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A DIMENSÃO NARRATIVA DAS CANTIGAS DE CAPOEIRA: 

REPRESENTAÇÕES DE LUTA, RESISTÊNCIA E AFIRMAÇÃO DA CULTURA 

AFRO-BRASILEIRA NA ESCOLA 

 

 

RESUMO 

 

Esta pesquisa de caráter bibliográfico e documental tem por objetivo a análise da 
dimensão narrativa das cantigas de capoeira no que diz respeito a três aspectos: 
questões de luta, de resistência e de afirmação cultural afro-brasileira. Após a 
promulgação da Lei 10639/03 e, mais tarde, da Lei 11645/08, o ensino da cultura e 
história da África, dos afro-brasileiros e indígenas, tornou-se desafiador, à medida que 
a formação dos profissionais da educação teria o objetivo de preparar os educadores 
para a produção de recursos didáticos e materiais pedagógicos que pudessem 
contribuir com o trabalho nas salas de aula do Ensino Fundamental. Levando em conta 
as propostas de Cosson (2016), sobre a sequência de letramento literário, e os 
estudos de Souza (2011), em relação aos letramentos de “reexistência”, propõe-se 
material didático digital que venha a efetivar o ensino da leitura literária das narrativas 
de capoeira, por etapas, considerando o diálogo com diversos textos que representem 
os aspectos pluriculturais da nossa sociedade. A roda de capoeira, como metáfora da 
vida social, é espaço articulador de conhecimentos e experiências a favor do respeito 
à diversidade e da busca plena da cidadania. Resgatar os aspectos culturais e os seus 
processos de afirmação através da leitura crítica das narrativas de capoeira é o 
caminho escolhido para uma análise comprometida com a mudança dos modos de 
ver e entender as contribuições da cultura negra para a formação da sociedade 
brasileira. De acordo com as atividades propostas, tornou-se possível perceber um 
caminho para uma educação antirracista e pluricultural, respeitando as diferenças na 
busca pela igualdade de direitos a partir do desenvolvimento do saber literário. 

 

Palavras-chave: Cantigas. Capoeira. Cultura popular. Letramento literário. 

 

 

  



 
 

 
 

A DIMENSÃO NARRATIVA DAS CANTIGAS DE CAPOEIRA: 

REPRESENTAÇÕES DE LUTA, RESISTÊNCIA E AFIRMAÇÃO DA CULTURA 
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RESUMEN 

 

Esta investigación de carácter bibliográfico y documental, tiene por objetivo el análisis 
de la dimensión narrativa en las cantigas de capoeira, sobre tres aspectos: las 
cuestiones de lucha, de resistencia y de afirmación cultural afro-brasileña. Posterior a 
la promulgación de la Ley 10639/03 y, más tarde, de la Ley 11645/08, la enseñanza 
de la cultura e historia de África, de los afro-brasileños y los indígenas, se tornó 
desafiadora, en la medida que la formación de los profesionales de la educación 
tendría el objetivo de preparar a los educadores para la producción de recursos 
didácticos y materiales pedagógicos que puedan contribuir con el trabajo en las salas 
de aula de la enseñanza Fundamental. Tomando en cuenta las propuestas de Cosson 
(2016), sobre la secuencia de letramiento literario y los estudios de Souza (2011), en 
relación a los letramientos de “reexistencia”, se propone un material didáctico digital 
que concrete por etapas, la enseñanza de la lectura literaria de las narrativas de 
capoeira considerando el diálogo con diversos textos que representen los aspectos 
pluriculturales de nuestra sociedad. La rueda de capoeira, como metáfora de la vida 
social, es el espacio articulador de conocimientos y experiencias a favor del respeto a 
la diversidad y de la búsqueda plena de ciudadanía. Rescatar los aspectos culturales 
y sus procesos de afirmación, a través de la lectura crítica de las narrativas de 
capoeira, es el camino escogido para un análisis comprometido con el cambio en los 
modos de ver y entender las contribuciones de la cultura negra en la formación de la 
sociedad brasileña. De acuerdo con las actividades propuestas, fue posible percibir 
una ruta para una educación antirracista e pluricultural, que respete las diferencias en 
la búsqueda por la igualdad de derechos a partir del desarrollo del saber literario. 

 

Palabras clave: Cantigas. Capoeira. Cultura popular. Letramiento literario. 
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INTRODUÇÃO  

 

 Após a promulgação da lei 11645/08, a qual garantiu a obrigatoriedade da 

temática “História e Cultura Afro-Brasileira e Indígena” no currículo nacional, as 

instituições de ensino de todo o país enfrentaram o desafio de buscar estratégias e 

recursos pedagógicos para que se pudesse desenvolver um trabalho coerente com a 

temática proposta. O Ministério da Educação (MEC), em 2013, publicou as Diretrizes 

Curriculares Nacionais para a Educação das Relações Étnico-Raciais e para o Ensino 

da História e Cultura Afro-Brasileira e Africana, publicação importante para nortear o 

trabalho do professor na Educação Básica. No texto, o reconhecimento e a 

valorização dos processos históricos de resistência negra são considerados pontos 

cruciais para o desenvolvimento de uma postura antirracista e consciente da formação 

pluriétnica da população brasileira (MEC, 2013).  

  A Secretaria de Estado de Educação do Distrito Federal (SEE-DF), por meio 

da Escola de Aperfeiçoamento aos Profissionais da Educação (EAPE), promove, 

todos os anos, cursos de formação continuada abordando a temática proposta pela 

lei, promovendo, assim, momentos de diálogo e troca de experiências entre os 

membros da comunidade escolar (carreira assistência, carreira magistério, membros 

das equipes gestoras). Entretanto, o que se pode perceber no cotidiano escolar, ainda, 

é a dificuldade de se encontrar recursos pedagógicos, alinhados aos objetivos de 

aprendizagem, que possam ser utilizados em sala de aula pelos alunos e professores 

coletivamente. A partir dessa reflexão, decidiu-se pela produção de um Caderno 

Pedagógico Digital contendo caminhos para uma educação alicerçada na diversidade 

cultural que compõe a nossa sociedade.   

 A capoeira tem sido utilizada, nas últimas décadas, em escolas e 

universidades como recurso pedagógico para proporcionar o contato e a valorização 

das expressões artísticas e culturais criadas pelos negros africanos escravizados no 

Brasil. Considerada, por esse fator, representação de luta social e de resistência em 

defesa dos processos de afirmação de identidades culturais, está presente nas 

histórias narradas pelos mestres nas cantigas de capoeira entoadas ao calor das 

rodas nas festas de largo, escolas, universidades, academias esportivas e centros 

turísticos. Movimentos corporais e elementos musicais compõem a base dessa 

manifestação que vai além dos objetivos da cultura física. As histórias transmitidas 
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oralmente, durante o jogo, fazem parte do processo de transmissão e perpetuação de 

uma tradição em constante reelaboração, levando em conta a problemática da 

memória e os processos de transculturação provenientes do trânsito étnico promovido 

pelo sistema de exploração colonial. Essas histórias estão nas letras que compõem 

as cantigas, entoadas pelos mestres como estratégia de ensino e ativação de uma 

memória ancestral, ainda que reinventada, garantindo a permanência de laços 

tradicionais. 

 Desse modo, os cantos são aqui analisados em sua dimensão narrativa, no 

âmbito da literatura de tradição oral, transmitida ao longo dos séculos e reelaborada, 

constantemente, por mestres e alunos. Partindo da cantiga como objeto de estudo, 

esta pesquisa, de caráter bibliográfico e documental, baseou-se em livros, artigos 

científicos, teses de doutorado, jornais antigos, sites e blogs de capoeira, além da 

observação sistemática de rodas na cidade de Ilhéus - BA. Desenvolveu-se, assim, 

uma análise qualitativa dos dados bibliográficos, dividida em três capítulos.  

 No primeiro, intitulado “Capoeira: luta e resistência cultural”, buscou-se traçar 

um panorama histórico da capoeira, assim como apontar para a marcante e decisiva 

presença de dois grandes nomes da Capoeira Regional e Capoeira Angola, Mestre 

Bimba e Mestre Pastinha, respectivamente. Autores como Waldeloir Rego (1968), 

Nestor Capoeira (1992), Campos (2001), Soares (2001), Abib (2005), Lopes (2008) e 

Tinhorão (2012) fundamentaram a discussão acerca do contexto histórico-social e 

suas transformações conceituais e valorativas ao longo de três séculos de existência. 

Ao considerar os conceitos de luta, resistência e afirmação cultural, tomou-se como 

parâmetro os trabalhos de Chauí (1996), Adorno (1999), Ayala (2006) e Souza (2012).  

 No segundo capítulo, aborda-se a questão da narratividade presente nos 

cantos em ladainhas, quadras e corridos, a partir de conceitos defendidos por Walter 

Benjamim (1987), Ricoeur (1995), Zumthor (1997) e Gagnebim (2006), Hall (2000), 

Nascimento (2003), Bernd (1992), Gilroy (2001) e Candau (2012) sobre a literatura, a 

literatura oral, a narratividade, as identidades culturais coletivas e individuais, a 

identidade narrativa e as representações simbólicas apropriadas durante o ato de ler.  

 As cantigas exemplares compõem o terceiro capítulo, no qual se apresentam 

sequências de letramento literário, de acordo com Cosson (2016). As sequências 

trazem textos que dialogam com as cantigas a fim de promover uma intertextualidade 

capaz de associar diversos textos em prosa, literatura de cordel e o canto improvisado 
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do RAP (Rhythm and Poetry), elemento integrante da cultura hip-hop. Isso porque se 

considera que a essência dos cantos compartilha das mesmas raízes geradoras – 

fusão, hibridismo e transculturação – das demais manifestações artísticas, as quais, 

por sua vez, formam e reconfiguram a cultura popular, em sua maioria, 

afrodescendente. Popular, por sua vez, porque se diferencia da cultura de massa, 

colocando como foco o cotidiano dos pobres, das minorias e dos excluídos.  

 O produto final desta pesquisa, o Caderno Pedagógico Digital, foi elaborado 

utilizando o software “Neobook 5”, plataforma para criação de apresentações digitais, 

para atender professores e alunos. Conta com sugestões de leitura, contextualizações 

históricas, sociais e linguísticas, estratégias de leitura e atividades de expansão que 

promovem a ligação dos textos lidos com o mundo real e vivido. As sequências 

básicas, por estarem em formato digital, apresentam recursos interativos e o áudio 

das cantigas gravadas pelos mestres tradicionais da capoeira baiana, oferecendo ao 

estudante uma participação ativa no desenvolvimento de sua capacidade leitora e 

interpretativa. 

 Espera-se, com os resultados desta pesquisa, proporcionar caminhos 

possíveis para o desenvolvimento do letramento literário e digital (multiletramentos), 

possibilitando, sob esse ponto de vista, uma reflexão sobre os processos de 

reexistência, ancorados na dinâmica de luta e resistência da comunidade negra no 

Brasil. Trata-se, assim, de possibilitar o reconto de uma história que negou as 

contribuições e representações dos personagens afrodescendentes. Ao silenciar tais 

vozes, afirmaram-se relações de discriminação e preconceitos que são um dos 

maiores desafios quando se pensa em uma educação inclusiva.  

 A escola tem por função trazer à luz a discussão sobre a necessidade de se 

valorizar todos os elementos culturais acumulados pela sociedade e, ainda mais, 

possibilitar que o conhecimento dos diversos grupos étnicos contribua para o respeito, 

tolerância e divulgação de manifestações culturais populares, marcadas por uma 

história de perseguição e negociação. A diversidade cultural deve fazer parte de um 

pensamento da inclusão e não da diferenciação e da comparação com o outro. 

Deverá, desse modo, basear-se nos processos de transculturação e hibridismo para 

tornar possível a compreensão de que, em se tratando de Brasil, as manifestações 

carregam em si as vozes de todos os grupos étnicos que compõem a população.  
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1 CAPOEIRA: LUTA E RESISTÊNCIA CULTURAL 
   

 
 

 Compreender a capoeira como manifestação cultural, símbolo de luta e 

resistência, é a primeira questão a ser analisada neste capítulo, porquanto percebe-

se a necessidade de um olhar observador e crítico a respeito do contexto histórico, 

desde o Brasil Colônia até os dias atuais. Para isso, os estudos de Waldeloir Rego 

(1968), Nestor Capoeira (1992), Campos (2001), Soares (2001), Abib (2005), Lopes 

(2008), Tinhorão (2012) são importantes para que se compreenda a historicidade e os 

fundamentos da arte da capoeiragem. Ao buscar os conceitos de luta e resistência 

cultural, recorreu-se aos apontamentos de Chauí (1996), Adorno (1999), Ayala (2006) 

e Souza (2012), tornando-se possível definir os parâmetros conceituais utilizados na 

análise das representações simbólicas e identitárias presente nas cantigas de 

capoeira.   

 

1.1 Histórico da capoeira no Brasil  

 

  Negro cativo, senhor 
  Chegou lá na manga  
  Pegou cavalo e depois fugiu 
  Não adianta seguir 
  É o melhor dos cavalos 
  Está longe daqui  
  Negro cativo que nada, 
  É um capoeira, se tu quer saber 
  Que anda rodando essas terras 
  quebrando senzalas, libertando escravos, 
  já me disseram seu nome é Lelê1 

 

  Assim como seu conceito, a capoeira evoluiu ao longo do tempo e as relações 

com a sociedade também sofreram transformações. Essas mudanças, em diferentes 

contextos, dizem respeito à forma como a sociedade brasileira tem olhado a 

comunidade afrodescendente desde o período colonial até os dias de hoje, nos 

diversos campos sociais, econômicos e culturais. Sua história está indissociável do 

inescrupuloso sistema escravagista que viria a ser base da economia do país junto à 

produção da cana de açúcar, do café, entre outros produtos, por séculos. Monocultura, 

latifúndio, trabalho escravo, produção para o mercado externo caracterizavam o 

                                                           
1 Letra cuja composição é atribuída ao Mestre Grillo, cantada em rodas de capoeira da Associação 
Cultural Tribo Unida, em Ilhéus-BA, grupo do qual faço parte há 10 anos, os três últimos como instrutora.  
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sistema colonial no Brasil. Stuart Hall, em seu estudo sobre a Diáspora e a formação 

da identidade negra no Caribe, caracteriza o que pode ser considerada, de acordo 

com as relações entre os africanos e o processo de formação de toda a América, uma 

realidade para o Brasil se “a via para a nossa modernidade está marcada pela 

conquista, expropriação, genocídio, escravidão, pelo sistema de engenho e pela longa 

tutela da dependência colonial”. (HALL 2003, p. 30)  

 Comandada pela Coroa e garantindo benefícios astuciosos com a chancela 

da Igreja, a escravidão tornou-se institucionalizada em território nacional por mais de 

três séculos. De acordo com Rego (1968, p. 9),  

 
Argumenta-se que a sobrevivência das primeiras engenhocas, plantio da 
cana-de-açúcar, do algodão, do café e do fumo foram os elementos decisivos, 
para que a metrópole enviasse para o Brasil os primeiros escravos africanos. 
Diante disso, vem a pergunta -- quando chegaram os primeiros escravos? 
Vieram de Angola? Trouxeram de lá a capoeira, ou inventaram-na no Brasil?  

 

 De fato, a questão de quando chegaram os primeiros escravos e se teriam 

vindo de Angola é muito debatida, ainda hoje, entre os pesquisadores que se 

preocupam em esclarecer as origens das manifestações culturais afro-brasileiras. 

