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O berimbau é um arco musical usado no Brasil em associacdo com o jogo de
capoeira. Aqui vamos tentar esclarecer um pouco sobre sua origem e histéria e
descrever o presente uso do instrumento na Bahia.



O arco musical

O arco musical €, talvez, um dos mais primitives de todos os instrumentos musicais.
E um instrumento de cordas e, de acordo can o Harvard Dictionary of Music
(Apel,19 70:551-552), varias formas podem ser encontradas em muitas culturas no
mundo, incluindo Novo México (U.S.A.), Patagdnia, Africa Central, Africa do Sul e
Brasil.

A invencdo do arco de caca pensa-se ter acontecido no norte da Africa cerca de
30.000 e 15.000 anos atras. Henry Balfour (Baines,1 969: 37), ao fim do século
passado, exp0s sua teoria segundo a qual o arco musical foi desenvolvido daquela
arma. O antropdlogo suico Montandon (apud Baines, 1969), logo apdés, exprimiu a
sua opinido de que o arco de caca foi derivado do arco musical e, em 1929, Curt
Sachs (1940) opinou que os dois arcos foram desenvolvidos completamente
independentes um do outro.

Ainda que seja impossivel saber qual destas teorias € a certa, temos possivel
evidéncia de que o arco musical ja estava em uso po r volta de 15.000a.C. Em
pinturas da caverna Les Trois Freres no sudeste da Franca, datadas como sendo
aproximadamente daguele tempo, ha um retrato de um homem vestido de pele de
bisdo e segurando um objeto pare cido com um arco, perto de seu rosto. Este foi
identificado pelo Abbe Breuil (apud Baines, 1969:37) como um homem tocando um
arco musical. Se for o caso, entao o arco musical ja estava em uso 15.000a.C.

Qualquer outra evidéncia ou possivel evidéncia sobr e o0 antigo uso ou
desenvolvimento do arco musical chega a nos atraves de relatos de viajantes e
exploradores, principalmente no seculo XIX.

Na classificagcdo de instrumentos musicais feita por Curt Sachs (1940), o arco
musical cai na classe de "citara™ "um instrumento sem braco e com as cordas
esticadas entre as duas extremidades de um corpo, quer este corpo seja no sentido
usual um ressonador em si, quer precise de um ressonador adicionado”.

Algumas formas do arco musical caem mais facilmente na classificagao de "harpa”,
e o sistema de classificacdo de instrumentos musicais desenvolvido por Sachs
dificulta uma classificacdo exata do arco musical em todas as suas formas.

Arcos musicais africanos

Na Africa do Sul e na Africa Central, muitas formas de arco musical podem ser
encontradas. Entre alguns dos tipos variados, achamos os seguintes: Wachsman
(apud Baines, 1969:38) descreve o uso de um tipo de arco musical, na Uganda, que
tem o ch&o como ressonador. Uma vara flexivel é introduzida no chdo com um
corddo amarrado na ponta llvre. O outro fim do corddo € preso num pedaco de
casca de arvore ou material semelhante que fica sob re um buraco cavado no chéao.
Esta casca mantém-se na posi¢do, segurada por um circulo de pedras.



O tocador dedilha o corddo com a mao direita, enqua nto se altera a tensdo do
corddo (e consequentemente as notas) pela movimenta ¢do da vara, que ele
segura entre o polegar e o indicador da méao esquerd a. Desta maneira, pode tocar
o intervalo de uma quinta. Esta extensdo é muitas vezes aumentada tirando a mao
esquerda da vara e segurando o corddo préprio entre o polegar e indicador.
Pigmeus no Congo, gostando de um som mais percussivo, empregam uma
segunda pessoa para bater no pedaco da casca com duas varetas.

Uma harpa é classificada por Sachs como um instrumento com um braco e com as
cordas arranjadas num plano perpendicular a caixa de ressonancia. Por isso,
Wachsman mostra que este tipo de arco musical talvez possa ser melhor
classificado como um tipo de harpa em vez de uma citara.

Outro instrumento usado na Bacia do Nilo-Congo, na Uganda (onde é comumente
construido por criancas) e na Indonésia e Malgaxe, € a "Ground Zither" ("Citara do
Chéao"). Este instrumento consiste em uma placa de p edra sobre um buraco no
chdo. Um cordéo, cuja extensao pode variar de quatr o até quatro metros e meio,
esta estendido acima disto, sustentado por quatro e stacas, O som € levado a placa
de pedra e dai ao buraco por uma estaca de madeira diretamente acima da placa.
O cordao €é batido com varas por duas pessoas ou mais.

Este instrumento, embora muito diferente em construgdo, cai na mesma
classificacédo de "citara”, como o berimbau.

Outro tipo, muitas vezes usado por pastores africanos, consiste em uma vara
flexivel curvada em forma de um arco por um corddo amarrado entre as duas
pontas. O som € aumentado pela adicdo de uma cabaca ou passando o corddo



perto da boca, que entdo serve como ressonador. Est e € 0 mesmo tipo encontrado
no Brasil.

O arco musical no Brasil

Nosso primeiro problema é o da provavel origem do a rco musical no Brasil. Nosso
conhecimento sobre a cultura indigena antes do fim do século XVIII é quase
inexistente, e nos escritos dos primeiros cronistas e viajantes nenhuma mencao é
feita a qualquer instrumento parecido com o arco musical. Nem pode ser achado
gualquer instrumento semelhante entre qualquer tribo brasileira moderna. Algumas
fontes modernas, incluindo o Harvard Dictionary of Music, falam da existéncia de um
arco musical entre os povos indigenas da Patag6nia, mas em nossas pesquisas nao
encontramos nenhuma prova disto.

De qualquer maneira, ndo parece provavel que qualqu er tipo de arco musical
estivesse em uso no Brasil no tempo de seu descobrimento pelos Portugueses em
1500, e a possibilidade de sua origem indigena parece muito improvavel.

Até o tempo em que o Brasil foi descoberto, os Portugueses ja tinham estabelecido
o trafico de negros da Africa. Com a ¢ olonizagéo do Brasil e o crescimento de
grandes fazendas num pais excepcionalmente rico, mas igualmente hostil em
termos de clima, uma das primeiras e principais necessidades dos colonizadores foi
um grande numero de trabalhadores robustos. Esta necessidade foi suprida pelo
uso de escravos.

No inicio, a escolha natural foi a numerosa populacdo indigena facilmente a mao.
Depois de muitas lutas, ataques de doenca, protestos pelos jesuitas,
contraprotestos pelos colonizadores e decretos dando varios graus de liberdade
aos indios, o que restou da populacdo indigena foi libertado definitivamente em
1755.

Entrementes, ja no século XVI se constatou que os i ndios ndo se constituiam bons
escravos. Nao suportavam bem o trabalho pesado, ndo se adaptavam bem ao
cativeiro, pareciam especialmente susceptiveis a doengas européias, € morriam
facilmente. Por esta razdo, os colonizadores comecaram a importar escravos
africanos no inicio do século XVI. Infelizmente, com a destruicdo parcial de
documentos sobre a escraviddo no Brasil, ndo se sab e quando 0s primeiros
escravos foram trazidos a este continente, nem de quais nagdes originais africanas
vieram.

Embora um consideravel nimero de pesquisas tenha si do feito, provavelmente
jamais teremos evidéncia realmente conclusiva sobre isto. De qualquer modo,
escravos africanos foram trazidos ao Brasil em nime ro sempre crescente e tiveram
um impacto enorme em todas as areas de cult ura brasileira.

Em concluséo, como néo ha evidéncia de qualquer arc o musical indigena no Brasil,
como os africanos tém estado no Brasil desd e, ao menos, 1548; e como em todos
os relatérios sobre o uso do instrumento no Brasil é evidente que tenha sido usado
exclusivamente por negros escravos (africanos e descendentes de africanos), a
conclusdo mais logica e que o berimbau € um instrumento de origem africana
introduzido no Brasil como os escravos.



As narrativas antigas

Devido a uma falta de pesquisa cientifica musical no continente africano e no Brasil
até ao redor da mudanca do século, nosso conhecimento de quaisquer aspectos da
musica folclérica antes daquele tempo € limitado quase exclusivamente as
narrativas dos antigos viajantes e cronistas. Estas narrativas sdo muitas vezes
superficiais ou imprecisas.

A Unica informacdo realmente importante que nos dao é a certeza de que 0s
instrumentos africanos e brasileiros séo iguais em construcéo e forma, e a maneira
de segura-los e tocé-los parece ser a mesma .

Vejamos algumas narrativas.

Africa

1. Capelo e Ivens. De Benguela as terras de laca. Lisboa, 1881. Exploradores que
fizeram um desenho de um arco musical parecido com o berimbau, dos bangales

(sic) de Angola. Sem comentarios no texto (I, pag. 294)1

2. Batalha, Ladislau. Angola. Lisboa, 1889. "O humbo é o tipo dos instrumentos de
corda. Consta geralmente de metade de uma cabaca, oca e bem seca. Furam-na
no centro, em dois pontos proximos. A parte, fazem um arco como de flecha, com a
competente corda. Marram a extremidade do arco, com uma cordinha do mato a
cabaca, por via dos dois orificios; entdo, encostando o instrumento a pele do peito
gue serve neste caso de caixa sonora, fazem vibrar a corda do arco, por meio de
uma palhinha."

3. Batalha, Ladislau. Costumes angolenses. Lisboa, 1890. "Urn negralhdo toca no
sou humbo, espécie de guitarra de uma s6 corda a que o corpo nu do artista serve

de caixa sonora"2

4. Carvalho, Henrique Augusto Dias de. Etnografia e histéria tradicional dos povos
da Luanda. Lisboa, 1890. Contém desenhos do instrumento (pags. 370 e 379) e
meia pagina escrita sobre o rucumbo - "O rucumbo, c onstituido de uma corda
distendida em arco de madeira flexivel,que tem numa das extremidades uma
pequena cabaca a servir de caixa de ressonancia; o arco fica entalado entre o
corpo e o braco esquerdo, indo a méo correspondente segurar nele a certa altura, e
0s sons sdo obtidos com a mao direita, por interm édio de uma pequena varinha
gue tange a corda em diferentes alturas. "Os luandas chamam-lhe violam. Tocam-

no quando passeiam e também quando estdo deitados nas cubatas". E diz que era

"muito cobmodo e portatil”. 3

5. Redinha, José. Album etnogréafico . Luanda, s.d. pag. 85. Contém um desenho

de "um monocérdio, lucungo, com caixa de ressonanci a, constituida por um copo

de caba(;a".4

6. Cascudo, Luis da Céamara. Folclore do Brasil (Pesquisas e notas). 1967.
Menciona que, de acordo com Albano de Neves e Souza, de Angola, que Cascudo
consultou, o instrumento, "tipicamente pastoril’, esta ainda em uso de Angola até o
litoral oriental e tem os nomes de hungu ou m’borumbumba, de acordo com a

regiao. 5




7. Oliveira, Albano Marinho de. Berimbau — o0 arco m usical da capoeira. Salvador,
1958. Seguindo Belo Marques, Oliveira descreve um arco musical usado pelos
indigenas do Tongo, na Africa: "Um arco , sob pressdo de um arame, estendido de
ponta a ponta, a qual se d4 o nome de corda ou barra harmonica. Esta e
interceptada por uma perpendicular, chamada pestana, que se vai ligar a uma
espécie de pequeno pucaro, o qual, preso a lom bada do arco, exerce a funcdo de
caixa acustica." Os tocadores 0 seguravam numa posi¢cao horizontal, com a corda
perto da boca. Dedilhavam a corda com a mao esquerda e percutiam com um
pedaco de ferro com a mao direita. Oliveira deu muita importancia a este
instrumento. Admitimos que é parecido com o berimbau, e podia ser da mesma
familia, mas, pela descricdo, a maneira e a técnica de tocar diferem das do
berimbau, e ndo vamos falar mais sobre ele aqui.

