nacgdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a
Cultura). O Festival enfatizou a importancia estética e politica da arte negra produzida em Africa
e nos paises da diaspora africana, com destacada énfase para as artes plasticas, o cinema e a mua-
sica.® Entretanto, o Festival tinha, antes de qualquer coisa, um objetivo politico de valorizacéo
dos povos negros em Africa e fora dela, como assegurava Senghor na abertura do evento, segun-
do Waldir Freitas Oliveira, representante oficial da delegagéo brasileira:

Ap0s defender a tese de que a arte negra continuava viva e atual, a preencher as
suas fungdes, expressando a vida, dando-Ihe sentido e ajudando os homens para
uma vida melhor, tendo sido capaz de, em terras outras que ndo as africanas,
conservar-se e renovar-se sobre suas proprias raizes, como se deu, por exemplo,
nos Estados Unidos, exaltou Sedar Senghor os artistas negros africanos que
buscam hoje revivificar suas obras de arte nas fontes da histéria e das tradi¢6es
dos povos negros (OLIVEIRA, 1966, p. 177).

Pela tonica do idealizador do Festival, a capoeira ndo poderia faltar na delegacdo brasilei-
ra, pois reunia todos os elementos elencados em seu discurso de valorizacdo das artes negras em
Africa e na diaspora. Na comitiva composta por 30 artistas brasileiros, constava o grupo de ca-
poeiristas baianos, o qual se apresentou logo no inicio do Festival, como lembra Waldir Freitas
Oliveira: “com seus ritmos primitivos de Angola, com um repertdrio de cangdes onde palavras
africanas e portuguésas se misturam de maneira completa, acompanhada por instrumentos her-
dados da Africa Negra” (OLIVEIRA, 1966, p. 179). Dentre os referidos instrumentos “herdados
da Africa Negra”, estavam os berimbaus, os arcos musicais de origem africana. A capoeira cor-
respondia entdo a categoria de musica constituinte da programacéo do Festival, pois, segundo

informou o jornal Correio da Manha, “levar-se-a em conta tanto o jazz como os ritmos afro-

® Todas essas tematicas estavam pensadas na Programagcdo do Festival a luz do conceito de “negritude”, como
concebido no pensamento intelectual e panafricanista de Senghor. Sobre este aspecto, ver: OLIVEIRA, 2020.
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latinos, afro-cubanos, os negro-spirituals, etc, premiando-se, ainda, seus intérpretes, musicos,
compositores e conjuntos. ’

A comitiva da capoeira para participar do 1° Festival Internacional de Arte Negra do Se-
negal foi composta por mestre Pastinha, Gato Preto, Gildo Alfinete, Roberto Satanés, Jodo Gran-
de e Camafeu de Oxossi. Segundo os 6rgdos de imprensa brasileiros, arrancou aplausos do pu-
blico durante suas exibicdes. Destes, destaque-se Camafeu de Oxossi como eximio tocador de
berimbau que arrancou aplausos do publico e atencdo da imprensa. A Revista Realidade, editada
no Rio de Janeiro, em matéria especial sobre a vida de Camafeu de Oxossi, afirma que seu maior
momento foi como mdusico no Festival de Artes Negras em Dakar: “Depois das primeiras apre-
sentagdes, foi convidado a dar um show extra, para Olga de Ala-Ketu dangar. Numa das exibi-
¢Ges, no Estadio da Amizade, foi ouvido e aplaudido por 10 mil pessoas”.

N&o apreciei outras evidéncias sobre esta apresentacdo extra a programacao do Festival,
na qual Camafeu tocaria para Olga de Ala-Ketu. Talvez, ainda, ele ndo estivesse sozinho, mas
acompanhando a orquestra da capoeira liderada pelo mestre Pastinha. Entretanto, énfase foi dada
por parte da imprensa sobre a participacdo de Camafeu e seu inestimavel berimbau em tdo pom-
poso evento. Tanto as noticias que anunciavam a participacdo dos capoeiristas no Festival, quan-
to aquelas publicadas posteriormente que informavam o sucesso da comitiva brasileira no evento
do pais africano enfatizavam a figura de Camafeu de Oxossi.