Para Lopes (2008, p. 31), a chegada dos primeiros escravos no Brasil se deu em 1532 

com a criação do primeiro engenho de cana de açúcar na “Vila de São Vicente, no 

atual estado de São Paulo”. Segundo o autor, nesse ano teria ocorrido o desembarque 

dos primeiros trabalhadores escravizados no Brasil e, em 1550, “desembarcaram em 

Salvador, Bahia, os primeiros escravos destinados ao trabalho nos engenhos de cana 

de açúcar no Nordeste” (p. 31). Ao partilhar de ideias semelhantes, Tinhorão (2012, 

p. 16) defende que: 

 
Embora se possa admitir que a existência de negros em navios portugueses 
chegados ainda no primeiro decênio da descoberta possa ter ocorrido, 
inclusive a partir da própria frota de Cabral, a primeira notícia 
documentadamente comprovada da presença de escravos em tripulações 
lusitanas, no Brasil, é a que envolve a viagem comercial da nau Bretoa, em 
1511. 

 

É preciso levar em conta que a divisão geopolítica africana foi fruto de 

interesses econômicos do colonizador, e não uma divisão de acordo com etnias e 

grupos sociais já estabelecidos em África. De acordo com Hall (2012, p. 31), entende-

se que o termo África assume, numa concepção moderna, “[...] uma variedade de 

povos, tribos, culturas e línguas cujo principal ponto de origem comum situava-se no 
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tráfico de escravos”. Portanto, seria difícil precisar a origem dos primeiros africanos 

no Brasil. Se o tráfico negreiro possibilitou o encontro de várias etnias sujeitas ao 

mesmo sistema desmantelador de suas culturas, é possível entender, assim, a 

gênese do jogo-luta como fruto da heterogeneidade a qual foram submetidos os 

sujeitos em diáspora. 

 Alguns autores (REGO, 1968; LOPES, 2008; TINHORÃO, 2012) colocam os 

negros de Angola como fundadores de diferentes e importantes manifestações que 

surgiram com os modos de vida exigidos pelo sistema escravocrata na colônia. 

Adaptaram-se e incluíram novos aspectos peculiares de cada cultura como resposta 

ao sistema opressor. Criaram, sob essa perspectiva, as rodas de jongo, de capoeira, 

de samba, de maracatu, entre outras manifestações: “Com esses bantos de Angola, 

do Congo e regiões adjacentes vieram seus batuques, termo genericamente aplicado 

pelos portugueses aos ritmos e danças dos africanos” (LOPES, 2008. p. 32).  

 Ao considerar a exploração dos escravos nas senzalas imundas dos 

engenhos e a constante situação de violência por parte dos senhores de engenho 

para com os negros cativos, o trabalho corporal surge como uma forma de se preparar 

para a resistir ou enfrentar a escravidão. Nesse sentido, desenvolveu-se uma luta 

como forma de defesa pessoal e, muito mais do que isso, como possibilidade de 

valorizar o corpo que é capaz de proteger, fugir e resistir às constantes perseguições 

dos “capitães do mato” no ambiente rural, e da polícia, mais tarde, com a formação 

dos centros urbanos. Campos (2001, p. 83) aponta para a importância de se perceber 

a capoeira como “luta” quando afirma que “[...] ela representa sua origem e 

sobrevivência através dos tempos, na sua forma natural, como instrumento de defesa 

pessoal genuinamente brasileiro.” 

Entretanto, o termo “luta” pode ser percebido como algo mais amplo, numa 

visão mais global de uso do corpo para a expressão do belo, do original, que busca a 

resistência à violência simbólica enquanto tentativa de apagamento de suas 

manifestações autênticas como, por exemplo, a proibição do uso das línguas nativas 

ou a perseguição contra os hábitos e costumes religiosos, forçando os sujeitos a uma 

imersão aos valores cultivados ideologicamente pelo colonizador. O camarada, 

tratamento cordial entre os praticantes, usa de seu esforço, das suas estratégias, da 
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“mandinga”2, a qual é adquirida com os ensinamentos do mestre, guardião da tradição 

repassada oralmente aos seus discípulos. Segundo o autor da obra, Capoeira: os 

fundamentos da malícia, a luta se diferencia da violência à medida que o embate físico 

não é o primordial para o sujeito.  Assim, outros aspectos mostram-se importantes na 

constituição da identidade do jogador de capoeira e 

 
[...] no que se refere à luta – ijá em nagô – não é a violência ou a força das 
armas que entram em jogo aqui (a guerra é um aspecto pequeno e episódico 
da luta), mas as artimanhas, a astúcia, a coragem, o poder de realização (axé) 
implicados. (CAPOEIRA, 1992 p.41). 

 

Diante disso, a capoeira será tratada, nesta análise, como manifestação 

artístico-cultural, na contemporaneidade, considerada um “jogo” de perguntas e 

respostas, envolvendo seus participantes numa atividade dialógica. Tem como 

principais elementos o ritmo, ditado pelos instrumentos tradicionais, as narrativas 

cantadas, a disposição circular, as palmas e as simulações de combate corporal, com 

movimentos de defesa e ataque. O objetivo do capoeirista em relação ao outro 

jogador, na roda contemporânea, nem sempre, é de acertar o seu oponente, mas de 

demonstrar domínio e técnica corporal conquistados com a rotina de treinamento e 

dedicação contínua. 

 Considerada, também, como modalidade esportiva “oficializada pela 

Confederação Brasileira de Pugilismo, através do seu Departamento de Capoeira”, 

em 26 de dezembro de 1972, de acordo com Campos (2001, p.46), até o ano de 2001, 

data da publicação do seu livro, o autor contava “[...] 23 Federações Estaduais filiadas 

à Confederação Brasileira de Capoeira [...] e vinculadas ao Comitê Olímpico 

Brasileiro”. Porém, esse jogo não pode ser visto, apenas, como “esporte”. Isso 

significaria ignorar as vertentes culturais do movimento da capoeiragem em todos os 

contextos, inclusive o artístico. Por isso, também poderá ser tratada, nesta pesquisa, 

como “jogo-arte”, pois seria impensável separá-la do caráter artístico do canto, do 

ritmo, da ginga e do belo representado nas expressões corporais de seus jogadores. 

  De arte de guerra dos escravos africanos, em sua gênese, à Patrimônio 

Imaterial da Humanidade (IPHAN, 2008), é possível perceber uma extensa caminhada 

                                                           
1 - Mandinga: “O termo mandinga designa tanto a malícia do capoeirista, durante o jogo, fazendo fintas, 
fingindo golpes e iludindo o adversário, preparando-se para um ataque certeiro, quanto também uma 
certa dimensão sagrada, um vínculo do jogador da capoeira com o Axé, a energia vital e cósmica para 
as religiões afro-brasileiras.” (ABIB, 2005, p. 192).  
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de mudanças, evoluções, afirmações de suas tradições e, até mesmo, seu “consumo” 

pela ideologia de mercado que homogeneíza uma possível nacionalidade ao lado de 

símbolos como o futebol, o samba e a feijoada. Entendê-la, na escola, utilizando-se 

das narrativas de seus heróis em seus contextos de luta pode contribuir para uma 

transformação do ponto de vista crítico sobre os papeis exercidos em nossa sociedade 

e os processos de afirmação identitária em constante construção e transformação. 

  O fato de, hoje, estar presente em vários países sendo praticada por grupos 

étnico-sociais diversos é resultado da resistência desde a sua origem. Passando por 

diversas fases, sempre se adaptou, se transformou e se reconstruiu como 

manifestação cultural. Estima-se que seja encontrada em mais de 150 países (IPHAN, 

2008), onde se cantam músicas em português brasileiro, emocionando aqueles que 

entram em contato com a sua origem, no sistema escravagista, marginal e, por isso, 

se mostra libertadora à medida que se observa a intensa resistência cultural ao longo 

dos séculos. Através das histórias contadas pelos mais velhos, é possível perceber 

um intenso jogo simbólico que a fundamenta em sua malícia e arte de resistência.  

 De acordo com Marilena Chauí (1996, p. 63), a resistência “[...] tanto pode ser 

difusa – como na irreverência do humor anônimo que percorre as ruas, nos ditos 

populares, nos graffitis espalhados pelos muros das cidades – quanto localizada em 

ações coletivas ou grupais.". Utilizando-se da metáfora do “mundo da casa” como o 

“mundo pessoal, de identidade reconhecida, dos valores de lealdade” e o “mundo da 

rua”, onde se encontra o “espaço formal, legal, da individualidade anônima do 

mercado” (CHAUÍ, 1996, p. 134), a autora explica como pode ser entendido o 

processo de resistência: 

 
Cremos que é porque o direito aos direitos é recusado pela ‘rua’ deles, isto é, 
pela sociedade global, que a ‘periferia’ organiza o pedaço no qual prevalecem 
apenas as relações do ‘mundo da casa’, mas estas combinam para criar uma 
outra rua. Resistência. (ibid, p. 137). 
 

 Resistir, aqui, significa conseguir recriar, mesmo com dificuldade, a unidade 

que o jogo proporciona aos seus participantes, a segurança transmitida pela 

brincadeira de roda, espaço onde um cuida do outro, pois estão lado a lado, no “mundo 

da casa”, conforme descrito por Chauí (1996). No centro da roda, todos poderiam 

mostrar suas destrezas, façanhas, algo do indivíduo que não apenas o trabalho braçal 

imposto pelos colonizadores. Assim, fazer arte com o corpo significava atribuir 

significado positivo ao mesmo corpo que era cotidianamente violentado e separado 
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das suas verdadeiras origens, pelo “mundo da rua”. Atribuindo novas posturas, a 

tradição faz com que o vínculo com os ancestrais crie um elo forte entre a cultura negro-

descendente e as diversas culturas, assumindo características que se somam para a 

formação de uma manifestação autêntica, uma “outra rua” (CHAUÍ, 1996, p. 137). 

Marcos Ayala e Maria Inês Ayala (2006), em Cultura popular no Brasil, 

consideram a expressão “cultura popular” como um “sinônimo de cultura do povo”, 

entendido assim, pelos autores, com importante aspecto a ser considerado: “[...] o de 

ser uma prática própria de grupos subalternos da sociedade” (AYALA, 2006, p. 9). O 

termo “folclore”, de acordo com os autores, “[...] é aplicado, em geral, no sentido 

pejorativo, o que é risível, o que não deve ser levado a sério”, visão iniciada por 

teóricos que consideravam as manifestações culturais populares como “algo 

pitoresco, arcaico e anacrônico.” (AYALA, 2006 p.10).  

Mortiz Rugendas (1954), em seu livro Voyage Pittoresque et Historique dans le 

Brésil, foi o pioneiro na descrição em litografia dos costumes brasileiros apontando a 

prática de luta como um folguedo dos negros no Brasil. É possível observar a presença 

de elementos importantes para uma compreensão parcial de como acontecia, de 

como se dava a capoeira nesta época. Há, em Rugendas (1954), a preocupação em 

vincular o “folclore dos negros” com uma ideia de expressão selvagem de costumes, 

de um “outro” que é totalmente dissemelhante do colonizador europeu, levando ao 

distanciamento, à estranheza, ao esquecimento e à invisibilidade, por isso a 

necessidade de se registrar esses folguedos para as gerações futuras.  

No século XX, de acordo com Vianna (2012, p. 52), “[...] os folcloristas 

acreditavam que as festas e danças estavam fadadas ao desaparecimento, a 

mestiçagem faria desaparecer as expressões culturais” de origem africana. Porém, a 

autora aponta para um aspecto importante, diante da tentativa de se classificar as 

expressões artísticas como folclore, fadado ao desaparecimento com a possível 

mistura de “raças”:  

 
Contrariando as previsões dos folcloristas, as festas negras não 
desapareceram, e suas formas dinâmicas revestem-se, ainda hoje, de 
novos conteúdos de resistência política, étnica e comunitária, tal como 
ocorrera com as festas negras de outros tempos. O jongo no Sudeste, o 
samba de roda no recôncavo da Bahia e o Maracatu em Recife, além das 
congadas, são exemplos de expressões culturais dos antigos escravos que 
se transformaram hoje em patrimônio imaterial e bandeira de luta por 
direitos e pela igualdade racial. (VIANA, 2012, p. 52). 
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 Ao considerar as expressões negro-descendentes como culturais, a autora 

atribui às “formas dinâmicas” o modo como a cultura popular se modifica, se 

transforma, confirmando suas bandeiras de luta em busca de uma resistência “política, 

étnica e comunitária” referência. A capoeira, como expressão de camadas 

subalternas, trabalha com a tradição à medida que mantém um diálogo com as 

práticas ancestrais peculiares que a definem como expressão cultural. As 

transformações, recriações e novas perspectivas em relação a sua afirmação cultural 

representam práticas de resistência, redefinindo identidades.  

 Mesmo sabendo que a sua história ultrapassa mais de três séculos de 

existência, percebe-se a falta de documentos que possam comprovar, exatamente, a 

origem nas senzalas, ou nos terrenos de “mato ralo”, ou “mato que já foi cortado”, 

como sugere o vocábulo em Tupi, de acordo com Rego (1968), “caá, mato, floresta 

virgem, mais puêra, pretérito nominal que quer dizer o que foi, o que não existe mais” 

(p. 21). A tese é a de que os primeiros movimentos corpóreos, das diferentes culturas 

que compunham a sociedade escravizada, tenham sido desenvolvidos nos terrenos 

de mato cortado ou ralo, as capoeiras.  Conforme Tinhorão (2012), “[..] em 1587, 

calculava-se 24 mil habitantes da Bahia (12 mil brancos e 8 mil índios) um total de 4 

mil negros”, o que torna possível inferir, portanto, que muitas palavras provenientes 

das línguas indígenas tornaram-se comuns entre os moradores da colônia durante os 

primeiros anos de exploração portuguesa.  

 Outros significados são atribuídos ao vocábulo “capoeira” por Rego (1968): 

ele cita, dentre diferentes acepções semânticas da palavra, “[...] espécie de cêsto feito 

de varas, onde se guardam capões, galinhas e outras aves” (p. 27), os típicos cestos 

de palha, os quais alguns escravos carregavam sobre a cabeça nas feiras e portos da 

colônia. Há, ainda, o sinônimo de uma ave, Odontophorus capueira, Spix, conhecida 

por nome de Uru. Alguns pesquisadores consideram a disputa, entre os machos, pela 

fêmea como uma performance inspiradora para os movimentos da luta de esquivas e 

cabeçadas. O termo “capoeira” aparece, também, como sinônimo de indivíduo 

desordeiro ou “espécie de jogo atlético”. Define, assim, “capoeiragem” como o “ato de 

capoeira” (p. 28) e, a exemplo de Plinio Ayrosa, cita as definições contidas no livro 

Têrmos Tupi no Português do Brasil (1937): o capoeira como “matuto, indivíduo na 

capoeira” e “capoeirar” como “burlar intentos, ladinar, enganar” (p. 28). 
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 Observando tais definições ao longo dos anos, é possível entender a maneira 

como a sociedade se colocou diante das expressões artísticas da maior parte da 

população brasileira, os afrodescendentes. O samba, o coco, o maracatu, a capoeira, 

o samba-de-roda, o frevo e o rap, enquanto práticas contemporâneas antes 

marginalizadas, são exemplos de como as expressões culturais afro-brasileiras 

representam a realidade e a afirmação de uma identidade ligada à luta, à coragem, à 

persistência e à ginga, como movimento essencial para driblar as adversidades 

cotidianas. A partir do pensamento de Souza (2011p. 41), em Letramentos de 

Reexistência, se faz importante considerar que “[...] as produções culturais negras [...] 

são produções híbridas, nascidas no intercruzamento de culturas, como combinações 

de transgressões, submissões, negociações, interdições, trocas, rupturas e 

subversões”.  A partir dessas considerações apresentam-se, nas próximas páginas, 

os principais aspectos de seu percurso histórico.   