Brasil

1. Debret, Jean Baptiste. Viagem pitoresca e historica ao Brasil. Sdo Paulo, 1972.
(Publicado originalmente entre 1834 e 1839) Debret, artista francés que morou no
Brasil entre 1816 e 1831, deixou um rico patrimonio de gravuras e comentarios
sobre o Brasil colonial. Entre estes, achamos um desenho de um tocador de
berimbau (foto 1) e uma descricdo do mesmo: "E finalmente o urucungo, aqui
representado. Este instrumento se compde da metade de uma cabaca aderente a
um arco formado por uma varinha curva com um fio de latdo, sobre o qual se bate
ligeiramente. Pode-se ao mesmo tempo estudar o instinto musical do tocador que
apodia a mao sobre a frente descoberta da cabaca, a fim de obter pela vibragdo um
som mais grave e harmonioso. Este efeito, quando feliz, sé pode ser comparado ao
som de uma corda de timpano, pois € obtido batendo-se ligeiramente sobre a corda
com uma pequena vareta que se segura entre o indicador e o dedo médio da méo
direita". De acordo com o desenho, este inst rumento é igual a nosso berimbau. No
texto, a frase referente a "mao sobre a frente descoberta da cabaca" néo faz
sentido. O tocador ja tem as duas méaos ocup adas em segurar e tocar o
instrumento, nem seria possivel mudar a altura das notas através da cabaga.

2. Pohl, Jodo Emanuel. Reise im Innern von Brasilie n. Wien, 1832. No seu Viagem
no interior do Brasil, Pohl nos deixou ndo sé uma descricdo de um instrumento
parecido com o berimbau, mas também uma gravura mostrando o que parece com
o instrumento na méo de um vendedor. ( Foto Il). O texto diz: "Os negros gostam
muito de musica. Consta da gritaria m ono6tona de um entoador, como estribilho e
seguido por todo o coro de maneira igualmente mondétona, ou, quando instrumental,
do sonido de uma corda retesada num pequeno arco, num simples instrumento que
descansa sobre uma cabaca esvaziada que d4, no maximo, trés tons..."

3. Rugendas, Jodo Mauricio. Viagem pitoresca através do Brasil. Sdo Paulo, 1954.
Aqui achamos uma gravura com o titulo "Kriegsspiel* (brincadeira de guerra ou
brincando de guerra) que mostra a capoeira, desta vez ao som de um atabaque.
(Foto 1ll) Ha outra gravura chamada de "batuque”, muito parecida com capoeira, e
gue, por causa desta possibilidade, estamos incluindo aqui. (Foto V)

4. Rodrigues, Nina. Os africanos no Brasil. S&do Paulo, 1935. Aqui Rodrigues inclui
uma parte do texto de um artigo escrito por Pereira da Costa na Revista do Instituto
Arqueologico, Histérico e Geografico de Pernambuco. Nele, Costa fala sobre a
introducédo de escravos em Pernambuco, em 1645, e, com sua falta de detalhes,




contribui grandemente para a nossa confusdo sobre o berimbau: "Celebravam os
africanos as suas festas com dancas e cantorias acompanhadas de instrumentos
musicais, fabricados e exclusivamente usados por eles, além das castanholas, bater
de palmas concavas e de diferentes formas de assobios por eles inventados com
muita variedade. Esses instrumentos eram: o Atabaque ou Tambaque, espécie de
tambor, porém quadrado e muito estrepitoso; Canzda, feito de cana, com as
extremidades fechadas pelos gomos da mesma cana e com orificios; Marimba,
formada de dois arcos semicirculares e com coités, em cujas bases colocavam uma
espécie de tecla de madeira, sobre a qual batiam com um pauzinho ao modo de
vaqueta; o Marimbau, que ndo sabemos se € um outro instrumento diferente deste
ultimo; Matungo , uma cuia com ponteiros de ferro harmonicamente dispostos; e 0s
Pandeiros e Berimbaus, que adotaram”. Rodrigues adiciona: "Existe na Bahia a
Marimba descrita pelo Dr. Pereira da Costa, mas no Maranh&o ouvi uma crianca dar
este nome ao Rucumbo, instrumento dos negros angolas, consistindo num arco de
madeira flexivel curvado por um fio grosso que fazem vibrar com os dedos ou com
uma varinha. Na parte inferior do arco prendem uma cuia ou coité que funciona
como aparelho de ressonancia e, aplicado contra o ventre nu, permite graduar a
intensidade das vibracdes."

5. Koster, Henry. Viagens ao Nordeste do Brasil. Sdo Paulo, 1942. Registrou o
seguinte instrumento em Pernambuco, em 1816: "Um grande arco com uma corda
tendo uma meia quenga de coco no meio, ou uma pequena cabaca amarrada.
Colocam-se contra o abdome e tocam a corda com o dedo ou com um pedacinho
de pau."

6. Tollenarc, L. F. de. Notas dominicais. Recife, 1817. Outra descricdo de um arco
musical que serve para confundir a sua histéria: "Uma corda de tripa distendida
sobre um arco é colocada sobre um cavalete formado por uma cabaca". "Nao
observei se a sua musica servia para fazer dancar, e 0 mesmo digo do berimbau."
(Apud Carneiro, 1975:17.) Depois de uma clara descricdo do berimbau-de-barriga,
defrontamo-nos com outro instrumento com o nome de berimbau. De acordo com a
maioria dos pesquisadores, este €& provavelmente referente ao birimbao,
instrumento de metal tocado com a boca.

7. Ramos, Artur. O folklore negro do Brasil. Demopsychologia e psychanalyse. Rio
de Janeiro, 1935. "Restou-me falar no urucungo, também chamado gobo,
burumbumba e berimbau-de-barriga, que € o mesmo rucumbo,descrito por Dias de
Carvalho,entre os Luandas. Hoje, esta quase desaparecido no Brasil, bem como a
marimba ".

8. Ramos, Artur. O negro brasileiro. Rio de Janeiro, 1940. Para aumentar a
confuséo ja feita no seu outro livro, Ramos continu a neste dizendo que o berimbau
"é@ 0 mesmo gobo ou bucumbunga, € o urucungo dos tempos da escravidao, os
mesmos rucumbo e humbo...". "Os instrumentos cordofones pertencem a ciclos
culturais mais adiantados; por isso 0s existentes primitivamente no Brasil ndo
parecem ter origem negra, a excecgao, talvez, da viola de arame".

9. Almeida, Renato. Compéndio de Histéria da Musica Brasileira. 22 edi¢do. Rio de
Janeiro, 1958. "Urucungo ou Berimbau, instrumento das dancas de capoeira da
Bahia, pertence ao tipo dos arcos musicais de corda golpeada. Consiste num arco de
madeira feito com arame, no qual se acha presa pela base uma cabaca, que
apresenta abertura circular. O som € obtido pela percussdo do arame com uma




varinha” (Rossini Tavares de Lima). Uma moeda na ma o do tocador possibilita
variedade dos sons e quando a abertura da cabaca € colocada contra o ventre,
temos o "Berimbau-de-barriga”. Parece estranho que Almeida descreva o
instrumento através das palavras de outro, mas adiciona detalhes como se tivesse
mesmo Vvisto o instrumento. Também nédo deu a fonte da palavra "urucungo", mas é
provavel que tenha sido tirada de Debret.

10. Araujo, Alceu Maynard. Cultura popular brasileira. Sdo Paulo, 1973. Sob o titulo
de "Instrumentos Musicais", ha um desenho de um instrumento de metal chamado
comumente de birimbau, ao que ele d4 o nome "marimbau”. Ha outro desenho de
um berimbau-de-barriga com, o nome "urucungo". Outro caso de propagar
confuséo.

Estas informa¢Bes provam-nos que os arcos musicais africanos e brasileiros tem
sido iguais em todos os aspectos importantes desde, ao menos, o fim do século
XIX.

A origem do nome

Nosso préximo problema é o da origem do nome usado para o instrumento no
Brasil. Na Bahia n6s encontramos trés nomes: gunga, viola e berimbau. Os mestres
de Capoeira dizem que o nome gunga € o nome africano, enquanto a palavra
berimbau é o nome portugues. Primeiro, vamos dar uma olhada nos varios termos
deixados:

Termo \ Fonte

humbo Batalha

rucumbo, violam Dias de Carvalho

hungo, m'bolumbumba Neves e Sousa, Oliveira

Berimbau-de-barriga Leonardo Mota (Apud Carneiro, 1975:16) e
outros

marimba, rucumbo N. Rodrigues

urucungo, gobo, bucumbunga, | A. Ramos

bucumbumba

uricungo Afonso Claudio (Apud Carneiro, 1975:16)

viola de arame Gallet

lucungo Redinha

Ao analisar estes termos achamos vérias semelhancas:

m'bolumbumba — vocabulario angolés, dado por Neves e Sousa como termo
moderno

bucumbumba, bucumbunga — termos de origem desconhe cida dados por A.
Ramos

1. O /m/ inicial nasalizado é achado em muitas palavras africanas e dificil para
estrangeiros pronunciarem. Podia ter caido facilmente da palavra.

2. A mudanca do /o/ para /u/ é uma tendéncia natural (cortina — "curtina") .

3. A mudanca do /b/ para /g/ podia ter sido s6 um erro por parte do ouvinte ao
escutar a palavra.



Em esséncia, estes provavelmente representam a mesm a palavra.

hungu
humbo
rucumbo
lucungo
urucungo
uricungo

1. Aqui, de novo, achamos a mesma alterac&o do /g/ e do /b/.

2. hungo, humbo: Se estas palavras forem paroxitonas (hungu-humbo), as vogais
finais diferem s na grafia. Temos, em esséncia, a mesma palavra.

3. Entre as ultimas quatro palavras, naquela de Red inha, provavelmente temos um
caso de lambdacismo — substituicdo do fonema /I/ po r outro, usual mente um /r/.
Como ndo conhecemos a palavra original, € possivel também que seja um caso de
rhotacismo — substituicdo do fonema /r/ por /I/. Isto € comum na fala de criangas
(crianca — clianca; flanela — franela) e p elo nordeste do pais. (Talvez por
influéncia negra ?)

4. A adicdo de um /u/ inicial podia ser atribuida a fusdo de um artigo com o
substantivo, como por exemplo, encontramos o substantivo "O Anau” em vez de "A
Nau" na Cheganca do Sergipe (danca dramética semelhante a Nau Catarineta). Isto
se chama de protese.

Nosso problema consiste na relacdo ou mudanca de qualquer dessas palavras para
a palavra "gunga”.

Temos a possibilidade da perda do inicio da palavra — ru-cumbo, etc.— deixando
cumbo ou cungo, com uma mudanca fonética do /c/ para /g/, fonemas iguais, uma
sendo surda e a outra sonora.

Temos a possibilidade sugerida por Edison Carneiro (1975 : 15-16 ) : "Entretanto, a
alternativa preferida parecia ser gunga, forma assumida no Brasil pela palavra
angolana hungu, em que o h aspirado, como no exemplo classico
Dahomé/Dagomeé, se transformou em g”.

Também temos outra possibilidade: que a palavra gunga usada hoje no Brasil &
derivada do nome angolés para um chocalho.

Edison Carneiro (1975:16) fala na descricdo do berimbau feita por M. Querino, onde
diz que na méo direita o tocador segura uma "p equena cesta contendo calhaus",
chamada gongo. Carneiro segue com este pensamento: "E possivel que gongo, em
vez de aplicar-se a cesta que agora chamamos caxixi e outrora era mucaxixi, fosse
na verdade uma alternativa de berimbau"”.