Camafeu de Oxossi tocando seu berimbau

(O CRUZEIRO, 1974, p. 04)

7 CORREIO DA MANHA, 12/12/1965, p. 5.
8 REVISTA REALIDADE, 1970, p. 153.
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Camafeu e seu berimbau j& eram conhecidos da imprensa brasileira, assim como de seto-
res influentes da capital baiana desde antes dos preparativos para a participacdo da delegacéo
brasileira ao Festival no Senegal. Em 1963, por exemplo, foi tratado como “solista de berimbau”
pelo editorial do jornal Ultima Hora, do Rio de Janeiro, na divulgacio de seu primeiro LP grava-
do pela Continental, o qual contava com um precioso texto de capa assinado por Jorge Amado,
amigo particular de Camafeu de Oxossi. ° Neste periodo ele ja era uma figura notoria entre influ-
entes artistas e intelectuais baianos, talvez por conta de seus vinculos com o candomblé, no qual,
assim como o escritor Jorge Amado, ocupava o posto de Ob4 de Xangb. Em 1964, Camafeu con-
cluiu o curso de ioruba oferecido pelo Centro de Estudos Afro-Orientais da Universidade Federal
da Bahia (CEAO/UFBA), instituicdo da qual pertencia um membro da delegacdo oficial para o
1° Festival Internacional de Arte Negra no Senegal. A notoriedade de artista das culturas negras,
amigos influentes e algum dominio do iorubd, lingua falada no Senegal, talvez tenha justificado
o0 convite do Itamaraty para que Camafeu de Oxossi participasse do Festival. O fato é que o be-
rimbau, arco musical de origem africana e um dos principais artefatos sonoros da orquestra da
capoeira, arrancou aplausos do publico que acompanhou o Festival de Artes Negras em Dakar,
capital do Senegal, e Camafeu de Oxossi teve destaque como protagonista.

O Festival do Senegal foi encerrado em 23 de junho de 1966, e naquele mesmo dia o Cor-
reio da Manhd, do Rio de Janeiro, ja trazia noticia sobre as impressfes dos participantes da dele-
gacdo brasileira. Segundo a noticia, a cantora Elizete Cardoso, ao desembarcar no Aeroporto do
Galedo, juntamente com outros membros da comitiva, inclusive Camafeu de Oxossi, afirmou que
“o momento mais impressionante do certame foi a apresentacdo dos brasileiros no Estadio Muni-
cipal para uma plateia de 10 mil pessoas”. 1 Quanto a premiagéo, ainda segundo a noticia, 0
jornalista Sérgio Cabral, que acompanhou a comitiva no Senegal, afirmou que a programacao
contemplou pintura, musica, teatro, escultura e cinema, mas que s6 foram atribuidos prémios pa-
ra escultura, pintura e cinema. Desta forma, a capoeira e sua musicalidade regida por instrumen-
tos de origem africana ndo arrancou prémios, mas, pelo que tudo indica, obteve sorrisos e aplau-
sos da plateia.

O fato da capoeira e sua musicalidade regida pelos arcos musicais de origem africana
protagonizar momentos importantes de um festival internacional de artes negras, idealizado por
um intelectual panafricanista e sediado por um pais africano da importancia do Senegal, é satis-
fatério para se refletir sobre a experiéncia da diaspora africana e as conexdes atlanticas entre

Africa e Brasil, em outra perspectiva que ndo a das caixas epistemoldgicas centro-europeias.

S ULTIMA HORA, 14/11/1963, p. 10.
10 CORREIO DA MANHA, 23/06/1963, p. 09.
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CONSIDERACOES FINAIS

A diaspora fez circular, principalmente pelo universo Atlantico, uma das formas mais
remotas de instrumentos de corda das artes musicais africanas: os arcos monocordios. No Brasil
passaram a ser conhecidos como urucungo e berimbau de barriga, dentre outros termos menos
notdrios. Entretanto, sua perpetuacdo na cultura brasileira foi possivel pela mediacdo da capoei-
ra, a qual consagrou os arcos africanos como a base de sua orquestra, o reconhecendo no conjun-
to de saberes registrado pelo Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (IPHAN),
como patrimonio imaterial da cultura brasileira. Nas rodas de capoeira com seus berimbaus, se
perpetuaram elementos das culturas musicais de Africa e que por sua vez levou encantamento
para o continente africano, em uma dinamica de circulacdo de conhecimentos sonoros através do
Atlantico. Angola, Brasil e Senegal foram aqui utilizados como estratégia narrativa para eviden-
ciar o protagonismo do berimbau e a dimensdo epistemoldgica dos arcos musicais africanos no

universo Atlantico.
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