 Uma das características do capoeirista é o constante uso da malícia. Produto 

da necessidade de sobrevivência, a paciência leva o indivíduo a alcançar aquilo que 

se busca em meio a tantas adversidades. Dar a volta ao mundo, nesse universo, 

significa andar em círculos dentro da roda, em sentido anti-horário, para respirar, 

preparar-se para o próximo jogo ou, simplesmente, surpreender, com malícia, o outro 

jogador. Em sentido mais amplo, considerando a roda como metáfora do mundo da 

rua, esperar a volta do mundo é ter a certeza de que o tempo será o responsável pela 

redenção dos oprimidos e, com o fim do cativeiro, a esperança de uma vida melhor, 

através da luta e da reafirmação cultural da comunidade afrodescendente.  

 Conforme Nestor Capoeira (1992, p. 15), é comum dividir o estudo da história 

da capoeira em três períodos: “escravidão, marginalidade e ensino nas academias”. 

Levando em conta essa divisão, de acordo com os objetivos de elaborar uma síntese 

sobre a sua história, este estudo inicia-se a partir das leituras de autores como Rego 

(1968) Capoeira (1992), Abib (2005), Adorno (1999), Campos (2001; 2009) e da 

análise de documentos como as matérias de jornais antigos que constam no acervo 

da Biblioteca Nacional, disponíveis em meio digital através da busca por arquivos na 

hemeroteca digital. Dentre eles, O Imparcial: matutino independente (Bahia, 1935) e 

O Pequeno Jornal (Bahia, 1890) são citados para que se possa compreender como 

se deu a construção do imaginário coletivo ao longo do tempo.   
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  A capoeira escrava pode ser definida como a praticada pelos escravos nas 

zonas rurais e, logo depois, nos centros urbanos, nas praças, portos e bares de 

cidades como Salvador e Rio de Janeiro, as antigas capitais do Brasil e, também, em 

lugares como Pernambuco, Pará e Minas Gerais, progressivamente, assim como os 

processos de migração e imigração. Considerando que foi nas roças e pomares que 

a sociedade colonial se desenvolveu a partir do trabalho da mão de obra escrava, é 

possível apontar para a importante relação entre a situação de violência sofrida pelos 

negros nas fazendas e a utilização do corpo, nas áreas denominadas “capoeiras”, 

como estratégia de resistência a favor da libertação. Segundo Adorno (1999, p. 16), 

“dançar, batucar, rezar e cantar eram modos encontrados para o alívio da asfixia da 

escravidão”. Dessa forma, tanto pode ser compreendida, segundo a autora, como “luta 

dos negros” que se desenvolveu como “jogo de agilidade corporal” quanto como 

“instrumento utilizado pelos escravos fugitivos em sua defesa contra seus 

perseguidores, representados na figura do capitão do mato” (ADORNO, 1999, p. 20). 

 Souza (2012) apresenta em seu estudo Quilombos: Identidade e História, a 

criação dos mocambos (quilombos) como espaços de resistência de expressões 

culturais a partir do trabalho “semi-livre”:  

 
Criando espaços de mocambos e redes de resistência e sobrevivência, 
inclusive a partir de modalidades semi-livres de trabalho: quitandeiros, 
marinheiros, engraxates, agricultores, escravos de ganho, entre outros, e 
suas expressões culturais de resistência: capoeiras, comunidades de terreiro, 
jongueiros e sambistas” (SOUZA, 2012, p. 17). 

 

 Ao levar em conta a formação dos quilombos como forma de resistência 

escrava, convém citar o Quilombo de Palmares, considerado como uma das revoltas 

do período colonial que mais resistiu à maciça perseguição. Souza (2012) afirma que 

Palmares foi “[...] construído por volta de 1597 por um grupo de cativos fugitivos de 

engenhos próximos, teve como figura de maior destaque Zumbi, sucessor de Ganga-

Zumba, o primeiro líder de Palmares.” (p. 73). O herói negro é retratado nos cantos 

tradicionais como um valente guerreiro e, em força e resistência, é o espelho da 

maioria dos praticantes da arte-luta. Nesse sentido, esta é uma importante ligação 

deste fenômeno com o século XVI: não se pode negar que onde houve luta, fuga, 

formação de comunidades e resistência à escravidão, o valente e precavido 

capoeirista estava presente com toda sua malícia, força e agilidade.  
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Embora a história dessa arte, tal como foi ensinada pelos mestres guardiões 

dos ensinamentos de tradição oral, esteja ligada à zona rural no período colonial, 

poucos documentos registram a presença da capoeira nas fazendas e senzalas 

espalhadas pelo Brasil do século XVI. A respeito da ausência de documentação o que 

se percebe são conjecturas obtidas com a comparação dos documentos referentes a 

outros grupos étnicos. Tinhorão (2012) aponta para esse fato quando afirma que: 

 
A despeito da falta absoluta de dados sobre a vida dos negros na acanhada 
massa de informações legada pela documentação oficial até hoje conhecida 
ou pelos depoimentos de religiosos e cronistas do séc. XVI, o pouco que 
esses mesmos papéis e testemunhos dão a conhecer, no entanto, sobre a 
música, os cantos e as diversões dos brancos e índios nessa primeira 
centúria da colonização, leva a concluir que algo semelhante terá ocorrido 
também em relação aos escravos africanos. (p. 31) 

 

 A expressão artística da capoeira esteve presente onde o negro africano e 

seus descendentes estavam, serviu a todos que dela precisavam, tanto para a defesa 

pessoal, nas fugas dos cativeiros para a consequente formação de quilombos, quanto 

na representação cultural de um povo cativo que demonstra, através dos ritmos do 

corpo e da linguagem, a sede por liberdade e a busca pela volta às tradições, as quais 

foram ceifadas, interrompidas na dinâmica do tráfico humano. Em referência à busca 

de teorias aceitáveis sobre a origem e evolução dessa manifestação, Rego (1968, p. 

35) sustenta a tese de que esta foi 

 
inventada no Brasil, com uma série de golpes e toques comuns a todos que 
a praticam e que seus próprios inventores e descendentes, preocupados com 
o seu aperfeiçoamento, modificaram-na com a introdução de novos toques e 
golpes, transformando uns, extinguindo outros, associando a isso o fator 
tempo que se incumbiu de arquivar no esquecimento muitos deles e também 
o desenvolvimento social e econômico da comunidade onde se pratica a 
capoeira. 

 

 Ao comentar sobre o mesmo tema, alguns estudiosos corroboram com as 

proposições de Rego, acrescentando à tese o fato de que,  

 
[...] concretamente, temos a luta dos negros, elaborada a partir de gestos e 

movimentos próprios dos africanos, cuja fonte primária é a terra de onde 
vieram esses guerreiros: a África. De lá veio o elemento matriz no processo 
que culminou no jogo da capoeira -o negro! – e os movimentos corporais da 
capoeira atual são fragmentos atualizados da memória negra afro-brasileira. 
(ADORNO, 1999. p. 19). 
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Indiscutível, portanto, é a presença ancestral africana no que diz respeito à 

expressão corporal e rítmica e, ainda, o hibridismo e o processo de transculturação a 

partir do contato com outros povos que a atualizaram e ressignificaram. Para Gilroy 

(2001, p. 162), “o caráter oral das situações culturais nas quais se desenvolve a 

música da diáspora pressupõe uma relação distintiva com o corpo”. Esse é um ponto 

importante para entender a ligação entre as cantigas e os anseios pela liberdade e, 

respectivamente, a necessidade de se reafirmar culturalmente em meio a esmagadora 

aculturação promovida pelo colonizador em terras brasileiras. Aculturação, 

transculturação e hibridismo são conceitos inseparáveis quando se trata do processo 

de identificação cultural. Por aculturação entende-se a “assimilação ou adaptação 

passiva a moldes culturais fixos e definidos” (SOARES, 2012, p.13), por 

transculturação considera-se o termo elaborado por Fernando Ortiz em seus estudos 

sociológicos sobre Cuba, “um processo no qual tanto a cultura que tenta se impor 

como a receptora passa por modificações e se transformam mutuamente” (ibid, p.13) 

Soares (2001) aborda a perseguição que sofreram os capoeiristas da época 

(em sua maioria negros, mestiços, homens e, em uma mínima exceção, mulheres) em 

seu estudo sobre o desenvolvimento e a formação cultural do Rio de Janeiro entre 

1808 e 1850. O autor relaciona a origem à rotina estressante do trabalho que os 

escravos eram obrigados a realizar: “Era fora da azáfama do trabalho que a capoeira 

se transformava em cultura” (SOARES, 2001, p.166). Para este autor, ela se 

desenvolvia nas ruas, entre os estivadores e marinheiros, nos portos, nos mercados, 

nos bares e nos “zungus”, casas que vendiam angus e outras especiarias da culinária 

africana, esses lugares tornaram-se espaços de resistência cultural e refúgio para 

escravos, negros e mestiços libertos e brancos pobres que fugiam da vida conturbada 

nos centros urbanos do Brasil Império, mais precisamente, na cidade do Rio de 

Janeiro.  

 Os anos que se seguem após 1800 foram marcados por revoltas e 

insurreições da comunidade negra num contexto político e econômico de instabilidade 

gerado com os processos de Independência do país, com o fim do regime 

escravocrata e com a Proclamação da República em 1889. Grupos sociais como 

lavradores sem-terra, pobres urbanos, libertos, soldados e, em alguns casos, os 

escravos tiveram um papel importante em revoltas como a Confederação do Equador 

(PE), a Balaiada (MA), a Cabanagem (PA), a Guerra dos Farrapos (RS) e o Levante 
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dos Malês (BA).  Para Reis (1986, p. 38), “os rebeldes africanos parecem ter 

compreendido que as rupturas institucionais e divisões entre os brasileiros livres 

poderiam lhes facilitar o sucesso revolucionário”. Com esse cenário de agitação na 

capital baiana entre 1820 e 1840, o Levante dos Malês pode ser considerado o mais 

articulado movimento de libertação, de resistência cultural e religiosa ocorrido no país. 

 A Guerra do Paraguai (1864-1870) também foi um importante episódio 

envolvendo os praticantes da arte corporal no sentido de luta como embate físico. 

Historiadores buscam vestígios da participação de irmandades negras entre os 

recrutas. Kraay (2012) aponta o fato de que muitos negros livres e escravos foram 

obrigados a lutar, levados ao alistamento voluntário, sob coação, pelos seus patrões 

e senhores. Iludidos com a possibilidade de conseguir a liberdade com o fim da guerra. 

 Lopes (2008) aponta para o fato de que em 1870, com o fim da Guerra do 

Paraguai, “de um corpo de tropas em que a percentagem seria, segundo 

observadores europeus, de um branco para cada 45 soldados negros [...], muita gente 

voltou, procurando melhores oportunidades na capital do Império que findava” (p. 37-

38).  A maioria dos capoeiras envolvidos em Maltas no Rio de Janeiro, fizeram a linha 

de frente das batalhas e foram mortos em combate. A intimação para o serviço militar 

pode ser observada na cantiga de domínio público registrada por Waldeloir Rego 

(1968, p.104) 

 
Iê, Stava in casa 
Sem pensa, sem maginá 
Salomão mandô chama 
Pra ajuda a vencê 
Essa batalha liberá 
 
Eu que nunca viajei 
Nem pretendo viajá 
Dê meu nome eu vô 
Pro sorteio militá 
 
Quem não pode não intima 
Deixa quem pode intimá 
Quem não pode com mandinga 
Não carrega Patuá  

 

As maltas de capoeira eram grupos situados em espaços geográficos distintos 

na cidade do Rio de Janeiro: “As maltas vão significar toda uma refinada organização 

social que reunia escravos cativos, libertos ou forros em solidariedade com toda uma 

parcela marginalizada da população de brancos.” (ABIB, 2005, p. 139). Tinham 
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participação no cenário político quando exerciam o papel da capangagem, quando 

propagavam a violência portando navalhas, facas e porretes causando terror e medo 

à burguesia carioca. Conflitos em bairros diferentes eram habituais entre os 

capoeiristas. João do Rio, pseudônimo de Paulo Barreto (1881-1921), escreveu em 

seu livro, A alma encantadora das ruas (1910), sobre a presença de capoeiristas nos 

espaços sociais da cidade do Rio de Janeiro: 

 
As ruas são tão humanas, vivem tanto e formam de tal maneira os seus 

habitantes, que há até ruas em conflito com outras. Os malandros e os garotos 

de uma olham pra os de outra como para inimigos. Em 1805, há um século era 
assim: os capoeiras da Praia não podiam passar por Santa Luzia. No tempo 
das eleições mais à navalha que à pena, o largo do Machadinho e a Rua Pedro 
Américo eram inimigos irreconciliáveis. (RIO, 2007, p. 8). 

 

 Ao citar as intrigas entre os valentes capoeiras, o autor aborda, em sua obra 

literária, algumas características dos envolvimentos desses em conflitos, como, por 

exemplo, as relações sociais nos centros urbanos, o uso da navalha e, até mesmo, a 

forma como os praticantes eram tratados pela sociedade carioca, como malandros e 

vadios. Com o advento da República e o fim da escravidão em 1889, a capoeira foi 

inserida no Código Penal em forma de decreto, o de número 847, de 11 de outubro 

de 1890. O capítulo 12, artigo 402, trata dos “Vadios e Capoeiras” com o seguinte 

texto: 

 
Fazer nas ruas e praças públicas exercícios de agilidade e destreza corporal 
conhecida pela denominação capoeiragem. Andar em correrias, com arma 
ou instrumentos capazes de produzir lesão corporal, provocando tumulto ou 
desordem, ameaçando pessoa certa ou incerta ou incutindo temor de algum 
mal. Pena de prisão celular de 2 a 6 meses (SENADO s/d). 

 

 Neste contexto, inicia-se a segunda fase, vista como crime e seus praticantes 

como marginais e criminosos. A abolição da escravatura deixou marcas indissociáveis 

à população negro-descendente. A situação social e econômica, com o fim da 

escravidão, continuou sendo de exploração: sofriam a falta de trabalho, totalmente 

entregues à sorte, sem moradia, sem direitos como cidadãos, formando o que se pode 

chamar, hoje, de comunidades de periferia, marginalizadas e desprovidas de plenos 

direitos. Entretanto, foram nesses espaços que a cultura popular se formou e se 

desenvolveu e, como todos os aspectos referentes aos sujeitos que a representaram, 

foram estigmatizadas como uma cultura inferior, chula, malvista pela sociedade.  
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 A rua era o principal lócus de ressignificação da capoeira em tempos de 

criminalização e de perseguição. Por fim, toda reunião de quatro ou mais negros já 

era motivo para a repressão policial. Muitos registros apontavam como prática de 

capoeiragem mesmo as expressões não violentas da arte-jogo. Os castigos, cada vez 

mais violentos para os que fossem presos pelo crime, como o degredo para a ilha de 

Fernando de Noronha, aumentavam a retaliação dos acusados cada vez mais 

resistentes, com o uso de violência, até o limite de suas vidas, para não se entregarem 

à repressão, ainda mais violenta, das prisões isoladas e o trabalho duro nas “galés”, 

embarcações onde ficavam confinados os prisioneiros perigosos. Segundo Soares 

(2001, p.112), “Nas décadas seguintes ao período joanino, o jogo irá lentamente 

desaparecer até se extinguir do vocabulário policial”.  

 Em 1890, no Pequeno Jornal (BA), em sua edição de nº 199, Carlos de Laet 

(professor, jornalista e membro da academia de Letras), publicou um artigo com o 

título “Simples interrogações”. Em seu texto, o cronista se colocava, nitidamente, 

contra a opressão das forças controladoras do Estado aos que ameaçavam ou 

questionavam o sistema de governo e a inevitável consolidação da República. 