E mais um exemplo do século XVI, de Garcia Simdes, em Segunda Viagem de
Paulo Dias de Novais, numa descricdo de uma viagem a Angola: "Muitos
instrumentos de musica da terra, convém saber, uma cabag¢a, com uns poucos de
seixinhos dentro; uma buzina de dente de elefante, uma engoma, que é como uma




alcantara, uma gunga (grifo nosso) que sao dois chocalhos pegados um no outro,
uma viola que parecia umas poucas de esparrelas juntas e uma campainha grande,
tangendo, que parecia seguir algum defunto." (Apud Trigueiros, 1961)

Aqui achamos a propria palavra, sem variacdo nenhuma, usada em Angola para um
tipo de chocalho.

Entdo aqui temos muito material para reflexdo e pes quisa. A derivacédo atual da
palavra gunga, usada para o arco musical no Brasil, por enquanto terd que
permanecer em mistério.

Viola

No Brasil, quando dois berimbaus sédo tocados juntos , aquele com o som mais
agudo é chamado de "viola", enquanto aquele de som mais grave recebe o0 nome
de "gunga".

Também, em algumas das descricdes dos antigos viajantes, eles se referem a um
instrumento chamado de "viola-de-arame" (Gallet), "violam" (Dias de Carvalho), ou
"viola" (Garcia Sim&es). Muitos autores acham que e ste instrumento é o berimbau.

O nosso primeiro problema é como este termo chegou a ser usado em Portugal e
no Brasil para um instrumento tipo violdo e, depois , como foi usado para o
berimbau de som mais agudo. Este problema envolve uma pesquisa em si e tera
gue ser deixado para o futuro. Aqui vamos apenas apresentar um pouco dos fatos.

O inicio do uso de um arco para tocar um instrumento de corda € obscuro, mas 0s
arabes ha muito tempo tinham varios tipos. Al Farab i (f.c. 950 d.C.), tedrico arabe,
escreveu que "os instrumentos que mais se aproximam da voz sdo o rabab e os
instrumentos de sopro”. Afirma que o rabab tinha uma ou duas cordas afinadas a
uma quarta e que nao tinha trastos. (Apud Farmer, s .d)

Este nome, rabab, é dado a varios instrumentos tocados com um arco, em paises
islamicos. Foi espalhado, com o Islamismo, pela Mal asia e pela Indonésia, no inicio
do século XV, com o nome rabab; e, pela Espanha, para a Europa, no século VI
ou IX, onde era chamado de rabec, rabeca, rebelle, ribibe, ribible, rebeba, rubeba,
rybybe, etc (segundo Harvard Dictionary)

Na Franca, no século Xll, houve um instrumento muito popular derivado do rabab,
gue tinha o nome viola, na antiga Lingua provencal, e viele, na antiga lingua
francesa. No século Xl foi um dos instrumentos mais populares na Franca e na
Alemanha. Na Renascenca e no Periodo Barroco, viola foi 0 nome genérico italiano,
usado para todos os instrumentos de corda tocados com um arco.

Enquanto isso, no século Xll, na Espanha, a "guitarra latina" tinha se desenvolvido
de outro instrumento de corda &rabe. No século Xlll , esta se desenvolveu na
vihuela, um instrumento semelhante ao violdo. Varios tipos de vihuelas foram
construidos com quatro, cinco e seis cordas duplas. A vihuela de cinco cordas,
chamada de "guitarra espanhola”, tornou-se muito popular e espalhou-se pela
Franca e pela Itdlia no século XVII e finalmente pela Inglaterra depois do declinio do
alatde naquele pais.



Este instrumento transformou-se no violdo moderno. Em todos os paises tinha, e
tem, o nome de guitarra, com excecdo de Portugal e do Brasil, onde ha os nhomes
violdo e viola. Em Portugal, 0 nome mais comum e vi ola. No Brasil, ha a distingdo
entre o violdo e a viola.

O grande problema é como a guitarra, em Portugal, comecou a ser chamada de
viola, nome usado no resto da Europa para um instrumento tocado com um arco, e
como este nome passou a ser usado no Brasil para o berimbau mais agudo num
duo de berimbaus.

Como foi ja dito, esta é outra pesquisa. A Unica co isa que gostariamos de sugerir
aqui é que, como varios dos viajantes e cronistas g ue se referem a uma viola nédo
eram portugueses, possivelmente o instrumento referido ndo era o berimbau como
varios pesquisadores brasileiros supdem, e, sim tra tava-se de um instrumento de
cordas tocado com um arco, como aqueles desenhados por Harro-Harring (1865)

durante uma viagem ao Brasil, em 1840, e Chamberlain® em 1818-1820 (Fobos V e
V).

Instrumentos muito semelhantes aos dos desenhos sdo usados na parte leste da
Africa e sdo provavelmente de origem arabe. Embora estes desenhos sejam a unica
referéncia a este instrumento por nés encontr ada, € possivel que uma cuidadosa
busca nos relatos e desenhos de outros viajantes possa esclarecer este ponto.

Tipos de berimbaus no Brasil

No Brasil, tem sido encontrados quatro tipos de berimbau: o "birimbao" ou berimbau
de metal, o berimbau-de-boca, o berimbau-de-bacia e o berimbau-de-barriga.

Berimbau ou birimbao

A palavra berimbau parece ndo poder ser explicada. A maioria dos pesquisadores
diz que o termo vem de uma palavra portuguesa e espanhola, birimbao, usada para
um tipo de instrumento composto de um pequeno arco de arame ou madeira com
uma fina lamina colocada no meio. O arco é segu ro nos dentes do tocador, e a
lamina é dedilhada. O som é alterado com mudanca dos labios, bochechas e a
lingua, que modificam os harménicos. A boca serve como caixa de ressonancia.

Este instrumento se chama guimbarde, em francés; maultrommel , em aleméo;
jew's-harp ou trump, em inglés.
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Ha varias referéncias a este instrumento no Brasil. Para detalhes, veja-se Curt
Sachs (1940) e Albano de Oliveira (1958). Aqui basta dizer que o instrumento,

trazido da Europa
pessoas que o tocavam.
Provavelmente, o
instrumento da Europa.

Berimbau-de-boca

Um tipo de berimbau usado no Brasil
Este consistiu de um arco de qualquer y
de comprimento, L i

berimbau-de-barriga tomou

Seéu nome

”"5'?”’21\

ket

xwel de mais o
|1édendron spq

—foi-vendido no-Brasil, e até recentemente-ainda havia algumas

do nome deste

yerimbau-de-boca".
U Mmenos um metro
), uma varinha de

madeira para bater a7’
€ mais encontrado Lste parece, nenhum exemplar em museu. Em
Sergipe, encontrei x;e/ 73 anos de idade que tinha um irmdo que o
tocava. Ela fez um instrum ento-teste para nos e tentou toca-lo, tirando sons com
bastante volume.

Dois cortes sao feitos nas extremidades da vara ond e o cip6 esta fixado, passando
o fim do cipd no corte, fazendo duas voltas ao redor do pau, e passando o cipé no
corte de novo. Na outra extremidade, o mesmo procedimento é usado, sendo que,
antes de passar o cip6 no corte pela ultima vez, é passado acima da sua parte
esticada, para segura-lo bem. Quanto mais fino o ci p6, melhor e mais doce o som.

O instrumento € posto no ombro esquerdo. Com a mao esquerda, segura-se 0
berimbau e também a faca com que as notas sdo modificadas. Com a mao direita,
segura-se a vareta com que a corda é batida para produzir o som. A cabeca do
tocador e virada para o lado esquerdo, e a corda passa entre os labios, agindo a
boca como caixa de ressonancia. As modificagbes no som sdo produzidas de
acordo com a posicdo ou forma dos labios, da boca e da faca em contato com a
corda. A corda nunca € segura pelos dentes.

Parece que o instrumento era capaz de uma grande extensdo e flexibilidade,
porque o tocador acima mencionado chegou a executar parte do Hino Nacional e
muitas outras cang¢des e musicas populares.

Na Africa, os pastores comumente usam um arco music al da mesma maneira,
sendo que, em uma gravacao ouvida por nos, o tocador tocou apenas duas notas
diferentes. A Unica variacdo foi uma pequena modifi cacdo de timbre feita com a
boca. O ritmo tocado foi muito simples em comparacado com aqueles do berimbau-
de-barriga no Brasil.

Berimbau-de-bacia
Este tipo de berimbau ainda pode ser encontrado de vez em quando. Um, visto por
nos, consiste de um arco com corda de arame, colocado em cima de duas grandes

latas quadradas. Uma pessoa o segura nesta posicao.

O tocador senta-se no chdo a sua frente. Desliza um a curta barra cilindrica de
metal sobre a corda, com a m&o esquerda, para produ zir a altura da nota desejada,



e, com a mao direita, bate com outra barr a cilindrica de metal mais longa para
produzir o som.

O som produzido é muito diferente e agradavel, cons istindo ndo s6 das notas, mas
também de uma percusséo ritmica causada pela batida da barra cilindrica contra o
arame. A extensdo melddica é grande, e qualquer musica pode ser tocada,
dependendo s6 da habilidade do tocador. O que nds vimos tocava hinos civicos e
musicas populares. As latas serviam como caixas de ressonancia. Era tocado na
rua por um cego, que estava pedindo esmolas.

Em resumo, aqui no Brasil encontramos quatro instrumentos diferentes:

1. Berimbau-de-boca: instrumento simples, que pode ser construido na hora,
usando qualquer madeira, um pedacgo de cipé e uma vareta. O tocador s6 precisa
de uma faca para cortar as partes e tocar. Usado como divertimento de individuos.

2. Berimbau-de-barriga ou gunga: instrumento que utiliza uma cabaca como caixa
de ressonancia. Precisa de um pouco mais de tempo p ara a sua construcao. Tem
mais volume do que o berimbau-de-boca e é usado para chamar atencdo, para
pedir esmolas, vender produtos e, finalmente, para a Capoeira.

3. Berimbau ou birimbao: instrumento de metal, importado da Europa para
divertimento individual: usado geralmente por marinheiros e outras pessoas
(incluindo, até, um padre que foi considerado um virtuoso do instrumento). Devido

a seu alto custo, nado foi provavel o seu uso pelos escravos.

4. Berimbau-de-bacia: arco musical tocado com barras cilindricas de metal, fixado
sobre duas latas ou outros objetos semelhantes, que servem de caixas de
ressonancia. Foi visto em conexdo com o ato de pedi r esmolas.

Parece que os primeiros trés instrumentos existiram simultaneamente com 0s usos
acima citados e que de alguma maneira 0 nome portugués / espanhol para o
instrumento de metal foi transferido para os instrumentos africanos usados pelos
escravos.



Berimbau-de-barriga

Construcao

Em geral, o berimbau-de-barriga é construido de um pedaco de madeira flexivel
mantido em forma de arco por um arame, e com uma cabaca amarrada na parte
inferior. E tocado com uma moeda e uma pequena vareta em conjunto com um
caxixi — um tipo de chocalho.

Aqui e bom mencionar que em Edison Carneiro e outros, geralmente citando O.
Alvarenga como fonte, é dito que um arco musical foi encontra do com a cabaca
amarrada a ponta superior ou pendurada numa corda que parte da ponta superior.

O arco mostrado em Alvarenga (1946:369) foi um dos instrumentos coletado pela
Missdo de Pesquisas Folcléricas, em 1938. A legenda da fotografia (reproduzida

como Foto VII) diz: "Urucungo ou Berimbau — Objeto n® 749. Arco de madeira,
tendo um arame passado entre as extremidades. Pendurada ao arco por uma
corda, uma cabaca que funciona como caixa de ressonancia. Colhido pela Missé&o
de Pesquisas Folcloricas do Departamento de Cultura, Sdo Paulo, faltando
guaisquer informacdes sobre o lugar e data. Instrumento principal da Capoeira, na
Bahia” (Germano Graeser).