Denunciava prisões arbitrárias de indivíduos condenados ao exílio na ilha, famosa 

pela dura correção penal aplicada aos presos: 

 
Allegou-se que eram capoeiras: mas como ainda não está bem definido o que 
seja um capoeira, fácil é de ver que sob o peso de tão vaga acusação podem 
gemer no exílio e em trabalho de galés muito desgraçados cujo crime único 
tenha sido a inimisade de algum agente policial. (LAET, 1890, p. 01) 

 

 De fato, os abusos das autoridades policiais eram frequentes e, tanto os 

considerados arruaceiros como qualquer outro que tentasse subverter de alguma 

forma a ideologia desse sistema político-social era coibido, julgado e penalizado. Nas 

mais diversas formas, com requintes de crueldade, atingindo amplamente a camada 

mais pobre da sociedade, na qual se encontravam os escravos recém libertos pela Lei 

Áurea de 1889 e seus descendentes. Como símbolo de marginalidade e de 

malandragem, a capoeira segue seu destino de descriminalização à medida que a 

República se instaura e o pensamento moderno, à procura de uma “consciência 

nacional”, tem, com os intelectuais “pequeno-burgueses” (CHAUÍ, 2000), a 

preocupação de definir os critérios da nacionalidade baseados nas tradições 

populares e ou folclóricas.  
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 Na década de 1930, de acordo com Abib (2005, p. 148), o contexto político e 

ideológico cultivado pelo Estado Novo, “na tentativa de enaltecer a miscigenação e 

‘os valores mestiços’ como estratégia de se construir uma identidade nacional, 

influenciou sobremaneira diversas manifestações afro-brasileiras”. No empenho de 

tornar o jogo-luta como “símbolo étnico nacional” ao lado de manifestações como o 

samba, por exemplo, a “esportivização”, termo utilizado por Abib (2005 p. 148), surge 

como efeito da busca por uma identidade brasileira. A procura pela tradição redefiniu 

o ethos do capoeirista no cenário baiano, numa tentativa de transformação simbólica 

da desgastada imagem, no Rio de Janeiro, em seu período mais crítico de repressão.  

 Considerando esse contexto sócio-político, inicia-se a terceira fase analisada 

nesta pesquisa: o ensino nas academias. Nesse período, nomes como Mestre Bimba 

e Mestre Pastinha são importantes para compreender o processo de retorno à tradição 

e da ressignificação como arte/luta/esporte. A academia, entendida aqui como um 

espaço físico próprio para atividades esportivas, passou a ser o principal espaço de 

aprendizado. Considerada um lugar sagrado, o respeito à hierarquia e regras de 

convivência definiriam, agora, o sujeito atleta. A esperada descriminalização só 

ocorreria com as mudanças no Código Penal de 1940, porém em 1937, Mestre Bimba 

registrou na Secretaria de Educação, Saúde e Assistência Pública do Estado da Bahia 

o CCFR - Centro de Cultura Física Regional (CAMPOS, 2001). Usando da malícia 

natural de um mestre, Bimba omitiu o nome “capoeira” recebendo, então, um alvará 

de funcionamento como Academia de Ginástica.  

 Na segunda metade do século XX, autores como Luís da Câmara Cascudo 

(1967) e Mario de Andrade (1959) estavam preocupados em registrar o folclore 

brasileiro como formação de uma “consciência nacional”. Cascudo deixa claro a 

diferença entre o sujeito marginalizado e criminoso de outrora e o jogo esportivo, 

ginástica nacional, disciplinada e elegante do século XX: 

 
A capoeira continua um popular exercício de agilidade na Bahia e Rio de 
Janeiro, prática e realmente despojada do caráter agressivo de outrora. 
Sempre executada ao som dos berimbaus, urucungos ritmadores, 
monocórdios, a demonstração tem um aspecto ginástico, sugestivo pela 
precisão dos golpes, dando a imagem real de uma dança poderosa de força 
disciplinada e de elegância natural. Está na classe das demonstrações 
desportistas. O capoeira desapareceu, mas a Capoeira ficou. (CASCUDO, 
1967, p. 189). 
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 De fato, os jornais da época já não publicavam os excessos provocados pelos 

capoeiristas, considerados como criminosos nos anos de 1890. O Jornal Imparcial: 

matutino independente (BA - 1935), publicou uma crônica intitulada “A cidade”. Neste 

fragmento é possível perceber uma mudança no imaginário em relação à prática da 

capoeiragem nas primeiras décadas do século XX: 

 
O bairro comercial cochilando, na pasmaceira da tarde de domingo. A 
paisagem parada. O horizonte azul escuro. A bahia feito um lago morto. No 
cáes, saveiros dormindo. E nem uma vela ao léo das ondas. Ao lado do 
“Modelo”, uma roda formada. Roda de capoeiragem. Diversão de 
trabalhadores das Docas, da turma que desce dos morros distantes. E nós 
fomos ver de perto a Capoeira. (O IMPARCIAL, 1935, p. 2). 

 

 A roda de capoeira ao lado do Mercado Modelo, centro histórico da cidade de 

Salvador, ainda hoje, recebe a visita de curiosos, simpatizantes, atletas de várias 

partes do mundo, que vão em busca da tradicional capoeira baiana, praticada, em 

princípio, por trabalhadores braçais, hoje, palco de grupos étnicos-sociais e 

econômicos heterogêneos. A partir da socialização da capoeira em camadas diversas 

da sociedade o processo para a esportivização tornou-se emergente e possível diante 

dos novos objetivos dos capoeiras, a partir de então, considerados como atletas.   

 Campeonatos foram realizados a partir dos anos de 1936. De acordo com 

Campos (2001), matérias de jornais engrandecendo os combates de Mestre Bimba e 

seus alunos definindo-os como “lutadores baianos praticamente invencíveis” (p. 48) 

eram frequentes. Na década de 1970, a Federação Baiana de Esporte (FUBE) 

realizou torneios universitários. Em 1975, a Confederação Brasileira de Pugilismo 

realizou o primeiro campeonato com a Federação Paulista. A partir dessa trajetória, é 

possível compreender o esforço dos seus representantes em inseri-la no rol dos 

esportes, completo para o condicionamento físico e eficaz como luta esportiva a 

capoeira conquistou seu lugar de destaque nas academias de todo o país.  

 Atualmente, tem sido trabalhada, nas escolas de Educação Básica e nas 

Universidades, como possibilidade de afirmação cultural por se constituir em prática 

artística e esportiva tipicamente brasileira. Diante das novas pesquisas no âmbito 

acadêmico (CAMPOS, 2001), desenvolveu-se um caminho possível para a 

ressignificação de identidades e para a reconstrução de uma história marcada por 

lutas, resistência e afirmação da cultura afrodescendente no Brasil. Ao serem levadas 

até a escola, um novo olhar é construído sobre a comunidade negra, o que permite 
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desenvolver uma educação antirracista e inclusiva. Além de seu caráter esportivo, 

garantido nos currículos de Educação Física, esse jogo registra sua contribuição na 

formação do sujeito historicamente situado e consciente de sua ancestralidade e 

formação cultural. Sobre a relação entre Capoeira e Educação Física, Campos (2013, 

p. 72) afirma: 

 
Contemporaneamente, a vinculação da capoeira à Educação Física está 
estabelecida através da apropriação dos conteúdos do esporte nos 
programas de Educação Física escolar, em todos os níveis, inclusive nas 
Universidades. [...] Esse vínculo torna-se cada vez mais forte, à medida que 
se reconhece o valor da capoeira como esporte que presta uma contribuição 
toda peculiar para a formação integral dos jovens.  

 

 Ainda sobre a formação do sujeito, do atleta-pesquisador, o mesmo autor 

relata sobre o fortalecimento e o seu reconhecimento como patrimônio histórico e 

cultural da humanidade: 

 

Um esporte que é popular e possui um vigoroso substrato cultural que suscita 
nos educandos a cobiça pela investigação, o desejo de conhecer algo mais 
que simplesmente os golpes, contragolpes e esquivas da Capoeira, saber o 
porquê de jogar Capoeira e entender a sua historicidade, sua origem, seus 
percalços, resistência, evolução e modernidade. (CAMPOS, 2001, p. 73). 

 

 Voltando-se para o contexto educacional desta pesquisa, entende-se que as 

aulas de literatura são momentos importantes para o contato com o mundo e suas 

representações. A tradição oral tem perdido seu espaço nas escolas. Trazer as 

manifestações culturais afrodescendentes para a sala de aula pode ser útil para ajudar 

a reescrever a história sob um ponto de vista diferente do que os currículos oficiais 

defenderam por muito tempo. Elencando novos personagens que lutaram em busca da 

libertação de um povo e pelos seus direitos, grupos que resistiram às constantes 

perseguições, violências, discriminações encontraram na arte uma forma de preservar 

a tradição que lhes traria, de volta, um passado, uma memória, uma história. 
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1.2 Regional x angola: duas escolas, dois mestres, muitas gerações 

 
     Você não sabe o que pode fazer o nego  
     Trocar a mão pelos pés, os pés pelas mãos 
     Ô pega, nego, esse pedaço de pau  
     Mestre Pastinha é Angola, Mestre Bimba é Regional3 
 

 As primeiras décadas do século XX foram de extrema importância para a 

transformação e evolução da capoeira, até ser considerada como cultura popular 

brasileira. Dois nomes se fizeram presentes: Mestre Bimba, criador da Capoeira 

Regional, e Mestre Pastinha, o maior representante da Capoeira Angola. Certamente, 

os dois mestres podem ser reconhecidos como elementos-chave na mudança do 

imaginário da população em relação aos seus adeptos. Muito além das páginas 

policiais, de acordo com o que aconteceu no século XIX no Rio de Janeiro, a 

capoeiragem baiana se redefinia à medida que buscava em suas tradições, na 

ancestralidade, o devido lugar de uma manifestação cultural e não mais uma luta 

sangrenta organizada por capangas e vadios. Com o propósito de elevar a figura do 

capoeirista à figura do profissional do esporte, que poderia receber dignamente 

daqueles que quisessem praticar a arte da defesa e da cultura física em academias 

fechadas na cidade de Salvador, esses dois representantes assumem posições 

inquestionáveis.  

Manuel dos Reis Machado, mestre Bimba (1900-1974), nasceu no bairro 

Engenho Velho de Brotas em Salvador-BA e, de acordo com Campos (2001, p. 37), 

era “carvoeiro, doqueiro, trapicheiro, carpinteiro, mas principalmente capoeirista, 

Mestre de capoeira foi condição adquirida por reconhecimento popular e pelo respeito 

da sociedade”, numa época de intensa repressão aos símbolos da cultura negra. 

Mestre Bimba iniciou-se na capoeiragem aos doze anos de idade, no atual bairro da 

Liberdade em Salvador – BA; teve como mestre o africano “Bentinho, Capitão da 

Companhia de Navegação Baiana” (CAMPOS, 2001, p. 37). Bimba criou a escola 

Regional em 1928, utilizando-se de elementos externos, como o batuque e o judô, por 

exemplo. Rego (1968, p. 33), em entrevista com o criador da Capoeira Regional, 

registrou que ele:  

 
Se valeu de golpes de batuque, como banda armada, banda fechada, 
encruzilhada, rapa, cruze de carreira e baú, assim como detalhes da 
coreografia de maculelê, de folguedos outros e muita coisa que não se 

                                                           
3 Música de domínio público cantada em rodas na Bahia. 
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lembrava, além dos golpes de luta greco-romana, jiu-jitsu, judô e a savata, 
perfazendo um total de 52 golpes.  

 

 Com o objetivo de defendê-la como esporte brasileiro, uma autêntica ginástica 

nacional, à procura da descriminalização da arte-luta e da valorização do ofício de 

Mestre, como uma forma digna de sobrevivência, Mestre Bimba procurou criar formas 

diferenciadas em sua estrutura e organização. Instituiu um exame de admissão com 

“a finalidade de verificar a flexibilidade, a força e o equilíbrio do iniciante”; sequências 

de ensino, consideradas como “o primeiro método de ensino da Capoeira”; sequências 

da Cintura Desprezada, conhecidas como “movimentos de projeção” inspirados em 

golpes do judô, esporte em voga na década de 30 (CAMPOS, 2001, p. 39-40), além 

de toques de berimbau ainda não conhecidos pelos demais capoeiristas da época.  

 O berimbau passou a ser o principal instrumento da roda e merecia toda 

atenção especial por ditar os toques e, consequentemente, o jogo que deveria ser 

realizado pelo atleta no centro da roda. Os toques da Regional são conhecidos pelos 

seguintes nomes: São Bento Grande, Santa Maria, Banguela, Amazonas, Cavalaria, 

Idalina e Iúna. Cada toque de berimbau define a velocidade e o objetivo do jogo. 

Assim, conforme Campos (2001), São Bento Grande puxava para um jogo mais 

aprimorado e objetivo; a Banguela pedia um jogo mais compassado, mais curvado e 

floreado. O toque de Cavalaria servia para avisar a presença de estranhos na roda 

ou, ainda em processo de perseguição, avisava a presença da guarda policial 

montada. A Iúna proporcionava um jogo entre os alunos formados, um jogo amistoso, 

malicioso que deveria demonstrar a técnica corporal do aluno que se formou. “Santa 

Maria, Amazonas e Idalina eram toques de apresentação” (CAMPOS, 2001 p. 42). 

 Em seu livro, Capoeira Regional: a escola de Mestre Bimba, Campos (2009) 

aponta para o fato de Bimba não estar preocupado em descaracterizar uma tradição 

cultural ou apenas incluí-la como parte de um “folclore brasileiro” ou como uma 

simples dança que simulavam movimentos de luta:  

 
Bimba expressava uma preocupação marcante com a arte de capoeirar 
baiana, ou seja, de manter viva a essência original da capoeira como uma 
luta de resistência e, por esse motivo, desejava ver uma capoeira forte, 
contundente, viril e que mostrasse o seu valor em qualquer situação: na rua, 
no ringue, no confronto com a polícia etc. (CAMPOS, 2009, p. 53). 

 

 Entretanto, a criação da Luta Regional Baiana não agradou a todos os mestres 

e praticantes, pois alguns entendiam que Mestre Bimba havia descaracterizado a 
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tradição da capoeira colocando-a sob os holofotes dos brancos. Aos poucos, ela 

entraria, de fato, no cenário das Universidades, levada pelos seus alunos, estudantes 

dos cursos de Medicina e Educação Física; o método de Bimba ganharia adeptos, 

espaço no meio intelectual e um novo olhar sob o ponto de vista da postura dos seus 

seguidores. Assim, outros mestres da Bahia sentiram necessidade de criar um 

movimento que pudesse responder às perguntas não abordadas por Mestre Bimba e 

sua luta esportiva. O fator religioso, ritualístico, ancestral e os ensinamentos a partir 

da tradição oral remontariam ao que muitos mestres consideram, hoje, como a 

“capoeira mãe” (ABIB, 2005, p. 67). Mestres como Cobrinha Verde, Waldemar da 

Liberdade, Canjiquinha, Samuel Querido de Deus, Juvenal e Espinho Remoso são 

apontados, por Campos (2009), como representantes da Capoeira Angola no 

Recôncavo Baiano. Porém, foi Mestre Pastinha quem melhor representou esse 

movimento de defesa da arte vinda de Angola. 

 Vicente Joaquim Ferreira Pastinha, o Mestre Pastinha (1889-1981), dedicou 

sua vida para a capoeira. Foi considerado, pelos seus alunos e seguidores, como o 

“Guardião da Capoeira Angola” (CAMPOS, 2009). Assim como Mestre Bimba, 

Pastinha também esteve preocupado em modificar a imagem do praticante da 

capoeira de rua, inserindo regras e organizando seus ensinamentos. De acordo com 

Abib (2005, p.156), “buscava nas origens africanas, na religiosidade, no lúdico, na 

teatralidade e num discurso que enfatizava o lado “amoroso” e ético da capoeira”. 

Nesse sentido, o estilo de jogo da Angola se distanciava da estética da Regional sob 

a perspectiva da postura do jogador. Para Bimba, um atleta deveria ser mais 

competitivo e resistente na prática de uma ginástica nacional. O caráter esportivo 

transformava o ethos do capoeirista marginal e criminoso onde o lócus principal era a 

rua, recolocando-o nos interiores das academias, agora, o espaço de treinamento, 

encontro e troca de experiências.  

 Pesquisadores como Rego (1968), Cascudo (1969), Abib (2005) e Campos 

(2009) relatam a teoria de ter sido a Capoeira Angola a evolução de uma cerimônia 

ritualística já existente na África: “Acredita-se que é originária de um ritual de 

passagem: a Dança da Zebra ou N’golo, originária do povo Mucope, do sul de Angola, 

que era um acontecimento marcado pela Efendula (festa da puberdade)” (CAMPOS, 

2009, p. 39). Entretanto, as pesquisas sobre essa hipótese são raras e de pouco 

aprofundamento documental, sendo essa umas das únicas teorias sobre a origem 
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africana em tempos imprecisos. Destarte, se faz importante recordar que em nenhuma 

outra região onde a população africana viveu sob o processo da escravidão, 

principalmente os povos de Angola, a evolução do N´golo foi a Capoeira, como no 

Brasil. Sendo assim, é possível perceber o desenvolvimento de outras expressões de 

luta e de arte afrodescendente em outras partes do mundo, entretanto, foi em território 

brasileiro que as manifestações dos povos africanos assumiram as características 

definidoras, como a utilização dos golpes comandados pela música e as canções que 

contam as histórias de vida de seus praticantes.  

 Na arte representada por Pastinha, o principal elemento está no resgate de 

uma tradição perdida no passado da diáspora africana. A transmissão oral dos seus 

fundamentos está apoiada na ancestralidade, na busca pelo lado lúdico, o angoleiro, 

assume características típicas como o domínio do corpo, das emoções, o sentido de 

solidariedade aliado a ética da malandragem: “O malandro é, também, no universo do 

samba, a exemplo do que ocorre com o universo da capoeira” (ABIB, 2005, p.71). Sob 

esse ponto de vista, a ginga e a malícia simbolizam uma maneira individual de ser e 

estar no mundo coletivo, conseguindo resistir às forças “intrínsecas” ao sistema no 

cotidiano. O samba, de maneira similar, surge como expressão cultural de resistência 

negra. Tinhorão (2008), estudioso do tema, aponta para o fato de que a migração dos 

baianos para o Rio, na segunda metade do século XIX, tornou possível a organização 

de espaços coletivos responsáveis “pela manutenção, em terras cariocas, da cultura 

marcada de recriações africanas que traziam da terra de origem” (p. 47).  

Entendidas como uma “disposição natural”, as expressões culturais foram 

divididas, por autores como Freyre (1933, 1978), que considerava a mestiçagem como 

fator primordial na formação da sociedade brasileira. Gilberto Freyre elabora a sua 

tese sobre esta formação a partir de três grupos: o branco (europeu), o índio (nativo) 

e o negro (africano). Contudo, valorizar a diversidade não era o foco de seu trabalho, 

pois, ao colocar a cultura de grupos subalternos (índios e negros) como folclore 

nacional, é possível observar a preocupação do autor em estabelecer o 

distanciamento, o que viria a ser uma forma de reconhecer e agir no mundo sob uma 

lógica eurocentrada, baseada nos ideias de branqueamento da sociedade. A 

mestiçagem torna-se símbolo de uma “mistura” considerada com ingenuidade 

pretenciosa, amistosa entre os grupos habitantes do país, na qual se insere o valor do 

mestiço como indivíduo que viria representar a identidade do brasileiro. Em 
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contrapartida, as relações entre os grupos étnicos-sociais em terras brasileiras 

continuariam sendo marcadas pela desigualdade econômica e pela relação de 

silenciamento das camadas subalternas da sociedade, em relação às suas culturas, 

seus modos de ver e viver no mundo, suas diferentes produções e saberes.  

Jorge Amado (2008), em Tendas dos Milagres, lançada no ano de 1969, coloca 

o espaço do Pelourinho, região habitada pelos descendentes de africanos na cidade 

de Salvador, como uma “Universidade vasta e vária”, que se formou através da 

mistura dos povos que nela sobreviveram: 

 
NO AMPLO TERRITÓRIO DO PELOURINHO, HOMENS E MULHERES 
ENSINAM E estudam. Universidade vasta e vária, se estende e ramifica no 
Tabuão, nas Portas do Carmo e em Santo Antônio, Além do Carmo, na Baixa 
dos Sapateiros, nos mercados, no Maciel, na Lapinha, no Largo da Sé, no 
Tororó, na Barroquinha, nas Sete Portas e no Rio Vermelho, em todas as 
partes onde homens e mulheres trabalham os metais e as madeiras, utilizam 
ervas e raízes, misturam ritmos, passos e sangue; na mistura criaram uma 
cor e um som, imagem nova, original (AMADO, 2008, p. 11). 

 

 Partindo de uma concepção otimista da mestiçagem como processo formador 

da identidade nacional, Jorge Amado atribuía à “mistura de ritmos, passos e sangue” 

a criação de uma “cor e um som”, assim atribuiu importância aos valores da sabedoria 

popular, deu voz às personagens subalternas apresentando o cenário étnico do Brasil 

no século XX. Ao considerar o território das ruas um ambiente de aprendizagem, o 

valor da cultura popular é colocado em diálogo com a ciência, a capoeira, o terreiro 

de candomblé, os curandeiros que misturavam ervas, enfim, começariam a ser 

representados na dinâmica de resistência da cultura de um povo.  

 Kabengele Munanga (2004), em Rediscutindo a mestiçagem no Brasil, aborda 

os “fundamentos da ideologia racial elaborada a partir do fim do século XIX e meados 

do século XX pela elite brasileira” (p. 15) baseados na ideia de “branqueamento” na 

formação da identidade nacional que leva em conta ideias eugenistas, colocando a 

mestiçagem como uma forma de assimilação da cultura dos brancos e uma 

aculturação da africana, dando origem a um ser “melhorado”, o mestiço. Em oposição 

a esse pensamento, os “movimentos negros contemporâneos defendem a construção 

de uma sociedade plural, biológica e culturalmente” (MUNANGA, 2004, p. 110). 

A partir das últimas décadas do século XX, “em função de um processo muito 

bem articulado por importantes lideranças baianas”, a Capoeira Angola retoma sua 

importância como afirmação identitária afrodescendente; esse movimento inicia-se no 
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“sentido de valorização da consciência negra e da africanidade” (ABIB, 2005, p. 66). 

Mestres como João Pequeno e João Grande, discípulos de Mestre Pastinha, são 

considerados os pioneiros nesse resgate e, ainda hoje, brasileiros e estrangeiros 

recorrem à Capoeira Angola quando querem provar de sua fonte histórica baseada na 

oralidade e na ancestralidade africana. Consideram, dessa forma, a Capoeira Angola 

mãe de todos os outros estilos, assim como a que conhecemos hoje como Capoeira 

Contemporânea, praticada por grupos que não seguem fielmente nem a tradição de 

Pastinha e nem a tradição de Bimba, mas encontram na fusão dos dois estilos a 

origem, a formação e a evolução do capoeirista contemporâneo. 

 À procura de um retorno à tradição, as cantigas de capoeira passam a 

representar a história desse universo pluricultural e pluriétnico, no qual a capoeira se 

desenvolveu e se recriou a partir das suas demandas ao longo do tempo. Na década 

de 1970, muitos mestres de capoeira gravaram discos com canções que exploram o 

lado mítico dos grandes personagens da capoeira. Mestre Bimba, Mestre Pastinha, 

Besouro Mangangá, Zumbi dos Palmares, entre outros, são os temas de cantigas que 

resguardam o aspecto de luta e resistência da comunidade afro-brasileira quanto à 

tentativa de apagamento de suas representações culturais identitárias. Para Munanga 

(2004),  

 
A luta dos movimentos negros contemporâneos, que enfatiza muito o resgate 
de sua identidade étnica e a construção de uma sociedade plurirracial e 
pluricultural na qual o mulato possa solidarizar-se com o negro, em vez de 
ver suas conquistas drenadas no grupo branco, desmente a ideia de uma 
identidade mestiça conscientemente consolidada. (p. 118) 

 

 Assim, o principal desafio não é o de compreender os movimentos de 

resistência como um processo sincrético, como aponta Munanga (2004, p. 117), mas 

o de entender a arte/luta como a expressão de uma comunidade que se estabelece 

em cenário heterogêneo diante do processo de “transculturação entre os diversos 

segmentos culturais”. O reconhecimento dessa dinâmica, garante espaços de 

identificação entre os sujeitos envolvidos, o mesmo direito de participação e 

protagonismo revelam possibilidades de se abordar, na escola, aspectos sobre a 

diversidade, a solidariedade, a confiança, necessários para o respeito mútuo e para o 

enfrentamento de problemas como o racismo, por exemplo. A “roda”, na escola, 

assume um caráter de posicionamento e não do jogo em si, mas uma forma peculiar 

de se interagir com os sujeitos da comunidade escolar. 
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2 A DIMENSÃO NARRATIVA DAS CANTIGAS DE CAPOEIRA 

   

 Neste capítulo abordam-se as relações entre as narrativas e os processos de 

construção de identidades culturais, levando-se em conta o papel da literatura oral em 

defesa da cultura afrodescendente. Para tanto, estabelece-se um diálogo entre 

autores como Walter Benjamim (1987), Ricoeur (1995), Zumthor (1997) e Gagnebim 

(2006), Hall (2000), Nascimento (2003), Bernd (1992), Gilroy (2001) e Candau (2012). 

Desse modo, o estudo das cantigas, em sua dimensão narrativa, permitiu o 

desenvolvimento de alternativas pedagógicas para a reconstrução de imagens 

simbólicas baseadas no paradigma das diferenças culturais.  

 

2.1 Narrativa e identidades culturais 

 

       Menino, quem foi teu mestre? 
       Meu mestre foi Salomão  
       Eu sô dicipo qui aprendo 
       Sô meste qui dô lição 
       O meste que me ensinô 
       Tá no Engenho da Conceição  
       O segredo de São Cosme 
       Quem sabe é São Damião4 

 

 Contar histórias é próprio do ser humano. Todas as civilizações, por mais 

isoladas que possam parecer, desenvolvem esse ato à medida que suas culturas são 

construídas, simbolicamente, através das memórias restituídas pela palavra. Para 

Zumthor (1997, p. 52), em Introdução à Poesia Oral, “a narrativa propriamente dita 

emerge em algum lugar de uma série contínua de fatos da cultura”.  Cultura, para este 

autor, está relacionada a um “conjunto de representações, comportamentos e 

discursos” (p. 65) comuns aos indivíduos de certo grupo em determinado tempo e 

espaço. Dessa forma, o caráter narrativo pode ser percebido quando há o 

desencadeamento de fatos que representam a postura ideológica (comportamentos e 

discursos) de um determinada comunidade, sendo possível perceber aspectos 

peculiares à sua própria dinâmica cultural e a de outros grupos sociais. 

 Walter Benjamin (1987, p. 198), em seu ensaio intitulado “O narrador”, declara 

que “a experiência que passa de pessoa a pessoa é a fonte que recorreram todos os 

                                                           
4 Cantiga de domínio público – Optou-se em conservar a grafia original utilizada por Rego (1968, p. 

50). 
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narradores”.  A experiência, entendida como o conhecimento de tradição oral, compõe 

as narrativas como um aprendizado. Para o mesmo teórico, a narrativa tem uma 

função utilitária mesmo que implícita, pois “o narrador é um homem que sabe dar 

conselhos” e, ainda, “o conselho tecido na substância viva da existência tem um nome: 

sabedoria” (p. 200). O papel do mestre, quase sempre o cantador na roda, é o de 

repassar, oralmente, o conhecimento transmitido pelos seus ancestrais no que diz 

respeito às tradições e aos fundamentos. Enquanto ensina, reforça a resistência 

daqueles que lutaram contra o apagamento e o silenciamento da cultura 

afrodescendente.   

 A tradição, na perspectiva de uma comunidade fechada, é o vínculo 

construído ao longo do tempo, a qual se fundamenta nos saberes repassados aos 

sujeitos envolvidos. Conforme Hall (2012), a tradição é vista como o elo entre o 

“passado, o futuro e o presente”, assim, 

 
Possuir uma identidade cultural [...] é estar primordialmente em contato com 
um núcleo imutável e atemporal, ligando ao passado o futuro e o presente 
numa linha ininterrupta. Esse cordão umbilical é o que chamamos de 
“tradição”, cujo teste é o de sua fidelidade às origens, sua presença 
consciente diante de si mesma, sua “autenticidade”. É claro, um mito – com 
todo o potencial real dos nossos mitos dominantes de moldar nossos 
imaginários, influenciar nossas ações, conferir significado às nossas vidas e 
dar sentido à nossa história. (p.29). 

 

Portanto, a tradição não pode ser considerada, no que diz respeito às 

identificações culturais, como algo imutável e atemporal e sim como algo em 

constantes transformações e traduções: “Não é uma questão do que as tradições 

fazem de nós, mas daquilo que nós fazemos das nossas próprias tradições” (HALL, 

2003 p.43). Nesse sentido, a cultura é vista como um processo de vir a ser. Porém, 

embora uma África idealizada faça parte do repertório dos capoeiristas e valores 

ancestrais sejam a tônica para as situações de aprendizagem, não se pode negar a 

força de resistência das “culturas da diáspora”.  

 O narrador, nas cantigas de capoeira, aproxima-se, em alguns sentidos, com 

o “narrador sucateiro” (GAGNEBIN, 2006), segundo a autora de Lembrar, esquecer e 

escrever: “aquele que recolhe os cacos, os restos, não tem por alvo recolher os 

grandes feitos. Deve muito mais apanhar tudo aquilo que é deixado de lado [...] o que 

a tradição, oficial ou dominante, não recorda” (p.54). Destarte, personagens como 

Ganga Zumba, Zumbi dos Palmares, Besouro Mangangá, Mestre Bimba, Mestre 
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Pastinha e Pedro Cem fazem parte do repertório das rodas de capoeira, atualmente, 

em histórias cantadas que demonstram a valentia, a coragem, a força e a resistência, 

símbolos de identidades coletivas em constantes transformações e, em muitos 

sentidos, ainda ignoradas pela história oficial.  

 Na seleção das cantigas que compõem a presente proposta de um “Caderno 

didático”, buscou-se enfatizar as imagens positivas de superação e afirmação, enfim, 

representações que podem contribuir com o processo de afirmação identitária numa 

perspectiva de reexistir, de ressignificar a própria existência em relação ao outro. Por 

necessidade, o espaço escolar tende a tratar o coletivo, sem deixar de levar em conta 

o desenvolvimento individual dos sujeitos envolvidos no processo educativo, 

entretanto, tenta reunir elementos que possam ligar os distintos grupos existentes nas 

salas de aula, seja por identificação de suas trajetórias de vida, seja pela necessidade 

de se reconhecer, na história oficial, o papel dos diferentes grupos sociais envolvidos, 

inclusive aqueles que, por séculos, foram excluídos do processo de produção e de 

divulgação  literária nacional, colocadas como produtos inferiores e marginais.  