Parece-nos que os pesquisadores, que diante desta fotografia pensaram que se
tratava de um tipo diferente de berimbau, ndo conhe ciam suficientemente o
instrumento.

Vamos aos fatos:

1. Uma cabaca, pendurada em uma corda, como mostra a fotografia, jamais
serviria como caixa de ressonancia (de fato, a Unic a coisa para que serviria seria
para atrapalhar o tocador). Como pode ser visto, ha um corddo passado pela
cabaca, e o corddo mais longo esta amarrado nela. Como vamos ver um pouco
mais tarde, este corddo pequeno é o corddo normal d a cabaca, com que esta esta
atada ao berimbau. A interpretacdo provavelmente correta da fotografia é que,
guando o berimbau foi coletado, alguém tirou a cabaca e amarrou-a ao berimbau
para ndo perdé-la. Depois, o berimbau foi colocado e deixado, no museu, naquele
estado.

2. Quando um berimbau nédo esta sendo usado, a prati ca comum é tirar a cabaca e
pendura-la na ponta superior do instrumento, pelo seu cordao (Foto VIII).

De acordo com os fatos acima, parece-nos que nunca existiu qualquer tipo do
berimbau tocado com a cabaca amarrada a ponta superior.

Pelos desenhos encortrados, a construcao basica do berimbau tem sido a mesma
por mais de um século.

A madeira

Até o tempo de Mestre Pastinha (que nasceu em 1889), foi usada "uma vara de
madeira resistente".



Depois, muitos dos autores que escreveram sobre o berimbau citam pau-pombo
(Tapirira guianensis) como a madeira usada.

Hoje, e desde o tempo da geracdo de mestres depois de Pastinha, biriba’ tem sido
a madeira usada. De fato, duvidamos se o pau-pombo foi usado. Todos 0os mestres
gue entrevistamos dizem que essa madeira quebra facilmente e ndo presta para a
construcéo de berimbaus. E possivel que o pau-pombo tenha sido usado enquanto
a corda ndo era feita de arame e que a grande tensdo do arame forgcou o0s
tocadores a procurarem uma madeira mais resistente.

Preparacdo da madeira

O biriba, antigamente, era cortado na mata. Hoje, é geralmente comprado na
serraria em "enchimentos" de mais ou menos dois metros. Deve-se dizer que tem
sido explorado tanto que ja esta havendo dificuldad e de ser encontrado, e o seu
preco é elevado, relativamente.

Os "enchimentos" mais retos sao selecionados, e des tes, a parte melhor de cada,
para o berimbau. As vezes um fim ou o outro é cortado; as vezes a parte central é
utilizada para o berimbau, cortando-se as duas extremidades.

O seu tamanho difere um pouco de mestre em mestre, com o comprimento mais
comum sendo de sete palmos.

Alguns dos mestres dao as seguintes medidas para os seus berimbaus:

Mestre Pastinha: em entrevista - 1,20m ou 1,10m; no seu livro - 1,50m.
Mestre Canjiquinha: sete palmos.

Mestre Ezikiel: sete palmos.

Mestre Waldemar: sete palmos, ou 1,18m ou 1,20m.

Os mestres dizem que este comprimento da o som mais bonito.

A casca da madeira é tirada. Este € um processo facil. Solta-se a casca numa das
extremidades da vara, desliza-se a faca por baixo da casca ao longo do pau, ou
simplesmente puxa-se com a méo, e ela sai em longas faixas.

Depois disto, a madeira é lixada e pintada pela maioria dos mestres. Mestre
Canjiquinha "passa sebo de carne de boi, depois deixa no sereno e no outro dia
passa no fogo, para nao bichar".

Conexao para o arame

Antigamente, a vara do berimbau era cortada com a extremidade superior plana e a
inferior, pontuda. Mestre Bimba fez os seus berimbaus desta maneira, e alguns dos
seus ex-alunos ainda hoje o fazem. Todos o0s outros mestres cortam a ponta inferior
como mostra a Foto IX.

Ao perguntar ao Mestre Waldemar, que faz a maioria dos berimbaus para o
Mercado Modelo de Salvador, Bahia, por que ele assim o faz, respondeu-nos:
"Porque é mais decente". Quando pedido para explicar, ele disse que antigamente,
durante o tempo dos problemas com a policia, o berimbau — que foi feito de



maneira pontuda — podia ser desarmado e us ado como arma. A nova forma
comecou a ser usada logo no fim do periodo de problemas policiais. Todos os
capoeiristas que aprenderam depois daquele tempo s6 conheceram as egunda
forma.

Hoje, achamos trés grupos de tocadores de berimbau:

1. Aqueles que lembram e usaram o primeiro tipo — | imitado hoje quase
exclusivamente a Mestre Pastinha, Mestre Waldemar e provavelmente Mestre
Caicara.

2. Agueles que viram o primeiro tipo, ou sabem que foi usado, mas nunca o
usaram, como Mestre Canjiquinha.

3. Agueles que nunca viram o primeiro tipo, nem sabem da sua existéncia - Inclui-se
ai a maioria dos capoeiristas na Bahia, atualmente. Convém ressaltar Mestre
Ezikiel, que, tendo aprendido a fazer o primeiro tipo com Mestre Bimba, € o Unico
gue conhecemos a usar ainda esta construcao hoje. Mesmo assim, em
conversacdo com ele, parece que nao conhece o antig o uso do berimbau pontudo.

Também interessante € o berimbau apresentado no livro de Alvarenga (Foto VII).
A construcao dele é aquela pontuda e parece com os berimbaus feitos por Bimba.

Na ponta superior da vara, é colocado um circulo de couro para impedir que o
arame rache a madeira. Geralmente esta seguro por d ois pregos nos lados do
lugar por onde vai passar o arame (Foto X).

No livro Educagéo Artistica, de Vieira Moura e Deckers, ensina-se como construir
um berimbau. Deve fazer-se um corte nas duas extremidades, enrolando o arame e
0 passando pelo corte. Esta constru¢do, embora seja talvez facil para criangas, ndo
aglentaria muita pressdo, e nunca a vimos usada na construgdo de berimbaus na
Bahia.

O Arame

Parece que originalmente, e até recentemente (1920-1930), a corda usada no
berimbau era um material natural: um pedaco de cipéou uma corda feita de Ia.

Por essa época, o0 arame comegou a ser usado, sendo um arame comum de cerca.
Depois que primeiros veiculos motorizados tornaram-se comuns, e quando se
fizeram os pneus com arame de aco, este arame se achou em uso comum pelos
capoeiristas.

Eles adquirem pneus velhos, usualmente, num recauchutador de pneus. Cortam a
borracha até acharem o inicio do arame. Depois, desenrolam-no, dando
usualmente um comprimento de 15 ate 17 metros. Tiram a borracha que resta no
arame com uma faca e, em seguida, passam lixa para limpar o arame
completamente. Para preservar o arame da ferrugem, alguns dos mestres aplicam-
Ihe um pouco de 6leo semanalmente e passam a lixa nele a cada quinze dias.

Depois de limpar bem o arame, faz-se num dos extremos do arame uma lacada de
tamanho certo para caber exatamente no botdo cortad o na extremidade inferior do
berimbau. Ou de mais ou menos 2cm para caber na extremidade do berimbau



pontudo. Esta lacada coloca-se na extremidade inferior e, com o arame bem
folgado, mede-se um pedaco de arame do comprimento da vara mais,

aproximadamente, -palmos—(aproximadamente-40-45cm)—ERntdo, uma segunda

lacada menor faz-se nesta extremidade, e corta-se o arame.

as usando duas fechaduras de
mja, enrolando o arame ao redor das
do livre sem a utilizacdo de qualquer
molde. Depois de| fazer as lacadas;” um pedaco de barbante ou corddo
grosso e da-se Um no nas pontas. Passa-sgZpe la lacada menor, da maneira
indicada. ' :

Um mestre, com| quem falamos, fez as la
tamanhos diferentés, nas janelas de sua a

Mestre Ezikiel, diferente dos outros, coloca o barbante num arame curto e puxa-o
por um bloco de "cera de terra" até que fique meio duro. Depois, ele tira-o e coloca-o
no arame do berimbau, da maneira descrita acima. Umas pessoas enrolam o arame
e o corddo como esta mostra do na f oto XI. Isto € suficiente para segurar o arame,
bem. Outras o colocam como na foto XI. Este € o método usado por Mestre Ezikiel,
e ele disse que com a cera fica melhor, sem deslizar. Outros mestres mais velhos
acharam o uso do cera ridiculo, e sem necessidade nenhuma.

A terminacéo de todos os métodos faz-se da mesma maneira, colocando a ponta
livre do barbante abaixo da ultima volta feita.

A tensao do arame deve ser aquela que der o melhor som, e isto se aprende apenas
. com experiéncia.

Hoje em dia, alguns dos mestres ainda usam arame de aco tirado de pneus, mas
esta sendo usado cada vez mais arame de aco comprado num carretel (numa
bobina). A qualidade é a mesma ou melhor, e esta el iminado todo o trabalho de
tira-lo e limpa-lo. Geralmente, os mestres que aind a ensinam ou dado shows
precisam de pouco arame e ainda o tiram dos pneus. Os individuos que fazem
berimbaus em quantidade para vender geralmente usam o dos carretéis.



A Cabaca

Coloca-se uma cabaga no berimbau para servir como caixa de ressonancia e
aumentar o som do instrumento. Os dois tipos de cabag¢a mais comumente usados

sédo aqueles chamados de "cabaga"s, gue tém a forma de duas bolinhas juntas, e

aquele chamado de "coité"g, que é oval.

Depois de bem seca, corta-se uma extremidade do coité, ou, no caso da cabaca,
corta-se a bolinha menor e uma parte da grande. Tiram-se as sementes e limpa-se a
cabaca inteira por fora e por dentro. Passa-se lixa para a limpeza final e para alisar
a boca, que geralmente € chanfrada para o lado do dentro. Perfuram-se dois
buracos na parte superior (o lado da haste), separados pela distancia da largura da
vara do berimbau. Depois de pintada, passa se um barbante pelos orificios e por
dentro por um pedaco de couro para proteger a cabaca do barbante.

Alguns mestres colocam couro s6 nas cabacas de casca fina. Outros, em todas.
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Deixa-se o barbante tdo curto quanto possivel, fica ndo sé o espaco suficiente para
colocar o dedo ao segurar o instrumento. Quanto maior o barbante, mais folgada a
cabaca, pior o som e mais dificil segurar o berimbau.

O tamanho da cabaca e a abertura da boca véo ter uma influéncia importante na
gualidade do som. O tamanho tem que ser aquele certo para o comprimento do
berimbau. Se for pequeno demais vai dar um som fraco sem muita ressonancia, e
se for grande demais o som fica sem foco e sera imp ossibilitado o efeito de "wah-
wah" caracteristico do instrumento.

O Caxixi

O caxixi € uma pequena cesta de vime usada como chocalho. A origem dessa
palavra ainda ndo € conhecida.

A origem do instrumento e sua inclusdo na capoeira sdo objetos da maior
especulacdo. Nao temos conhecimento de qualquer ins trumento semelhante na
Africa, nem entre os indigenas brasileiros.

Em nenhum dos relatdrios dos viajantes na Africa, n em no Brasil, achamos uma
descri¢do do caxixi. Até em autores recentes, como Artur Ramos, o caxixi ndo esta
mencionado, quando se descreve o berimbau. Sera que essas pessoas nao
notaram a cestinha, ou néo era ela usada?