Para Zilá Bernd (1992, p.14), esses segmentos minorizados buscam seus 

espaços existenciais e “o essencial dessas literaturas é precisamente sua força de 

resgatar as formas onde subsistem as culturas de resistência, matéria prima da 

identidade cultural”. Não há, nessa perspectiva, a pretensão de ignorar a diversidade 

da população brasileira, ao contrário, é no reconhecimento das diferenças individuais 

que o coletivo se une em busca do direito aos direitos. Ao refletir sobre os critérios 

canônicos da leitura literária na escola é possível chegar à conclusão de que os 

parâmetros universais, ainda hoje validados pelas agências de legitimação das obras 

literárias, valorizam, na maioria dos casos, os modos de ser e de estar no mundo de 

uma parcela privilegiada da sociedade, deixando de reproduzir em seus elementos 

simbólicos a realidade dos outros grupos sociais, silenciados por suas características 

estigmatizadas, por consequência, rotulados negativamente por suas diferenças. 

 Pertencem a esses grupos as mulheres, os indígenas, os afrodescendentes, 

os gays, as lésbicas, os bissexuais, os transexuais, os travestis, os ciganos, os 

portadores de necessidades especiais, entre outros, que são ou minorias ou 

invisibilizados no panteão literário nacional. De acordo com Bernd (1992), “a figura 

do herói resume a tomada de consciência coletiva de que existem meios de lutar 

contra a opressão” (p. 62). Não significa tornar-se, apenas, o tema de uma trama ou 
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narrativa, trata-se de reconhecer entre os escritores, poetas, mestres e contadores 

de histórias aqueles que estão à margem da produção literária nacional e buscam, 

muitas vezes, por espaço e voz, assim, procuram redefinir suas existências através 

da reelaboração de identificações positivas, de negociações e reafirmações, de lutas 

sociais e de resistência ao sistema esmagador e opressor que unifica os interesses 

individuais e coletivos em nome de uma ideologia de massificação.  

Nos processos de reexistência, a comunidade de periferia busca seus espaços 

de solidariedade a partir das síncopes identitárias sofridas ao longo de uma vivência 

marcada pela diferenciação, pelo esbulho do direito à plena cidadania. Esses espaços 

tornam-se o lócus de acolhimento das expressões de resistência e se fortalecem na 

dinâmica de transmissão dos diversos saberes. A escola, como espaço da educação 

formal e de convivência coletiva tem, por princípio, a obrigação de olhar para a 

diversidade pluricultural em suas salas de aula, valorizando as expressões culturais 

produzidas por diversas camadas da sociedade que compõem o público da escola. 

Segundo Paulo Freire (1979), “comprometer-se com a desumanização é assumi-la e 

inexoravelmente, desumanizar-se também” (p.19). A luta contra o racismo e contra 

qualquer tipo de preconceito faz parte do processo educativo e do esforço para uma 

plena humanização das relações sociais. 

O professor, como mediador das experiências literárias, precisa estabelecer 

critérios para seleção das obras conforme os direitos de aprendizagem, considerando 

os diferentes contextos e as necessidades da comunidade escolar. Partir do 

conhecimento prévio do aluno pode ser um bom começo para o trabalho com textos 

literários mais complexos. A estrutura dos textos orais, como ponto de partida para o 

letramento literário, aproxima o estudante do uso cotidiano da língua, da habilidade 

de narrar, de contar, de cantar, de se comunicar com o mundo através da linguagem 

verbal e corporal em performance. Entende-se por performance “a ação complexa 

pela qual uma mensagem poética é simultaneamente, aqui e agora, transmitida e 

percebida” (ZUMTHOR, 1997 p.33). Sob esse ponto de vista, o caráter performático 

está ligado à fase de transmissão e recepção da existência do texto poético.  

A noção de literariedade”, defendida pelo mesmo autor, passa pela ideia de que 

“é poesia, é literatura o que o público -  leitores e ouvintes - recebe como tal”. A partir 

dessa concepção, o autor destaca a natureza do discurso literário que é “socialmente 

reconhecido” (ZUMTHOR, 1997 p. 40). Nessa perspectiva, dar voz aos sujeitos no 
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processo educativo é fundamental para uma escolha mais democrática dos textos 

literários a serem utilizados nas aulas e maior garantia de que as representações 

simbólicas serão identificáveis para as mais diversas camadas sociais que compõem 

a comunidade escolar. Contudo, a seleção de textos consagrados pela crítica 

especializada também é importante, pois um dos objetivos da escola consiste na 

divulgação dos objetos culturais acumulados historicamente; entretanto, deve-se 

compreender a necessidade de se estimular uma caracterização da sociedade 

pautada na diversidade cultural, na pluralidade de expressões artísticas e 

significativas que possam combater as situações de discriminação e racismo no 

ambiente escolar. 

 Identificar as origens das cantigas de capoeira e suas principais 

características faz parte do processo de investigação e análise dessas narrativas. A 

origem, porém, não é o mais importante e sim o processo de afirmação cultural 

presente na performance oral da capoeira, o qual poderá ser levado à sala de aula na 

perspectiva de uma contracultura (ZUMTHOR, 1997, p. 68), pois o que entra em 

questão é o conjunto dos “movimentos contestatórios e marginais”.  A figura de um 

anti-herói simboliza, em parte, a luta dos grupos socialmente marginalizados, 

periféricos, trabalhadores, escravos e/ou subordinados. De fato, a tradição Ocidental 

não se preocupou em exaltar os feitos dessa camada da sociedade. Da necessidade 

de elevar o espírito do homem com características e propósitos universalistas, 

conformou-se uma representação eurocentrada, que não permite a identificação de 

muitas esferas da sociedade brasileira. 

 Deve-se assinalar, contudo, que a leitura como entretenimento e fruição 

deverá preceder qualquer análise formal das dimensões narrativas de um texto 

literário. Comenta Ferreira Neto (2017), em Tradição Oral, Narrativa e Sociedade, 

“essa leitura nos possibilita simular nossa experiência como heróis dos eventos 

narrados e termos as mesmas emoções, mais intensas ou menos intensas, que foram 

propostas nos textos que nosso equipamento cultural de identificação não nos 

permitiria ter” (FERREIRA NETO, 2017, p.176). À medida que o senso comum avalia 

as crenças que configuram os papeis socioculturais, as práticas de letramento literário 

de reexistência reconfiguram os símbolos que podem modificar a conjuntura das 

comunidades colocadas à margem de um status social pré-estabelecido.  
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 Joel Candau (2012, p. 16) descreve como se dá a passagem de formas 

individuais para formas coletivas de memória e identidade, por meio do que ele 

denominou de “dialética da memória e da identidade”, e a relação concomitante na 

qual “ao mesmo tempo que [a memória] nos molda é por nós modelada”. Tomando a 

memória como caminho indispensável para os processos de identificação, torna-se 

importante destacar que ela é formada por lembranças e esquecimentos produzindo, 

assim, as trajetórias de vida, os mitos e as narrativas. A memória restituída nos cantos 

tradicionais busca em personagens, ações e conflitos a linha ancestral para novas 

produções. O esquecimento é responsável por traçar um novo destino às histórias de 

vida: 

 
O esquecimento não é sempre uma fragilidade da memória, um fracasso da 
restituição do passado. Ele pode ser o êxito de uma censura indispensável à 
estabilidade e à coerência da representação que um indivíduo ou os membros 
de um grupo fazem de si próprios. Porque a memória é uma paisagem incerta. 
(CANDAU, 2012, p. 127). 

  

 O autor distingue os três tipos de memória manifestadas individualmente. A 

protomemória, na qual os saberes e as experiências sólidas são compartilhadas pelos 

membros de uma sociedade. Em seguida, aponta para a memória de alto nível, de 

recordação ou de reconhecimento. Por fim, destaca as características da 

metamemória, que é a “representação que cada indivíduo faz da sua própria memória” 

(CANDAU, 2012, p. 22). A partir dessa reflexão, buscou-se as ligações entre as 

cantigas e os dois últimos conceitos. A memória de alto nível e a metamemória estão 

intimamente ligadas aos processos de identificação individual sugeridos pelas 

cantigas.  

 Ao passo que o indivíduo reconhece-se ou recorda-se de algo, coloca sob 

destaque o que precisa ser exaltado, o que merece ser esquecido e o que vale a pena 

ser reconfigurado, buscando uma representação reconhecível pelos pontos em que a 

memória ativou ou esqueceu, de acordo com a história que se quis narrar. Hall (2000, 

p. 41) aponta para o fato de que “as identidades formadas no interior da matriz de 

significados coloniais foram construídas de tal forma a barrar e rejeitar o engajamento 

com as histórias reais de nossa sociedade ou de suas rotas culturais”. O 

esquecimento, nesse sentido, contribui para o não-dito e o desconhecido, corrobora, 

portanto, processos de subordinação e marginalização da cultura afrodescendente. 
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 Elisa Larkin Nascimento (2003), em sua obra Sortilégio da cor, contribui para 

a discussão quando diferencia a dimensão coletiva e pessoal dos processos de 

afirmação de identidades. A primeira pode ser entendida como “um conjunto de 

referenciais que regem os inter-relacionamentos dos integrantes de uma sociedade”, 

referenciais estes que diferenciam os componentes de um grupo em relação aos 

“outros” que compõem a sociedade. Quanto à identidade pessoal, a autora define-a 

como a “continuidade das características do indivíduo através do tempo, enraizada na 

memória, no hábito e nas formas e tradições comunitárias - língua, fé, patrimônio 

cultural” (NASCIMENTO, 2003, p. 31). Como patrimônio cultural, a capoeira contribuiu 

para a formação da sociedade brasileira e seu reconhecimento como tal é importante 

para que se entenda os processos de formação de identidades culturais em constante 

movimento e transformações.  

 As relações com o tempo são importantes para a compreensão de questões 

relacionadas à identidade: 

 
As representações da identidade são inseparáveis do sentimento de 
continuidade temporal - identidade narrativa, apelo à tradição, ilusão de 
permanência, fidelidade mais ou menos forte a seus próprios engajamentos, 
mobilização de traços historicamente enraizadas no grupo de pertencimento. 
(CANDAU, 2012, p. 84) 

  

 Sobre identidade, Ricoeur (1997) aborda a definição no sentido de uma 

categoria da prática: “Dizer a identidade de um indivíduo ou de uma comunidade é 

responder à questão: Quem fez tal ação? Quem é seu agente, o seu ator?” (p. 424). 

Ainda segundo esse autor: “A identidade do quem é apenas, portanto, uma identidade 

narrativa. Sem o auxílio da narração, o problema da identidade pessoal está fadado a 

uma antinomia sem solução” (RICOEUR, 1997, p.424). A história narrada responderá 

essas questões e será possível perceber, por consequência, uma identidade narrativa.  

 A cantiga de capoeira em sua dimensão narrativa aborda trajetórias de vida e 

experiências que são representativas da luta pela sobrevivência com coragem e 

valentia.  A música a seguir, “Boiadeiro”, interpretada por Mestre Mão-Branca (Minas 

Gerais), por exemplo, traz a figura do boiadeiro, personagem comum no interior do 

Brasil, que segue, mesmo com dificuldades, o destino de romper com os limites 

territoriais, de seguir a estrada que, apesar de árdua, possibilita o vislumbrar de uma 

nova vida e de um novo lugar com oportunidades de sobrevivência: 
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De manhãzinha peguei meu chapéu de palha 
Meu facão, minha navalha e saí pra trabalhar 
Eu caminhava nas estradas sem parar 
Andava tão distraído quando ouvi alguém chamar 
 
Seu boiadeiro, lá das terras onde eu moro 
Chegava desanimado, mas mandava eu voltar 
Nasceu um mato tão estranho na ladeira 
Que cresceu de tal maneira que não dava pra passar 
 
Seu boiadeiro, por favor não vá embora 
Toca a boiada e vá por esse mundo afora             CORO 
 
Porque eu sou cabra que não teme nem a morte 
Carrego comigo a sorte pros lugares que eu passar 
Trago a coragem de um valente que não para 
Meu facão, minha navalha me ajudam a caminhar 

 

 Nesse caso, decifrar “o quem” da narrativa é essencial para entender a 

identidade cultural e a trajetória de vida que se liga ao morador do interior do país: a 

importância do boiadeiro para a vida no campo, na qual a coragem e a sorte são 

parceiras na caminhada daquele que depende da terra para sobreviver. O boiadeiro, 

na religião umbandista, assume o papel dos espíritos dos trabalhadores rurais: 

vaqueiros, laçadores, cangaceiros, entre outros. Exemplo do mestiço brasileiro, que 

tem o trabalho duro nas fazendas como símbolo de sua seriedade e força para 

sobreviver às dificuldades da vida. 

 Nos Parâmetros Curriculares Nacionais para a Educação Básica (PCN, 1998), 

é possível compreender como se dá esse processo de identificação a partir da leitura 

do texto literário. Assim, 

 

          A busca de reinterpretações das experiências já vividas e das que passa 
            a viver a partir da ampliação dos espaços de convivência e socialização 
            possibilita ao adolescente a ampliação de sua visão de mundo, na qual se 
            incluem questões de gênero, etnia, origem e possibilidades sociais e a 
            rediscussão de valores que reinterpretados passam a constituir sua nova 
            identidade. (PCN, 1998, p. 46). 
  

 Seguindo essa perspectiva, as cantigas provenientes da tradição oral da 

cultura popular são o ponto de partida para a busca das reinterpretações de histórias 

narradas em defesa da cultura afrodescendente. 
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2.2 As cantigas da capoeira: literatura oral em defesa da cultura 

afrodescendente 

 

Até o final do século XIX, para quem era considerado fugitivo da polícia e de 

outros grupos rivais, a música não era, provavelmente, a maior preocupação nas 

horas de conflito e, muito menos, às escondidas sob os olhares da repressão policial 

em tempos de proibição, observou-se, então, com o processo de “esportivização” da 

capoeira, a partir de 1937, a ampla influência dos mestres e suas histórias de vida em 

composições utilizadas durante o ritual-jogo, que viria a fazer parte do cotidiano dos 

capoeiristas nesta nova fase de existência após longos anos de perseguição e 

criminalização. Sendo assim, os cantadores buscaram, no passado, as tradições da 

literatura oral popular como as anedotas, os contos, os causos, os cantos de entrada 

dos terreiros, os ditados populares e as cantigas de samba de roda, assim como 

quadras populares presentes nos cordéis e emboladas do nordeste brasileiro, 

afirmando o caráter intertextual das expressões musicais que compõem o repertório 

das apresentações culturais. 

As narrativas sobre os capoeiristas do passado são importantes 

representações de uma história de perseguição, de luta e de resistência, fatos que 

ilustram as agruras nas relações sociais da comunidade afrodescendente e a busca 

por representações identitárias ao longo do tempo. A literatura, como arte da palavra, 

tem papel fundamental nessas representações, na forma oral ou escrita, pois revela 

os anseios de um determinado grupo, recria tradições e coloca tanto o autor quanto o 

leitor em interação dialógica5, a partir do uso da linguagem. Não é possível precisar a 

primeira cantiga cantada ao som do berimbau, porém, é possível reconhecer em 

muitas delas a presença de elementos religiosos, como os das comunidades de 

terreiro (Candomblé/Umbanda), ou elementos presentes nas narrativas dos vaqueiros 

e viajantes, como nos cordéis do sertão nordestino e o forte improviso nas rodas de 

desafio dos sambas cariocas. Repassados oralmente, de mestre a discípulos, dão 

continuidade a uma variedade de histórias e versões criativas e populares de fatos do 

passado.  

Entende-se por conhecimentos de tradição oral os ensinamentos repassados 

aos capoeiristas durante os treinamentos e durante as rodas de apresentação. Nesses 

                                                           
5 A relação dialógica “é uma relação (de sentido) que se estabelece entre enunciados na comunicação 
verbal” (BAHKTIN, 1997 p.345). 
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momentos, a cantiga assume seu caráter pedagógico, pois utiliza-se da linguagem 

oral para o estabelecimento de normas, de regras e de todo conhecimento ancestral 

da arte. Por isso, as cantigas podem ser consideradas pertencentes a este universo, 

levando em conta sua funcionalidade e sua origem, assim como o suporte utilizado 

para a transmissão das experiências: a voz. A expressão ‘literatura oral’ para Paul 

Zumthor, em Introdução à poesia oral, foi criada por P. Sibillot em 1881 e designa: 

 
Alternadamente e num sentido estrito, entre os etnólogos, um tipo de discurso 
com finalidade sapiencial ou ética, e, num sentido amplo, entre raros 
historiadores da literatura [...] todos os tipos de enunciados metafóricos ou 
ficcionais que ultrapassam o valor de um diálogo entre indivíduos: contos, 
jogos verbais, infantis, facécias e outros discursos tradicionais, bem como as 
narrativas de antigos combatentes, as fanfarronices eróticas e tantas outras 
fortemente marcadas, urdidas com nossa fala cotidiana” (ZUMTHOR, 1997, 
p. 48). 

 

Nas comunidades de tradição oral, a palavra carrega a importância primordial 

no respeito à memória e no compromisso com a verdade. Para o povo Mandinga, por 

exemplo, o mestre Griôt, nas palavras de Mamadu Kuyaté, é o guardião das histórias 

ou simplesmente “la mémoire des hommes”, “les sacs à parole” (NIANE,1960, p.9). O 

termo “griot” tem sua origem na língua francesa e nas culturas africanas mantém a 

tradição oral de seu povo (MELO, 2009). No Brasil, as histórias vieram nos porões dos 

navios negreiros e foram disseminadas oralmente por esses mestres da palavra:  

 
O griot quando conta sua história, revela os momentos sociais nos quais a 
prática de contar foi adquirida. Seus relatos têm relação com a identidade 
coletiva e permite a sua identificação com o povo, com a comunidade. Daí o 
prestígio social especial que lhe é conferido pela tradição. A sua atuação 
ganha especial importância porque traz consigo a memória profunda que 
cuida da compreensão do tempo histórico e sua relação com o espaço. 
(MELO, 2009, p.149). 

 

O mestre é o responsável pela palavra que orienta e ensina. O ritual do canto, 

na capoeira, segue uma tradição repassada oralmente e, como toda tradição, expõe 

seu caráter mutável e metamemorial, uma vez que é representada de acordo com as 

reinterpretações no interior de grupos e comunidades heterogêneas. Variando de 

academia para academia, de mestre para mestre, percebe-se que as estruturas dos 

cantos na roda de capoeira são similares; modificam-se os nomes de acordo com os 

interesses de cada grupo em diferenciarem-se dos demais e a partir da memória 

ancestral de seus antepassados. 
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 Para alguns, a chula, gênero encontrado nas cantorias da capoeira de rua, que 

não segue nem a Capoeira Angola nem a Capoeira Regional, seria o canto de entrada, 

para outros, seria a louvação e evocação presentes na capoeira Regional, por 

exemplo. Tinhorão (1998), em História social da música popular brasileira, define o 

termo chula no capítulo dedicado ao poeta baiano Gregório de Matos Guerra, e as 

glosas em cantigas do Recôncavo Baiano: 

 
Ficamos sabendo que as composições de poucos versos (geralmente 
quadras), até hoje denominadas genericamente chulas, receberam esse 
nome por constituírem, na verdade, chularias postas em curso pelos chulos, 
ou seja, a gente da mais baixa condição social. E essa denominação de gente 
chula para os componentes das camadas mais humildes já trazia implícito o 
QXpreconceito de classe ante a própria escolha do termo, pois, ao que tudo 
indica, o étimo dessa palavra estaria no cigano-espanhol chul-ló ou chul-li 
que, através do castelhano chulo daria em português não apenas o 
depreciativo chulo, mas o desagradável chulé (TINHORÂO, 1998, p. 61).  

 

Percebe-se, então, que as estruturas dos cantos na roda de capoeira são 

similares. Com o passar do tempo, é possível que o termo chula, na capoeira, tenha 

se tornado a nomenclatura para as quadras e ladainhas cantadas antes de Bimba e 

Pastinha, ou por mestres nem tão conhecidos em outras regiões, principalmente no 

Rio de Janeiro e mesmo no Recôncavo Baiano. Mestre Canjiquinha (1925-1994), em 

depoimento ao documentário Capoeira em cena (IRDEB-BA, 1982) canta uma chula6, 

como o mestre chamava o canto de entrada, papel exercido pela ladainha, antes de 

começar o jogo propriamente dito: 

 
Oh meu Deus o que é que eu faço, o iaiá7 
Para viver neste mundo 
Se ando limpo eu sou malandro 
Se ando sujo eu sou imundo 

 
Oh que mundo velho grande, oh meu bem! 
Oh que mundo enganador 
E digo dessa maneira  
Foi mamãe que me ensinou 

     
O calado é vencedor 
Para quem juízo tem. 
Quem espera se vingar, Oh meu bem 
não roga praga a ninguém 
 

                                                           
6 Chula, para Nei Lopes (2008), é uma espécie de samba baiano também à base de solo e coro. Na 
capoeira, alguns mestres denominam de quadras (Mestre Bimba) e Ladainha (Mestre Pastinha), em 
todos os casos, esse canto faz parte da entrada, geralmente, cantado antes de se iniciar um jogo. 
7 Documentário Capoeira em cena. Entrevista ao mestre Canjiquinha (IRDEB-BA, 1982). 
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Iê água de beber 
Iê água de beber, camará 
Iê vamos embora 
Iê vamos embora, camará 
Iê é hora é hora 
Iê é hora é hora, camará 
Iê galo cantou 
Iê galo cantou, camará 

 

 A composição reflete como a discriminação racial/social afeta e seleciona os 

sujeitos, tornando possível reconhecer as angústias de um eu lírico acuado, porém 

responsável pelo seu futuro. Recorrendo aos ensinamentos de sua mãe, como 

elemento representativo da sabedoria tradicional, o narrador aconselha. Segundo 

Walter Benjamin (1987), o narrador é um conselheiro e a verdadeira natureza da 

narrativa estava, para este autor, numa dimensão utilitária: 

 
Ela tem sempre em si, às vezes de forma latente, uma dimensão utilitária. 
Essa utilidade pode consistir seja num ensinamento moral, seja numa 
sugestão prática, seja num provérbio ou numa norma de vida – de qualquer 
maneira, o narrador é um homem que sabe dar conselhos. [...] Aconselhar é 
menos responder a uma pergunta que fazer uma sugestão sobre a 
continuação de uma história que está sendo narrada. (BENJAMIN, 1987, 
p.200). 

 

 O jogo de perguntas e respostas após o canto de entrada é denominado de 

louvação ou evocação. A pergunta do solista é alternada com a resposta do coro, em 

destaque nos últimos versos da cantiga. A forma fixa do coro é acompanhada por 

improvisos narrativos, ficando perceptível a sequência temporal de fatos para a 

produção de um diálogo com os integrantes da roda: “vamos embora/ é hora é hora/ 

galo cantou”. As sequências recitadas pelo solista, apesar de serem reconhecidas em 

outras cantigas, organizam-se de modo a produzir sentido e lógica espacial-temporal 

e finalizam a narrativa como um chamado ao jogo, metáfora da existência humana, 

pois exige paciência e resignação e, ao mesmo tempo, o ir em frente a cada novo dia.  

 Embora a cantiga interpretada por Canjiquinha faça parte do domínio público 

e, portanto, não possua uma autoria definida, é importante considerar que os ditados, 

os provérbios são, conforme Evaristo (2009), “heranças das várias culturas africanas 

incorporadas à cultura geral brasileira, notadamente vivida pelo povo” (p.19). O que 

dá ao texto uma certa confiabilidade, em relação ao seu intérprete que, em razão da 

sua performance, imprime originalidade diante da possibilidade de readaptação dos 
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versos de louvação, das perguntas do solista e do coro dos participantes à sua 

necessidade comunicativa.  

 Durante o ritual da roda, é muito comum encontrar o esquema apresentado 

por Mestre Pastinha na Capoeira Angola. A ladainha, considerada um canto de 

entrada, deve ser cantada no início da roda; nesse momento ninguém joga, apenas, 

aguarda a permissão do mestre. O solista canta para os participantes e esses se 

preparam para a brincadeira ao pé do berimbau, instrumento que comanda a roda. 

Após o lamento de cunho memorativo, a louvação acontece como uma evocação aos 

mestres antigos, aos personagens históricos emblemáticos, a Deus, aos orixás.  É o 

momento de pedir licença para se iniciar o jogo, quando o coro tem o papel de repetir 

o enunciado do cantor, preparando o clima para o desafio corporal entre os jogadores. 

Logo após a louvação, iniciam-se os corridos que animam o jogo e dão continuidade 

ao ritmo que os atletas devem seguir dentro da roda. De acordo com Biancardi (2000, 

p. 108), em Raízes musicais da Bahia, essa sequência de ladainha e corrido só 

começou a “adquirir importância na década de 30”. 

Para os discípulos de Mestre Bimba e seus descendentes diretos e indiretos, a 

ladainha não existe no início da apresentação. De acordo com Campos (2009, p. 63), 

os cantos, quadras e corridos são os gêneros que compõem a roda da capoeira 

Regional: “Os cantos são considerados de entrada, de louvação, de enaltecimento [...] 

as quadras são versos curtos que se apresentam normalmente em quatro versos”, 

podendo aparecer quadras de seis a oito versos. Abordam narrativas curtas e podem 

contar os desafios encontrados no cotidiano dos capoeiras ou simplesmente brincar 

com as cantigas populares de roda ou da produção proveniente das rodas de desafio 

e embolada, consideradas diálogos cantados. 

 Por fim, os corridos têm o objetivo de animar e estimular o ritmo do jogo através 

da resposta repetitiva do coro e do bater de palmas. Assim, uma roda de capoeira 

Regional deveria apresentar, segundo Campos (2009), o seguinte esquema: canto de 

entrada e louvação, depois as quadras e, por fim, os corridos, que devem ser repetidos 

várias vezes, alternando a forma fixa do coro com a evolução de improvisos do 

cantador. Rego (1968, p. 50-51) oferece um claro exemplo dessa estrutura na 

capoeira de Bimba: 
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CANTO DE ENTRADA E LOUVAÇÃO  

 
Menino quem foi teu mestre? 
Menino quem foi teu mestre? 
Meu mestre foi Salomão 
Eu sô discípulo que aprendo 
Sou mestre que dou lição 
O mestre que me ensinou  
Está no Engenho da Conceição 
A ele devo dinheiro, 
Saúde e obrigação 
O segredo de São Cosme 
Quem sabe é São Damião  
Camarado 
 
Iê viva meu Deus.... 
Iê viva meu Deus, camará 
Iê água de beber 
Iê água de beber, camará 
Iê Aruandê 
Iê Aruandê, camará 

 

O canto de entrada na Regional, assim como a ladainha na Angola, 

corresponde ao enaltecimento dos mestres antigos, ou algum ensinamento importante 

para os discípulos. O fato de estarem todos aguardando o início do jogo faz com que 

as palavras proferidas pelo mestre solista tenham um significado educativo, ao qual 

todos devem prestar atenção. A louvação é marcada pela repetição da interjeição “Iê”. 

Ela serve para chamar a atenção dos participantes à evocação dos elementos míticos 

e/ou religiosos, como um pedido de licença aos ancestrais para se iniciar o jogo 

propriamente dito.  

Em seguida, iniciam-se as quadras cantadas alternadamente com os versos de 

louvação, composições curtas em que os jogadores já podem sair para a brincadeira 

na roda, aguardando sempre o sinal do mestre, que comanda e dita as regras 

permitindo, ou não, o início do jogo: 

 

   QUADRAS 

A iuna é mandigueira  
Quando está no bebedor 
Foi sabida, foi ligeira 
Capoeira é quem matou 
 
Eu nasci no sábado 
No domingo caminhei 
Na segunda-feira 
Capoeira eu joguei 
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 Após o canto das quadras, começa um jogo mais rápido e, de acordo com 

Rego (1968, p.51), “A certa altura, quebram o ritmo em que vinham e introduzem um 

outro, chamado corridos, que são cantos com toque acelerado: 

 
Chora menino 
Nhém, nhém, nhém 
 
O menino é chorão 
Nhém, nhém, nhém 
 
Sua mãe foi pra fonte 
Nhém, nhém, nhém 
 
Ela foi pro Cabula 
Nhém, nhém, nhém 
 
Foi comprar jaca dura 
Nhém, nhém, nhém [...] 

 

Nesse corrido, a onomatopeia que corresponde ao choro da criança (“Nhém, 

nhém, nhém”) é repetida pelo coro; o solista pode improvisar produzindo um efeito 

narrativo nos versos que intercalam a resposta dos coristas. Há uma sucessão de 

fatos que são capazes de produzir sentido a partir das sequências de ações narradas 

(“chora menino/ o menino é chorão/ sua mãe foi pra fonte/ Ela foi pro Cabula/ Foi 

comprar jaca dura”). A estrutura repetitiva permite improvisar uma infinidade de 

versos, que serão cantados por um longo tempo na roda até a mudança para um novo 

corrido, culminando no canto de despedida ao finalizar a roda.  

Considerando o fato de que as cantigas, propriamente ditas, tiveram seu 

momento de maior repercussão com o ensino da arte nas academias e espaços 

próprios para a transmissão oral de cantos e improvisos, a primeira gravação não 

comercial dos cantos e toques da capoeira aconteceu entre 1940-1941, através do 

projeto de pesquisa do linguista Lorenzo Dow Turner, na Rádio Sociedade P.R.A 4, 

em Salvador - BA (REIS,1993). Na ocasião, Mestre Bimba apresentou, com o seu 

conjunto, as quadras e corridos de domínio público. Em seguida, foi a vez de Fernando 

Cassiano, o mestre Cabecinha, e o seu Grupo Esperança Angola, que também 

demonstrou quadras e corridos.  

As gravações destinadas à comercialização só aconteceriam a partir de 1960. 

Ainda hoje, mestres de diversos lugares do mundo gravam suas composições e 

divulgam, agora também pela comunidade digital, a tradição dos cantos de capoeira 

e as novas cantigas, que não seguem ao esquema das quadras e sextilhas ou chulas. 
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Entretanto, não fogem da métrica rítmica e nem da tradição do uso da “antifonia”, a 

qual, na concepção de Gilroy (2001), consiste na repetição de perguntas e respostas, 

entre o solista e o coro, característica tradicional na maioria dos cantos das 

manifestações desenvolvidas com a diáspora do povo negro.  

Para a escolha das cantigas exemplares, nesta pesquisa, foram levados em 

conta os registros fonográficos realizados a partir da década de 1960 até as produções 

contemporâneas descendentes direta ou indiretamente de mestres tradicionais como 

Mestre Bimba, Pastinha, Canjiquinha e Waldemar da Paixão. Para isso foram 

utilizadas as gravações disponíveis no mercado fonográfico em LP’s, CD’s e 

plataformas digitais. Dentre os mestres da atualidade (entre 1980 e 2010), destacam-

se os mestres Grillo e Mão Branca; os dois possuem gravações com a participação 

de seus grupos e associações, as quais estão disponíveis na internet, em sites e blogs 

especializados. 