Nos desenhos do berimbau deixados atd o século XIX, ndo aparece nenhum.
Parece que o uso do caxixi foi uma adicao tardia ao berimbau e aconteceu somente
aqui no Brasil.

No Brasil, ainda ndo sendo mencionado nos relatos, deve ter sido usado desde o
fim do ultimo século, porque Mestre Pastinha, que nasceu em 1889, ndo conheceu
0 berimbau sem caxixi.

Também o caxixi ndo € utilizado para qualquer coisa fora do seu uso com o
berimbau, exceto o candomblé. S6 achamos trés fontes que mencionam este uso:

Rego (1968:87) relata que Cascudo (1962:200) diz que viu 0 caxixi usado em
candomblé. Edison Carneiro (1961:181,184,105,109) tem quatro citacdes a esse
respeito:

"Caxixi, s.m. Saquinho de palha tran¢cada, que contém sementes de bananeira-do-
mato, usado pelos pais dos candomblés de Angola para acompanhar certos
canticos, especialmente o ingordssi."

"Ingorossi, s.m. Reza da "na¢do" Angola. O "tata", agitando um "caxixi ", fica no
meio das filhas, que, sentadas em esteiras, batem com a méao espalmada sobre a
boca, respondendo ao solo."

"O chefe do candomblé acrescenta a orquestra, quando nagd ou jeje, o som do
adja, uma ou duas campéanulas compridas que, sacudid as ao ouvido da filha,
ajudam a manifestacdo do orixa, e, quando Angola ou Congo, o som do caxixi, um
saquinho de palha trancada cheio de sementes."

"Os candomblés de Angola e do Congo saudam conjuntamente os inkices com um
cantochdo lugubre, o "ingoréssi', que se compde de mais de trinta cantigas
diferentes."

"As "muzenzas" se sentam em esteiras, em volta do "tatd", que, com um caxixi ha
mao, faz o solo, respondido por um coro de gritos e ntrecortados por pequenas
pancadas na boca."

Hoje ndo temos conhecimento se este uso continua ou ndo. Mestre Canjiquinha,
gue tem uma irma que é mae-de-santo, disse que sO s eria possivel 0 seu uso em
Candomblé de Caboclo. Nunca vira usado em outro tipo de candomblé com que
esta familiarizado.

Em resumo, os observadores de tocadores de berimbau ou ndo notaram o caxixi, ou
0 uso dele é relativamente recente, comecando entre o meio do século XIX até
1880, aproximadamente.

Descricao do Caxixi

O caxixi € uma pequena cesta de vime com um circulo ou quadrado de cabaca
como fundo e al¢ca em cima. Dentro, contém um material para fazer um som quando
bate contra o pedaco da cabaca, a maneira dechocalho.

O material dentro da cesta difere de mestre a mestre e de época a época.



De acordo com Alvarenga (1946: 374-375), ha poucos anos atras continha
sementes de bananeira-do-mato ou milho, bdzios ou p edrinhas.

Mestre Pastinha disse no seu livro que contém "sementes secas".

Os caxixis comprados com berimbaus no Mercado Modelo vém da Feira Sao
Joaquim e contém conchas da praia.

Mestre Ezikiel compra estes caxixis, tira as conchas e bota sementes chamadas de
"conta de caboclo".

Mestre Canjiquinha usa bolinhas de gaiola de passar o no seu e diz que compra ja
feito daquela maneira, na Feira.

Todos os caxixis séo feitos "no outro lado" (da bai a), em cidades como Santo
Estévao, nenhum sendo feito em Salvador. Sdo vendid os na Feira S&o Joaquim,
onde todos os mestres e fabricantes compram-nos. Todos 0s mestres com quem eu
falei tiram as conchas e colocam outra coisa que da melhor som.

A Moeda

O tocador segura uma moeda na mao esquerda e usa-a para modificar a nota
tocada.

Nos antigos relatorios, ndo h& evidéncia do uso de uma moeda. Os desenhos de
Débret (e outros) mostram o que parece ser 0 uso dos dedos da mao esquerda, e
nos relatérios, quando mencionam qualquer coisa, falam s6 do uso do dedo na
corda.

Em primeiro lugar, podemos rejeitar esta informacdo como sem valor, porque seria
impossivel tocar o berimbau com o dedo. Qualquer pessoa pode experimentar e ver
gue, colocando o dedo contra a corda, impossibilita a producdo de qualquer som.

A Unica possibilidade € que os antigos tocadores us aram algum implemento que
nao foi observado pelos viajantes.

Vamos ver algumas das possibilidades.

Hoje, os mestres e tocadores todos usam uma moeda de cobre de 40 réis, moeda
gue eles chamam de vintém ou dobrdo. Agora esta moeda pode ser ainda
encontrada nos mercados ou em feiras, onde ha vende dores de moedas antigas.

Um dos mestres disse que, no tempo em que o real era a unidade do sistema
monetario, era quase impossivel ao tocador de berim bau usar o dobrdo (moeda de
40 reis), ou mesmo o vintém (moeda de 20 réis), para tocar o seu instrumento.

Na manutencao do lar, muita coisa podia ser comprada com aguelas moedas. Por
iSso, 0s objetos mais comumente usados para tocar o berimbau foram isqueiros de
metal, pedras da praia bem polidas e lisas pela a¢do da agua, ou até, no caso de
grande necessidade, a unha do polegar da méo esq uerda.



Ainda hoje é possivel encontrar meninos no Mercado Modelo tocando berimbau
com pedras da praia. Somente vimos usar a unha, por ocasido de uma
demonstragédo feita por Mestre Canjiquinha, mostrando como se usava no seu
tempo de menino. Para quem sabe fazer, da um som qu ase igual aquele de uma
moeda.

Todos os tocadores dizem que as arruelas vendidas com todos os berimbaus do
Mercado Modelo n&o prestam, por serem feitas de fer ro, e que "ferro com ferro" (o
da arruela com o do arame) da um som feio. (O argum ento ndo procede, porquanto
o arame ¢ feito de aco!) De qualquer maneira, por alguma razéo, a arruela mesma
da& um som muito inferior ao da moeda de cobre.

Hoje, o uso do dobrdo € uma parte importante do "equipamento” do profissional. No
inicio do século e até a mudanca para o cruzeiro, 0 seu uso era um sinal de
prestigio social e riqueza. No século passado e antes, poucas pessoas podiam ter
usado um vintém e, certamente, Nndo um escravo.

E provavel que uma pedra e/ou a unha eram usadas at é recentemente e nao
observadas pelos viajantes .

A escolha do dobrdo em vez de qualquer outra moeda € provavelmente devida ao
seu tamanho grande, que facilita segura-lo.

A Vareta

A vareta, comumente chamada de "vaqueta" por muitos dos mestres da Bahia, €
feita de um pedaco de biriba, de cerca de 40cm de comprimento.

A extremidade segura na mdo é um pouco mais grossa do que a outra ponta. E feita
da madeira que resta do "enchimento” de biriba depois de cortar a vara de berimbau.
Este pedaco restante parte-se em quatro partes e, se estas forem muito grossas,
devem ser partidas de novo. Logo que estédo preparadas nas dimensdes
necessarias, passa-se lixa e verniz.

A Pintura

A pintura dos berimbaus e de iniciacao recente. Até 1940, todos os berimbaus eram
de cor natural e, até a maioria das vezes, nem tinham a casca tirada. Nado sabemos
guem foi a primeira pessoa a tirar a casca e a enverniza-los, mas ao menos Mestre
Bimba por muito tempo fez isso. E bemconhecido entre os Mestres que a primeira
pessoa a pintar um berimbau foi Mestre Waldemar da Paix&o. Ele mesmo diz:
"Inventei invernizar. Fiz um berimbau muito bom por nome Azuldo. Fiz o verniz
azul."

Ele também diz: "Fui eu que levei os berimbau na Bahia." Isto também é verdade.
Em 1942, ele comecou a fazer berimbaus para vender e inventou uma pintura
especial para eles. Durante este tempo, a pintura dos berimbaus "pegou” e todos

0s mestres desde aquele tempo tém pintado os seus b erimbaus. A Unica excecao
a isto foi Mestre Bimba, que continuou a pintar os berimbaus dele somente com
verniz claro, deixando a cor natural da madeira. Ele explicou a seu aluno Mestre
Ezikiel que os escravos usaram soé verniz e, por isso, ele pintou da mesma maneira.



Desde o inicio, as cores da pintura de cada mestre e academia tém sido diferentes,
baseados somente no gosto individual de cada um.

O Unico que deu qualquer razdo a mais para sua esco lha de cores foi Mestre
Ezikiel, que usa uma pintura viva, que ele chama de "moderna” - Ele disse que, de
acordo com a sua pesquisa e a sua teoria, os indios influenciaram os escravos, e
eles (os indios) gostam de cores vivas, até pintando 0S seus proprios corpos.
Também os africanos gostam de cores vivas. Por isso ele sente que é mais correto
e mais auténtico pintar o berimbau.

As partes reunidas e a técnica de segurar o instrumento
Agora, vamos ver como as partes se reanem.

O arame é colocado na maneira jA mostrada. Depois, aperta-se 0 arame com a
mao, perto da ponta inferior, e o barbante da cabaca € passado sobre a ponta da
vara e o arame com o fundo da cabaca contra a vara. Ele (o barbante) é colocado
no lugar desejado e, solto o arame, ele fixa a cabaca no lugar.

A afinacdo do instrumento é feita através da posicdo da cabaca. Quanto mais alta a
posicdo da cabaca, mais agudo é o som, e quanto mais baixa, mais grave.
Geralmente, h4 um ou dois pontos que ddo o melhor s om. Qualguer outro ponto da
um som inferior em qualidade. Depois da colocacéd o da cabaca, o instrumento esta
pronto para ser tocado. O tocador segura 0 ins trumento na mao esquerda,
colocando o dedo minimo abaixo do barbante da cabaca e segurando a vara com o
anular e o médio.

A moeda é segura entre o indicador e o polegar (Foto XIl). A alca do caxixi &
colocada sobre os dedos anular e médio da méo direita, caindo o caxixi ha palma da
mao. Mestre Pastinha e os seus alunos colocam a alca sobre os dedos minimo e
anular. Ele fala sobre isto no seu livro, e pode ser observado em fotografias feitas na
sua Academia. Hoje, devem existir pessoas que ainda a seguram desta maneira,
mas nunca foi isso observado por nos.

A vareta € segura mais ou menos como uma caneta, pelo indicador e polegar, e
descansando no dedo médio da méo direita.

O Mercado Modelo

Em muitas das barracas do Mercado Modelo, o turista pode encontrar berimbaus a
venda. E um dos itens mais populares de compra, e aprova disto é a frequéncia
com que sdo encontrados em carros com chapas de out ros estados, nas méaos de
pessoas na rua, na rodoviaria, etc.

A maior parte deles é fabricada por Mestre Waldemar da Paixdo, no Bairro de
Liberdade, em Salvador. L4, com varios rapazes que trabalham para ele, centenas
de berimbaus sdo produzidos semanalmente.

Como ja explicamos, foi Mestre Waldemar quem inicio u a venda de berimbaus na
Bahia. Em 1942, ele comecou a vender berimbaus na antiga Agua de Meninos.



Depois do incéndio, que a destruiu, e o presente Me rcado Modelo foi construido,
ele continuou vendendo-os nesse novo local.

Hoje, ele faz trés tipos, que classifica como:

1. berimbau especial: sete palmos (1,18 ou 1,20m);
2. berimbau comum: aproximadamente de 1,10m;
3. berimbau de crianga: menor.

A pintura de cada tipo é diferente, e a razdo dada para a escolha de cores foi que "é
tradicdo minha".

Héa poucos anos, o arame usado por ele era tirado de pneus. Agora sé usa arame
comprado em grandes rolos, por ser muito mais conveniente para a fabricacdo de
grandes quantidades de berimbaus.

A pintura, ele classifica ou chama de "tradicdo minha". As cores do berimbau
"especial" (que se pode notar é do tamanho comum usado pelos capoeiristas) séo
diferentes das do berimbau "comum" (que € menor que o tamanho comum do dos
capoeiristas) e das do "de crian¢a". Os precos sdo maiores em relacdo ao tamanho
do instrumento.

Waldemar usa biriba para os berimbaus, fato de que somos testemunha, mas
outros mestres da cidade dizem que ele faz "berimbau de vassoura". Interessante

€ que eles também dizem que, se eles tivessem comecado a fazer berimbaus para
vender, quando ele comecou, hoje estariam ricos.

Ainda sendo a madeira do tipo "certo", uma observacao casual da para notar a
falta de perfeicdo no acabamento, que faz parte dos berimbaus dos profissionais.

Ha uns poucos anos, o arame era tirado de pneus. Ag ora 0 Unico usado €
comprado em grandes rolos por ser muito mais conveniente. O arame é esticado o
apertado com um pedaco de cordao fino em vez de barbante forte. A cabaca é de
gualquer tamanho e muitas vezes de tamanho enorme, que embora pareca bonita
numa parede, como ja foi mostrado, ndo é apropriada para uma boa sonoridade.

A "moeda" vendida com o berimbau é uma arruela comum.

N&o obstante a producdo maior seja a de Mestre Wald emar, h& outras pessoas
gue também fazem berimbaus para vender.

Ao fazermos um levantamento, de barraca em barraca, no Mercado Modelo, em
fevereiro de 1977, ficou comprovado que em segundo lugar estava o Sr. Odimario,
gue tem barraca prépria de lembrangcas e que também vende berimbaus para
outras barracas. Ha trés pessoas que trabalham para ele, construindo berimbaus. A
maioria do material vem do interior do estado (biriba, cabacas, etc.)

Ao falarmos com o Sr. Odimario sobre o assunto, mos trou que em primeiro lugar
paga outras pessoas para fazerem os berimbaus para ele e ele préprio ndo sabe
muito sobre a constru¢do, nem o instrumento. Para ele, isto € s6 uma questdo de
negaocio. A Unica coisa de importancia que ele me di sse € que a biriba que usa tem
gue ser botada de molho, em agua, por varios dias, para poder tirar a casca.



Como foi ja explicado, a casca da biriba sai facilm ente com uma faca ou com a
mao, mas, por causa desta confusdo, voltamos a fala r com varios dos mestres
para esclarecer este ponto. Nenhum deles jamais ouvira falar em botar a biriba em
agua. A conclusédo é que Odimario estava tentando im pressionar um turista com o
grande trabalho (e, consequentemente, o alto preco) de fazer um berimbau, ou usa
outra madeira que néo biriba, ou simplesmente n do sabe.

Os berimbaus dele sdo também vendidos nas cidades de Sdo Gongalo, Muritiba e
Feira de Santana.

Os demais berimbaus vendidos no Mercado Modelo consistem em pequenas
guantidades, feitos por um individuo e vendidos pelo mesmo, como um negdécio
particular.

Outros fabricantes

Fora do Mercado Modelo, encontram-se pessoas que fazem berimbaus e vendem-
nos no Terreiro de Jesus e lugares semelhantes.

Uma destas explicou-nos alguns dos problemas que existem para 0s pequenos
fabricantes. Enquanto os maiores fabricantes compram a biriba e as cabacas em
guantidade, no interior, oS menores tém que comprar a biriba nas serrarias e as
cabacas, na Feira Sdo Joaquim. No Interior e na Feira, cada cabaca tem um preco
diferente, dependendo do seu tamanho, mas € muito reduzido o preco, no interior.

No inverno de 1976, houve uma seca no Nordeste do Pais que, entre muitas outras
colheitas, resultou numa colheita reduzida de cabacas, com um consequente
aumento nos prec¢os. Nesse ano, na Feira, os precos foram de

Cr$30,00 até Cr$60,00 por cabaca, dependendo do tamanho. No interior, cada
cabacga custava Cr$6,00 ou Cr$7,00.

Nosso informante disse que podia fazer um berimbau de Cr$20,00 a Cr$25,00. Ele
vendia os de cabaca grande por Cr$50,00 a Cr$70,00 e os de cabaga pequena por
Cr$30,00 até Cr$40,00.

Ele e outros, como ele, também vendem berimbaus as lojas de lembrangas nas
rodoviarias de Entre Rios, Esplanada e Nossa Senhor a dos Milagres (Bahia). O
preco dos berimbaus em geral depende dos precos da biriba, que fica mais dificil de
encontrar cada ano, e consequentemente mais cara, e dos precos das cabacas.

A técnica de tocar

No tempo de aprendizagem, a primeira coisa que o aluno estuda é como equilibrar
o berimbau, sendo feito isso através de exercicios, movendo o instrumento para
cima e para baixo e de lado a lado.

Um certo tempo é preciso para o fortalecimento dos musculos da mao esquerda,
porgue todo o peso do instrumento cai diretamente no dedo minimo, e isso é muito
doloroso no inicio. De fato, um mestre disse-nos que a grande maioria dos alunos



de capoeira nunca aprende a tocar berimbau, por causa da dificuldade dessa
posicao.

E preciso, também, muita pratica para segurar a vareta corretamente. Um exercicio
consiste em segura-la enquanto o braco direito fica relaxado ao lado do corpo, com a
vareta seguindo a linha vertical do braco. Depois, o braco € levantado a posicéo para
tocar, e entdo a vareta as sume, automaticamente, a posi¢ao certa. Tem que ser
segura 0 mais solto possivel, porque a menor tensao rouba a sonoridade do som
produzido.

Quando o aluno consegue segurar a vareta de maneira bastante solta e produzir
um som de alguma qualidade, comeca a aprender partes dos togues, pouco a
pouco botando as partes juntas até tocar o toque completo. Durante esse tempo,
ele aprende a manipular a moeda com facilidade, pouco a pouco aprendendo as
varias nuancas de som possiveis, quando a moeda é colocada apertada contra a
corda, e quando é colocada folgada, nuancas necessarias para os diferentes
toques.

O caxixi soa com toda batida da vareta, mas também tem-se que aprender a usa-lo
sozinho, entre as batidas da vareta, sacudindo-o com um pouco de for¢a para a
frente.

A grande variedade de sons que o berimbau é capaz de produzir vem como uma
surpresa a pessoa que ndo o conhece. Sao precisos m uitos anos de pratica,
diariamente, para toca-lo bem. Uma boa ilustragéo d isso: Mestre Canjiquinha tem
dois filhos que também fazem capoeira e tocam a maioria dos instrumentos. Um
deles, que tinha doze anos na ocasiao e tocava beri mbau havia varios anos,
executou alguns dos toques para nds. Depois que terminou, Canjiquinha disse:
"Daqui a uns cinco anos ele vai saber tocar". E, conclusdo, ndo ha nada mais
verdadeiro do que as palavras de Canjiquinha: "Tocar berimbau é muito dificil. Bater
berimbau todo mundo bate. Tocar e distinguir € muito dificil." E € por oferecer uma
dedicacéo total a perfeicdo da sua art e que ele esta entre os poucos que sabem
mesmo tocar.

A associacao do berimbau com a capoeira

O livro Capoeira Angola, de Rego, é uma das fontes mais completas sobre o
periodo histérico da capoeira, e por isso ndo vamos recapitular aqui. A primeira
evidéncia que temos da pratica da capoeira vem do i nicio do século XIX. Se era
jogada em associa¢do com o berimbau, € desconhecido.

Todas as gravuras gue temos do século inteiro mostram a capoeira sendo jogada
sem o berimbau. Na gravura que com certeza é de capoeira, ela € jogada com
tambor. (Foto Ill). Em outras gravuras que mostram uma danca ou atividade
parecida com capoeira, esta atividade € feita com um instrumento tocado com um
arco ou sem instrumento qualquer. (Fotos IV e V).

Nas gravuras que mostram o berimbau, o instrumento é usado somente em
associacao de vendas ou em pedido de esmolas.



Nossa impressao é que a associacdo do jogo com o in strumento s6 ocorreu bem
tarde, talvez somente no fim do século XIX.

Também fora da Bahia, parece que o0 uso do berimbau desapareceu
definitivamente. O seu uso para atrair atencdo para a venda de mercadorias ou
pedir esmolas ndo existe mais.

No inicio deste século, um grande nimero dos mestres e capoeiristas em Recife,
em Salvador e no Rio, eram baianos.

Por isso, gostariamos de expor uma idéia meio radical que, talvez com mais
pesquisa, possa ser provada falsa: que a capoeira e o berimbau nunca chegaram a
ser usados juntos em qualquer parte do Brasil fora da Bahia.

Gostariamos ainda de adiantar que:

1) nos lugares onde ndo houve associacdo da capoeir a com um instrumento
musical, depois de terminar a época dos problemas dos capoeiristas com a policia,
este esporte acabou completamente;

2) nesses mesmos lugares, qualquer uso do berimbau terminou;

3) o unico lugar onde os dois foram associados foi a Bahia;

4) por causa dessa associacao os dois sobreviveram, com o ritmo e a musica do
instrumento assegurando a continuacdo do esporte, e o esporte salvando o
berimbau de extincéo;

5) o jogo foi reintroduzido no Rio pelos baianos — desta vez em associa¢gdo com 0
berimbau.

Lugares de encontros dos capoeiristas

Nas primeiras décadas deste século, os capoeiristas de Salvador tinham varios
lugares onde se encontrarem. Usualmente, estes eram perto de uma quitanda ou
boteco, com um largo na frente que tivesse espaco para jogar capoeira.

Nas horas de folga, nos feriados e nos domingos, 0s capoeiristas se encontravam
para bater um papo, beber e jogar capoeira. Muitos dos atuais mestres iniciaram a
sua aprendizagem nesses lugares. Mestre Caicara disse que um dos pontos
principais foi na subida da Ladeira de Pedra, 14 no Largo do Tanque.

Mestre Canjiquinha disse que comecou a aprender com Aberré, cada domingo em
lugares diferentes, porque naquele tempo a capoeira era proibida. Ele disse que um
dos pontos principais era no distrito de Brotas, na Baixa da Pequena Saldanha, na
Banheira do Finado. Rego diz que algumas das "maiores concentracdes eram na
Estrada da Liberdade, Pau Miu do, Cidade de Palha, Rua dos Capitdes, Rua do
Passo Taboé&o, Cais Dourado e n o Cais do Porto". (Rego, 1968:36.)

Depois de comecarem as academias, estes pontos deixaram de ser frequentados.
Artur Ramos(1935:25 4-255) fala sobre os antigos pontos onde os carregadores
esperavam emprego: "Na Bahia, os escravos libertos, na sua quase totalidade,
empregavam-se nesta profissdo de ganhadores. Sera i nteressante invocar o
testemunho de Manuel Querino (A Racga Africana, p. 657): "Os africanos, depois de



libertos, ndo possuindo oficio e ndo querendo en tregar-se aos trabalhos de
lavoura, que haviam deixado, faziam-se ganhadores.

Em diversos pontos da cidade reuniam-se a espera de que fossem chamados para
a conducgéo de volumes pesados ou leves, como fossem: ‘cadeirinhas de arruar’,
pipas de vinho ou aguardente, pianos, etc.

"Esses pontos tinham o nome de ‘canto’ e por isso era comum ouvir a cada
momento: 'chama, ali, um ganhador no canto"."

O resto desse capitulo descreve os passatempos destes ganhadores enquanto nao
eram chamados. Faziam todo tipo de objeto (cois a de palha: esteiras, chapéus de
palha de ouricuri, etc). Rego diz que, entre estes ganhadores, alguns foram grandes
capoeiristas. Infelizmente, ele ndo d & a fonte de sua informacéo .

Cada um desses cantos tinha um chefe chamado de "capitédo”, na Bahia. Em
Recife, os grupos tinham o nome de "companhias" e os chefes de "governador".

As academias

A relacdo mestre-discipulos ja era bem estabelecida desde o fim do século XIX.
Naquela época, ndo existia qualquer estrutura formal. Os capoeiristas escolhiam os
seus alunos ao acaso, tomando como aluno um menino mais fraco que os outros,
gue estava sempre "apanhando”, ou outro que apresentava alguma caracteristica
gue atraia a atencdo do capoeirista. As licbes aconteciam geralmente nos fins de
semana, nos pontos de encontro dos capoeiristas. Nessa época, 0S capoeiristas ja
recebiam o titulo de "mes tre", dos seus alunos.

No inicio deste século, Mestre Bimba, unindo a capoeira angola com técnicas de
outras lutas (luta-livre, jiu-jitsu, etc.), estabeleceu o que ele chamou de capoeira
regional. Diferia-se da capoeira angola principalmente por conter "golpes ligados".
Também Bimba estabeleceu um método de ensino com quatorze fases de
aprendizagem até o aperfeicoamento do aluno.

Em 1932, ele abriu a primeira academia de capoeira na Bahia (e presumimos, no
Brasil), onde ensinou capoeira regional.

Logo apds, comecaram a surgir as outras academias, e foi rapidamente
estabelecido o presente sistema. Agora, 0os alunos pagam uma mensalidade, tém
horarios marcados e seguem um programa planejado. N a academia, o mestre tem
autoridade absoluta.

Hoje, encontramos as academias em estado de grande mudanca. No seu inicio, sO
se ensinou a capoeira. Quando exibicdes desta mostraram-se lucrativas, a
tendéncia sempre crescente foi adicionar mais atracdes. Desta maneira, foram
incluidos, pouco a pouco, maculelé, puxada de rede, samba de roda e dancas de
candomblé.

Hoje, ndo seria possivel a sobrevivéncia das academ ias somente com 0 ensino de
capoeira. Todos os mestres de que temos conhecimento tém entrado no muito mais
lucrativo negocio da producéo do show.



A competicdo para contratos, a fim de ganhar concorréncias para temporadas em
restaurantes e outros lugares, ou com o objetivo de representar o estado em
apresentacOes de folclore, é intensa.

Os programas ficam mais elaborados cada ano, com inclusdo de cenério, efeitos de
luz e cenas dos tempos coloniais. Na corrida para conseguir um show melhor ou
diferente do dos competidores, inovacdes chocantes estdo acontecendo: meninas
dancando maculelé (danca tradicionalmente de homens, sendo muito agressiva e
necessitando grande forca fisica); duetos do berimbaus um sendo

de trés metros e o outro de meio metro de comprimen to; inclusdo de novas
musicas sob o titulo de "folclore".

Isto basta para dar ideia. O folclore baiano se encontra afogado no "turismo”, e o
pouco que resta ja tomou uma forma estilizada.

O resultado disto € que as listas de atividades e enderecos das academias
encontradas em livros como aquele de Rego, ou em publicacfes turisticas, perdem
validez rapidamente.

Por exemplo:

De acordo com o livro de Rego, que foi publicado em 1968, Mestre Pastinha
possuia uma academia no Pelourinho; a de Mestre Bimba era no Bairro de Brotas;
Mestre Caicara tinha uma no Bairro da Liberdade e a de Mestre Waldemar era na
Estrada da Liberdade (Salvador).

Quando, em 1973, procuramos estas academias pela primeira vez, ficamos
sabendo que a de Mestre Pastinha havia sido fechada; Mestre Bimba ja havia
falecido, e uma academia com seu nome estava funcionando perto do Terreiro de
Jesus, chefiada por Mestre Ezikiel, um ex-aluno dele; Mestre Caicara apresentava
um show no Centro Folclérico e disse que tinha uma academia perto de Campo
Grande, mas nédo seria possivel visita-la por causa das férias...; Mestre Canjiquinha
exibia um show no teatro de Ondina; Mestre Waldemar sé dava exibicdes pagas.

Em fins de 1976, Mestre Ezikiel ndo podia ser local izado; a academia de Mestre
Bimba estava chefiada por Mestre Vermelho; Mestre Canjiquinha n&o tinha mais
show, nem academia; um ex-aluno de Canjiquinha apresentava show no lugar de
seu mestre em Ondina, resultado de uma concorréncia .

Os Mestres

Existe hoje, em toda parte do pais, um grande niumer o de mestres de capoeira.
Alguns deles sao muito bem conhecidos ou foram alun os de capoeiristas famosos.

Em Salvador, hd muitos mestres bons e para uma desc ricdo minuciosa pode ser
consultado o livro de Rego (1968). Aqui vamos mencionar somente aqueles que
tomaram parte direta ou indiretamente na preparacgéo deste trabalho.

1. Mestre Bimba (Manuel dos Reis Machado), nascido em Salvador a 23 de
novembro de 1900, na Rua do Engenho Velho, freguesia de Brotas. Aprendeu



capoeira com um africano chamado Bentinho, capitdo da Companhia de
Navegacédo Baiana (Rego, 196 8: 26 8). Abriu a primeira academia de capoeira, na
Bahia, em 1932. Originou a capoeira regional. Gravou um disco intitulado Curso

de Capoeira Regional Mestre Bimba, pela gravadora baiana J.S. Discos, que
utilizamos no estudo dos toques. Faleceu em 1973.

2. Mestre Pastinha (Vicente Ferreira Pastinha), nascido a 5 de abril de 1889 em
Salvador. Aos oito anos comecou a aprender capoeira com Benedito, um velho
africano. Ele disse que aprendeu "por rivalidade". Todo dia o mandavam para
comprar péo, e todo dia um menino esperava-o passar para brigar com ele. E todo
dia ele "apanhava". Benedito observou estas brigas da janela de sua casa. Um dia,
chamou Pastinha e perguntou se gostaria de brigar para vencer o menino. Assim
comegou 0 seu treinamento numa sala na casa de Benedito. Finalmente um dia,
Benedito disse que ele estava pronto; que ele devia passar pelo menino na rua,
mas esperar que o outro comecasse a briga. Quando passou, o menino falou:
"Vocé nao tem aparecido. Estava com medo?" Pastinha respondeu: "Sim, estava".
O menino comecou a briga — e perdeu. Ele estudou co m Benedito durante 2 anos.

Com cerca de 13 anos ele diz que entrou na Marinha, onde passou dez anos e
aprendeu “toda a arte marinha".

Em 1941, abriu a sua academia "O Centro Esportivo de Capoeira Angola”, no Largo
do Pelourinho, 19.

Em 1964, publicou um livro sobre capoeira, intitulado Capoeira Angola.

Em 1966, viajou para a Africa como convidado do Min istério das Relagdes
Exteriores do Brasil como parte da delegacdo brasileira ao Premier Festival
International des Arts Negres, de Dacar.

De acordo com Jorge Amadolo, ja tinha comecado a perder a vista em 1962. Rego
(1958:287) diz que em 1968 ja ndo podia mais atuar, mas que a sua academia ainda
estava aberta, embora num estado de decadénci a. Quando o conhecemos, em
1973, ja estava cego, mas de henhuma maneira men os vivo do que nas descri¢cdes

de Jorge Amado 1 Ele nos explicou que o Patrim6nio Histérico da Cidade do
Salvador tomou o edificio, onde tinha estado a sua academia, para fins de
restauracao, e que ele estava vivendo com uma pensao de setecentos e poucos
cruzeiros por més. (Em 1973).

Jorge Amado diz: "Para mim, Pastinha € uma das grandes figuras da vida popular

da Bahia"'?. Temos gue concordar. A cidade do Salvador devia prestar
homenagem a este homem simples, de imaginacao fértil e mente agil e viva, tdo
representativo de toda a cultura e historia da Bahia.

3. Mestre Waldemar (Waldemar da Paixao), nascido em Salvador a 22 de fevereiro
de 1916. E um dos mais conhecidos capoeiristas na Bahia. Diz que comecou a
estudar capoeira em 1936 e a ensinar em 1940. Viu os problemas com a policia no
tempo de Pedrito (Pedro de Azevedo Gordilho), delegado do famoso



Esquadrao de Cavalaria que tanto atuou contra os ca poeiristas e os candomblés,
mas diz que nunca esteve envolvido.

Iniciou a comercializagdo do berimbau na Bahia.
E muito conhecido por seu vasto repertério de cantigas.

Ha varios anos se apresentava todo domingo com seus alunos num largo no bairro
de Liberdade.

Hoje envolve-se quase exclusivamente com a fabricagdo de berimbaus.

4. Mestre Canjiquinha (Washington Bruno da Silva), nascido em Salvador a 25 de
setembro de 1925. Foi discipulo do famoso capoeirista Aberré. Comecou a estudar
com onze anos, durante o tempo em que a capoeira ainda estava proibida.
Aprendeu a tocar berimbau e cantar capoeira com Zeca do Uruguai.

Em 1954, o diretor de turismo, Sr. Waldemar Angelim, convidou Popé de Santo
Amaro a dar uma apresentacdo de maculelé na Praca d a Sé. Canjiquinha aprendeu
a dancar maculelé com ele, naquele ano.

Aprendeu "a rede" (puxada de rede ou xaréu), quando menino. Era um homem
chamado de Pele, que era solqueira, mas que, nas horas vagas, vendia peixe.
Canjiquinha era sempre levado por ele, no seu burro, até o lugar "Carimbambo
Chega Nega", na praia, onde participava da puxada da rede e aprendeu todas as
cantigas associadas com esse trabalho.

Aprendeu o Samba de Roda, quando menino. Sua mae e sua tia participavam
sempre desta danca.

Seu repertério de cantigas € provavelmente o maior de todos os capoeiristas, com
um grande namero de cantigas de sua propria autoria.

Improvisa com grande facilidade.

Tem, também, o dom de comunicacdo com a platéia e um conhecimento quase
instintivo do que agrada ao publico. Talvez é por isso que tem sido o capoeirista
mais convidado a apresentar-se em exibi¢cdes oficiai s do estado, em clubes e no
cinema.

Dedica-se extremosamente a sua arte, a que serve com integridade, exigindo
perfeicdo de si e dos seus alunos. Nunca apresentou capoeira em praca publica
porque diz que isto "desvaloriza meu esporte".

Por muitos anos manteve um show no teatro de Ondina, perto do Parque Zooldgico,
em Salvador.

Devido a concorréncia, ha dois anos perdeu o lugar para um ex-aluno seu.
Comecou, entdo, a construcdo de uma academia propria ao lado de sua casa, no
bairro de Cosme de Farias. Por falta de recursos financeiros, ndo pdde completa-la,
faltando somente o teto. Escreveu a Secretaria de Educacgéo do Estado para saber
as possibilidades de ajuda. Passados mais de seis meses, ainda ndo obtivera
resposta, nem confirmagé&o do recebimento de sua carta.



Atualmente trabalha como mimeografista na prefeitura da cidade.

5. Mestre Caicaara (Antc“)nig Cé)ncleig ojais), nascido em 1930. Diz que
comecou a aprender capo€ira‘’com' Aberré, quando tinha quatorze anos.

Falou sobre problemas policiais, de que participou como jovem. Tinha a Unica
academia que participou de apresentacdes em pracgas publicas.

Disse: "E um prazer sair com meu grupo para se colocar no meio do povo".
Apresentacdes cada ano, inclusive, em:

Dia 04 de dezembro, na Baixa dos Sapateiros; dia 08 de dezembro, na Conceicao;
dia 13 de dezembro, na Santa Luzia; dia 01 de janeiro, na Boa Viagem; dia 06 de
janeiro, na Capinha, e encerra o0 ano "no domingo de Bonfim", na frente da igreja do
mesmo nome.

Por muito tempo apresentou um show no Centro de Folclore. Atualmente néo
sabemos se ainda permanece naquele lugar.

6. Mestre Ezikiel, nascido em 1945 em Salvador. Discipulo de Mestre Bimba. Por
alguns anos tomou conta da academia de capoeira regional que Vermelho comprou
de Mestre Bimba, quando este saiu de Salvador. Em fins de 1976, ndo estava mais
nesse lugar e acreditou-se que tivesse organizado o seu proprio show.

Outros tocadores de berimbau que participaram da preparacao deste trabalho: dois
rapazes, membros de um show de folclore; um artesdo em madeira; outro,
engenheiro.

Mestre Barbeirinho, com sua academia em Itapod, que gravou uma fita, de varios
dos toques, para nés.

Os Toques

Um toque € uni padrao ritmico, quando usado em candomblé, para tocar atabaque;
e um padrao ritmico-melédico, quando usado para tocar berimbau (devido as duas
notas deste instrumento). Por exemplo, o ritmo:

tocado repetidamente, seria um padréo ritmico. Se t ocarmos repetidamente
usando duas notas, uma mais aguda que a outra,

sera um padrao ritmico-melddico.

Entre os toques para o berimbau ha alguns antigos, com sua historia desconhecida;
um gque surgiu no tempo da perseguicdo de Pedrito e a Cavalaria; e uns modernos,
de autoria conhecida.



Os antigos, ou ao menos os de autoria desconhecida, sao:

Séo Bento Grande
S&ao Bento Pequeno
Angola

Angolina

Santa Maria

Ave Maria
Amazonas
Banguela

Samba da Capoeira
Jogo de Dentro
Aviso

O toque desenvolvido no tempo de Pedrito e usado como aviso da chegada da
Cavalaria se chama "Cavalaria" e imita o ruido dos cascos de cavalo.

Os toques modernos sao:

luna — de Mestre Bimba
Muzenza — Mestre Canjiquinha

Outros toques de origem desconhecida por nés incluem:

Saimongo
Gege

Aqui vamos reproduzir a lista dos toques usados por varios mestres, recolhida por
Rego (1968:60-62):

Mestre Bimba (Manuel dos Reis Machado)
Séo Bento Grande

Benguela

Cavalaria

Santa Maria

luna

Idalina

Amazonas

Canjiquinha (Washington Bruno da Silva)
Angola

Angolinha

Sé&o Bento Grande

Sé&o Bento Pequeno

Santa Maria

Ave Maria

Samongo

Cavalaria

Amazonas

Angola em gege

Sao Bento Grande em gege



Muzenza
Jogo de Dentro
Aviso

Pastinha (Vicente Ferreira Pastinha)
Sé&o Bento Grande

Sé&o Bento Pequeno

Angola

Santa Maria

Cavalaria

Amazonas

luna

Gato (José Gabriel Gois)
Angola

Séo Bento Grande

Jogo de Dentro

Sé&o Bento Pequeno

Sé&o Bento Grande de Compasso
Sé&o Bento de Dentro

Angolinha.

luna

Cavalaria

Benguela

Santa Maria

Santa Maria Dobrado

Samba de Angola

liexa

Panhe a laranja no chao tico-tico
Samongo

Benguela Sustenida

Assalva ou Hino

Waldemar (Waldemar da Paixao)
Sé&o Bento Grande
Sé&o Bento Pequeno
Benguela

Ave Maria

Santa Maria
Cavalaria

Samongo
Angolinha

Gege

Estandarte

luna

Bigodinho (Francisco de Assis)
Sé&o Bento Grande

Cinco Saloméo

Cavalaria

Jogo de Dentro

Angola



Angolinha
Santa Maria
Panhe a laranja no chéo tico-tico

Arnol (Arnol Conceicéo)
Sé&o Bento

Angola

Jogo de Dentro
Angolinha

Samba de Capoeira

Traira (Jodo Ramos do Nascimento)
Santa Maria

Sé&o Bento Pequeno
Séo Bento Grande
Angolinha

Cavalaria

Jogo de Dentro
Angola Dobrada
Angola

Angola Pequena
Santa Maria Regional
luna

Gege-Ketu

Uma indicacdo da idade do toque € provavelmente a idade do capoeirista que o
usa. Os toques que aparecem uma vez sO sao provavelmente de autoria do
capoeirista que o toca. Geralmente, toques com a adi¢éo de "em gege", "repicado”,
"dobrado” ou outra variacdo do nome simples consistem em variacdes daquele

togue.

Esta lista d4 a impresséo de que tudo é claro e sim ples até a gente comecar a
estudar o assunto com mais profundidade.

A lista acima citada foi o resultado de informagBes dadas a Rego pelos mestres.
Durante nossa pesquisa e ao gravar os toques, vario s dos mestres ndo podiam
tocar aqueles que tinham dito a Rego fazerem parte de seu repertdrio. Um, com
mais dificuldade do que outros, finalmente perguntou onde nés tinhamos achado
nossa lista de seus toques. Demos a fonte, e ele, ao lembrar que fora ele que dera a
informacéo, disse que sabia todos, mas que tinha esquecido.

Possivelmente foi verdade, porque néo tinha agido a tivamente por varios anos.
Uns mestres dizem que as listas dadas pelos outros sdo exageradas e que eles
nao tocam todos os toques nomeados.

Um mestre tocou o toque "Jogo de Dentro" para ndés. Em outro ano, quando
falamos com ele para esclarecer uns pontos, disse que "Jogo de Dentro" ndo € um
toque.

Ainda outro problema é que muitas vezes o0 mesmo toque recebe nomes diferentes,
ou toques com 0 mesmo nome séo tocados de maneira completamente diversa.



Aqui vamos registrar os toques de alguns dos mestres e tocadores de berimbau na
Bahia, numa tentativa de esclarecer a situacao.

Notacéo

Devido aos varios efeitos produzidos pelo berimbau, tinhamos que desenvolver um
sistema de notag&o para reproduzi-los. Vamos seguir 0os seguintes simbolos:

e nota mais aguda — tocada com a moeda apertada contra a corda

d

e nota mais grave — corda solta

e caxixi tocado sozinho

N\

e corda batida com a vareta enquanto a moeda esta fo Igada contra a corda

X

e moeda apertada contra a corda, produzindo a nota mais aguda, mas sem
bater com a vareta

&

e simbolo para a movimentacdo da cabaca de uma posicao contra a barriga a
uma posi¢cao um pouco distante dela, produzindo o efeito de "wah-wah"

<Z

~.

/

\

e aberto — tocado com a cabaca a uma distancia da ba rriga
A

e fechado — tocado com a cabaca contra a barriga

F



Geralmente, quando se toca a nota grave, a cabaca aproxima-se mais da barriga, e
guando se toca a nota aguda, ela se distancia um pouco.

Também, quando se toca a nota grave, bate-se na corda sempre abaixo do lugar da
moeda, e quando se toca a nota aguda, bate-se sempre acima da moeda.

Notas

Apud Carneiro (1975:19).
Id.
Apud Carneiro (1975:20).
Apud Carneiro (1975:19).
Id.
MINISTERIO DA EDUCACAO E CULTURA. Trés séculos de iconografia da
musica no Brasil .
Este nome parece ser usado no Nordeste por varias familias. Nao
conseguimos uma mostra da flauta, necessaria para s ua identificacao.
N&o foi conseguido o nome cientifico.
Idem.

0 Bahia de Todos os Santos, Guia das ruas e dos mistérios da Cidade do
Salvador, 9a. ed., Martins, S&o Paulo, 106L, p.2 09 .

11 Op. cit. e "Conversa com Buanga Félé, também con hecido como Mario de
Andrade, chefe da luta de Angola", in Tempo Brasileiro, ano 1, nimero
1,setembro de 1962, pg. 27.

12 Bahia de Todos 0s Santos, ed. cito, p.209.
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Mestre Barbeirinho:

Executou um toque semelhante ao de Canjiquinha com o nome “Santa Maria no
som de Angola” (veja Santa Maria)

Angolina
Mestre Waldemar:
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Sao Bento Grande
Mestre Bimba:
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Mestre Waldematr:

J = 72 aprox.
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Mestre Canjiquinha:

J = 144 aprox.
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Rapaz do “show”:

J = 80 aprox.
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Sé&o Bento Repicado:
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Sao Bento Dobrado:
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Sé&o Bento Pequeno

Mestre Canjiquinha:

j = 76 aprox.
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Mestre Barbeirinho:
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Banguela

Mestre Bimba:
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Mestre Eziquiel:

J = 80 aprox.
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Mestre Barbeirinho:

Executou o toque com nome “Amazonas Lento”

Mestre Waldematr:
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Mestre Canjiquinha:
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Tocado igual ao “Santa Maria” de Canjiquinha

Banguela dobrado:
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Amazonas

Mestre Bimba:
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Mestre Ezikiel:
Igual ao de Bimba

Mestre Barbeirinho:

J= 63 aprox.

Amazonas Lento:. Executado igual ao “Banguela” de Bimba
é= 63

Amazonas Repicado: Igual ao “Amazonas Lento”, mas em andamento rapido

J=84

Amazonas com som de Sao Bento:
Cavalaria
Mestre Bimba:

| J= 104 aprox.

Mm%muﬁam%
MM-H .GJ w

Mienaral | < L 4

Mestre Canjiquinha:

= 126

M#W



Mestre Barbeirinho:

J = 92 aprox.

g JRLER JE T B R R0

<F<F e e e B < 4F

M ST BT ee.

4B e A~ e

luna

Jd = 88
[ R BRI R TR B
F

At AT n ' F

Mestre Ezikiel:

Executou o toque igual ao de Bimba

Rapaz do “show”:

Executou os 4 primeiros compassos do toque de Bimba
Mestre Barbeirinho:

Executou o toque igual ao de Bimba

Mestre Waldematr:

wwm

L L£CFE (<L F ¢
Santa Maria
Mestre Waldemar:

J: A * * * Moeda s0, sem bater com vareta



Mestre Caicara:
J = 84 Executado igual ao "Ponhe a laranja no chao Tico-Tico".

o rH A, fR40 TR, T B
H

Mestre Barbeirinho:

Jd - 81 N . .
E!Zj;qs[ ¢ ﬁr—;‘i @J—‘J f 4% gr;] f ml—"J f ﬁmL‘ etc.

Santa Maria em som de Angola:

Executado igual a “Angola” de Canjiquinha
Samba de Angola

Mestre Canjiquinha:

d

Mestre Caicara:

J=104

%m s E o W o i v WO

Rapaz do “show”:

Tentou tocar este, mas foi completamente errado
Ponhe a laranja no chéo tico-tico

Todos tocam este:

. 3 o
ﬁ/ mﬁ{mmwa__‘ eta.

Muzenza

Mestre Canjiquinha:



Fotos

Foto 1



Detalhe da Foto 2
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Foto 5

TS RS TN RN N )

Foto 6
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Foto 7



Foto 8



Foto 9

Foto 10



Foto 11

A esquerda: método de Mestre Ezikiel



Foto 12

Foto 13



Foto 14

Vendedor ambulante tocando berimbau — Joaquim C. Guillobel (1787-1859).
Colecgéo Paulo Geyer

Foto 15

Antigos carregadores africanos no “canto” (Bahia)

Postado em 10/04/2004 Capoeira levado a sério

Pg 56 www.capoarte.com