  Nesta investigação, os cantos não serão selecionados e categorizados quanto 

à sua origem. Conforme Waldeloir Rego (1968, p. 89), um dos pioneiros na descrição 

e catalogação dos cantos em domínio público, “é por demais perigoso se tentar 

distinguir cantiga de capoeira antiga da atual”. Por se tratar de uma tradição oral da 

cultura popular, pode-se perceber, a partir dos estudos de Rego, que algumas quadras 

populares provenientes da literatura de cordel, cantigas de roda e de samba de roda 

são mais antigas do que parecem, muitas delas “consideradas atuais são quadras 

antiquíssimas, que remontam aos primórdios da colonização, as quais relatam 

passagens da Donzela Teodora, Decamerão, cenas da vida patriarcal brasileira e 

motivos outros” (REGO, 1968, p. 89).  

Observando a presença dos capoeiristas nos largos, praças e festas populares 

é possível notar a musicalidade de forma lúdica promovendo, assim, espaços de 

compartilhamento de sentidos e imagens comuns em várias manifestações populares. 

Gilroy (2001, p. 160) lembra como “a música se torna vital no momento em que 

indeterminação/polifonia linguística e semântica surgem em meio à prolongada 

batalha entre senhores e escravos”. Partindo dessa afirmação, selecionou-se 

narrativas que apresentam como ponto principal o desenvolvimento dos processos de 

identificação, levando em conta, conforme nos informa Bhabha (2007), em O local da 

cultura, que “a identidade nunca é um a priori, nem um produto acabado; ela é apenas 

e sempre o processo problemático de acesso a uma imagem da totalidade” (p.85).  
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Portanto, não se trata de defender uma homogeneização de representações e 

imagens simbólicas da cultura popular. A diversidade cultural será o ponto de partida 

para se compreender as formas heterogêneas em que se desdobram as 

manifestações culturais afrodescendentes, em particular os cantos dos capoeiras em 

performance. Para Vieira (2001, p. 606), “o caráter dos personagens nos remete ao 

universo simbólico da cultura”. Acredita-se, por isso, que a reafirmação de identidades 

ainda estigmatizadas e discriminadas possa contribuir para a desconstrução de 

estereótipos negativos sobre grupos considerados inferiores e subordinados. O 

estereótipo pode ser entendido “como ponto primário de subjetificação no discurso 

colonial” (BHABHA, 2007 p.117) e deve, nesse sentido, ser desconstruído e evitado 

nos espaços de educação formal e informal, seja na escola ou em qualquer outro 

espaço educativo.   

Como exemplo de obras da discografia da capoeira, foram selecionadas as dos 

mestres que tiveram um papel essencial na divulgação da arte de versar. Mestre 

Bimba, Mestre Pastinha, Mestre Canjiquinha, Mestre Waldemar da Paixão foram 

escolhidos por serem considerados os grandes influenciadores da prática 

corporal/musical, tal qual a conhecemos hoje. Para Marcio Penna Corte Real, em sua 

tese de doutorado que trata das Musicalidades das rodas de capoeira(s): diálogos 

interculturais, campo e atuação de educadores (UFSC, 2006), “trata-se de reconhecer 

que, quando se fala em capoeira com a presença das musicalidades, esses mestres 

exerceram grande influência” (p.82).  

Se faz importante identificar, portanto, as outras vozes que dialogam com as 

produções orais dos cantos, pois fica perceptível a presença de uma intensa 

intertextualidade, importante para a nossa proposta didática de letramento literário a 

ser exposta nos capítulos que se seguem. Ao considerar a intertextualidade como um 

diálogo entre textos, convém reafirmar os apontamentos teóricos de Compagnon 

(1999) sobre o assunto. O termo intertexto foi forjado por Júlia Kristeva (1966); na 

ocasião, a “tônica da teoria literária” era deslocada, em oposição aos formalistas 

russos, para o interior do texto, visto como uma “estrutura complexa de vozes”. Desse 

modo, o intertexto pode ser considerado como “a percepção, pelo leitor, de relações 

entre uma obra e outras que a precederam ou se lhe seguiram” (COMPAGNON, 1999, 

p. 110).  
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Diante da dimensão narrativa das cantigas de capoeira, procurou-se identificar 

os elementos presentes nas cantigas que permitiram a sobrevivência da tradição, 

mesmo em processo de constantes transformações e reafirmações. Pode-se atribuir 

aos ditados, aos conselhos e aos questionamentos os frutos das experiências e do 

repertório proveniente da literatura oral popular resgatados pela memória dos mestres 

e cantadores:  

 
No Brasil, as lembranças africanas revividas se modificam ao mesmo  tempo 
em que muda a sociedade global mobilizada por uma luta de raças contra a 
alienação cultural dos negros e também na luta de classes de acordo com um 
esquema mais habitual. Essas lembranças encontram sua justificativa não 
apenas em assegurar uma continuidade fictícia ou real entre o passado e o 
presente, mas também em satisfazer uma lógica identificadora no interior do 
grupo, mobilizando deliberadamente a memória autorizada de uma tradição. 
(CANDAU, 2012, p. 122) 

 

 As relações entre o colonizador e o colonizado estão presentes em algumas 

cantigas, como é o caso da que apresentamos a seguir. Aidê é a personagem africana 

representante da perseguição sexual dos colonizadores às mulheres negras 

escravizadas no Brasil; como saída da situação de exploração sexual, ela foge para o 

quilombo Camugerê, espaço fictício utilizado para representar o lugar de segurança e 

solidariedade entre os escravos fugitivos que, simbolicamente, traduz a chance de se 

obter a liberdade: 

 
            Aidê era uma negra africana  
   Tinha magia no seu cantar 
   Tinha os olhos esverdeados 
   E sabia como cozinhar 
   Sinhozinho ficou encantado 
   E com Aidê ele quis se casar 
   Eu disse: Aidê não se case, 
   Vá pro Quilombo pra se libertar 
 
   Aidê, foge pra Camugerê 
   Aidê, foge pra Camugerê  (CORO)8 

 

 Como parte de uma tradição recriada, a história cantada sobre a negra Aidê 

revela o ato de memória e, segundo Candau (2012, p. 122), “o ato de memória que se 

manifesta no apelo à tradição consiste em expor, inventando se necessário, um 

pedaço de passado moldado às medidas do presente de tal maneira que possa se 

                                                           
8 Música com autoria atribuída ao Contramestre Marquinhos Coreba e Mestre Mão Branca, ambos do 

grupo Capoeira Gerais (Belo Horizonte – MG) 



54 
 

 
 

tornar uma peça do jogo identitário”. Certamente, a identidade narrativa, nesse 

exemplo, representa o desejo de muitas mulheres que foram violentadas e obrigadas 

a conviverem com a violência física e simbólica e tiveram, como possibilidade de 

sobrevivência, a fuga para os quilombos, espaços comunitários de solidariedade.  

 No capítulo seguinte, os intertextos que compõem o universo da cultura 

popular oral, transmitidos pelos cantos de capoeira, farão parte de sequências de 

letramento literário. Como norte para a proposição de atividades de leitura, leva-se em 

conta a discussão acerca das narrativas e dos processos de formação de identidades 

culturais diversas. Ancorada na cosmovisão de grupos subalternizados e, por isso, 

produtores de uma cultura peculiar, a seleção dos textos permite que se tornem 

representativos das relações de luta contra o preconceito, discriminação e qualquer 

tentativa de violência (simbólica) aos diversos segmentos da comunidade escolar.  
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3 AS CANTIGAS DE CAPOEIRA NA ESCOLA 

        

        
 Neste capítulo, as cantigas selecionadas farão parte de uma rede de 

intertextos, dispostas em sequências básicas de trabalho a partir dos ideais de Cosson 

(2016) e suas observações quanto às práticas de letramento literário e, ainda, das 

proposições de Junqueira (2010), no que diz respeito às estratégias de leitura e de 

compreensão do texto literário. Souza (2011), por sua vez, corrobora com as 

propostas sobre os projetos de “letramentos de reexistência”. Buscou-se, portanto, 

reconhecer as afirmações de identidades culturais através das narrativas, 

apresentadas na performance do canto e na leitura de diversos textos que compõem 

o universo da cultura popular afrodescendente de extensão brasileira. 

 

3.1 O trabalho com as cantigas por meio da sequência didática básica 

 

       Ai, ai, Aidê, joga bonito 
       Que eu quero aprender 
       Você joga comigo 
       Eu jogo com você9 

 

 O trabalho com a leitura literária na escola favorece a compreensão dos 

sujeitos e a do grupo social ao qual pertencem. Partindo do pensamento de Cosson 

(2016, p. 27), a prática da leitura na escola pode proporcionar uma experiência com o 

outro e com a “multiplicidade do mundo”, favorecendo o entendimento sobre os 

diferentes pontos de vista, fazendo dessa relação de alteridade uma ponte para novas 

interpretações da realidade e das relações sociais nas diversas atividades humanas: 

“É como se a necessidade de imaginar uma solução para um problema ou de prever 

determinada ação nos conectasse diretamente com o mundo da ficção e da poesia, 

abrindo portas e pavimentando caminhos para a experiência literária” (COSSON, 

2016, p. 53). Para ter sentido, a leitura deve favorecer um diálogo entre a realidade 

do eu e do outro em determinado tempo e espaço. Só assim, a literatura assume seu 

papel diante da construção de sujeitos letrados.  

Para o conceito de “letramento literário” aqui abordado a partir de Cosson 

(2016), entende-se que a escolha do termo deveria estar vinculada a uma “[...] 

                                                           
9 Corrido em domínio público. 
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concepção maior do uso da escrita, uma compreensão que fosse além das práticas 

escolares usuais” (p.11). As sequências de letramento literário são opções para o 

desenvolvimento, em etapas, da leitura dos mais diversos gêneros que possam 

facilitar a interpretação e contextualização de textos literários mais complexos. Para o 

autor, é preciso “compreender como o discurso literário articula a pluralidade da língua 

e da cultura” (p. 34).  

A sequência básica de letramento literário é formada por quatro etapas: a 

motivação, a introdução, a leitura e a interpretação. À sequência expandida são 

acrescentadas, além das etapas da sequência básica, as da contextualização “teórica, 

histórica, estilística, poética, crítica, presentificadora e temática” (Ibidem, p. 92) e a da 

expansão, momento em que há o diálogo de outros gêneros textuais com a obra 

principal. Nessa fase, é importante que os alunos registrem, de alguma forma, os 

resultados das comparações entre os textos, promovendo, portanto, o contato com a 

modalidade oral e escrita da língua, com a ampliação das visões de mundo e a 

promoção de momentos para a expressão individual em produções textuais. 

Entretanto, a sequência não tem elementos rígidos e pode ser alterada de 

acordo com as necessidades de cada turma:  

 
Tendo em vista que a sequência didática está naturalmente inserida na 
sequência expandida, cabe ao professor de literatura estabelecer até onde 
pode ir com seus alunos, quais os passos seguirá dentro da nova sequência. 
Esse alerta é importante porque não se pretende estabelecer um caminho 
único que vá de uma a outra sequência. (COSSON, 2016, p.103). 

 

Colocando essas proposições de Cosson em diálogo com os resultados obtidos 

na pesquisa de Souza (2011) sobre “letramentos de reexistência”, acredita-se numa 

proposta didática que ultrapasse os limites das práticas escolares formais. Assim, 

torna-se possível valorizar outros usos da linguagem além dos consagrados pelo 

cânone, como aqueles evidentes nos discursos de resistência dos capoeiras, dos 

rappers, dos sambistas, dos funkeiros, entre outros que são estigmatizados pela sua 

origem, cor, situação econômica ou social. 

 
Os letramentos de reexistência mostram-se singulares, pois, ao capturarem 
a complexidade social e histórica que envolve as práticas cotidianas de uso 
da linguagem, contribuem para a desestabilização do que pode ser 
considerado como discursos já cristalizados em que as práticas validadas 
sociais do uso da língua são apenas as ensinadas e aprendidas na escola 
formal (SOUZA, 2011, p. 36). 
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 Dessa forma, as cantigas, em sua dimensão narrativa serão tratadas como 

objeto de estudo para leitura e análise crítica da formação cultural brasileira, 

favorecendo, portanto, os processos de identificação e afirmação estimulados pelos 

discursos das múltiplas vozes existentes nos textos. As narrativas da capoeiragem 

apresentam-se como elemento de introdução para a etapa de leitura da sequência de 

letramento literário por demonstrarem relevância quanto à contextualização histórica, 

importante para a quebra de paradigmas falaciosos da história oficial, e quanto ao 

caráter intertextual, capaz de criar oportunidades de se conhecer outros textos do 

universo da cultura popular. De acordo com Cosson (2016, p. 63), é preciso trabalhar 

com “a leitura de textos menores que tenham alguma ligação com o maior, 

funcionando como uma focalização sobre o tema da leitura”. Outros textos, literários 

ou não, que venham complementar a discussão proposta, de acordo com os objetivos 

delimitados pelo professor, devem ser utilizados para que o contexto histórico, social 

e discursivo auxilie na compreensão do tema e na leitura posterior de textos mais 

complexos.  

 Além das obras exemplares, as sequências de letramento literário contarão 

com a articulação das estratégias de leitura defendidas por Souza (2010), em Ler e 

compreender: estratégias de leitura. Renata Junqueira, entre outros colaboradores, 

aponta para as estratégias utilizadas pelos leitores no ato da leitura e propõe uma 

abordagem didática no trabalho da compreensão leitora entre os alunos da Educação 

Básica. A partir dos estudos de Harvey e Goudvis (2008), Wedwick e Wutz (2008), a 

pesquisadora elabora atividades que são capazes de levar à reflexão sobre os 

processos mentais ativados no momento da leitura. A conexão, a inferência, a 

visualização, a sumarização e a síntese são colocadas como estratégias 

fundamentais para a compreensão do que é lido: 

       
Trabalhar com as estratégias de leitura permite ao leitor ampliar e modificar 
os processos mentais do conhecimento, bem como compreender um texto. 
Compreender é a base para que todas as crianças se engajem 
completamente na leitura de livros de literatura e se tornem leitoras 
autônomas. Para tanto, o ensino das estratégias é fundamental (SOUZA, 
2010, p.108). 

 

 As conexões são os conhecimentos prévios que sustentam o processo de 

entendimento do texto. Ligações que são feitas entre o texto, outros textos, o leitor e 

o mundo. Logo após, a inferência é reconhecida como um tipo de pensamento que 
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“requer uma conclusão ou interpretação que não está implícita no texto” (SOUZA 

2010, p.76). A visualização é outra estratégia; compreende criar imagens mentais 

significando o que se leu, colocando o leitor no mundo do livro, fazendo parte dele. A 

sumarização consiste em buscar na essência do texto os elementos importantes para 

a compreensão. E, por fim, a síntese consiste em atribuir sentido às informações 

transmitidas. Nas sequências elaboradas, tomando por base as cantigas de capoeira 

entre outros textos que dialogam com as identidades culturais afrodescendentes, são 

utilizadas as estratégias de conexões, inferência e visualização. As propostas 

didáticas compõem o caderno didático digital e estão descritas nos tópicos a seguir. 

 

3.2 Cantigas exemplares em sequências de letramento literário 

 

 Ao selecionar as cantigas exemplares, foram levados em conta os objetivos 

propostos pelos Parâmetros Curriculares Nacionais (PCN,1998) e pelo Currículo em 

Movimento da Educação Básica, documento orientador da práxis educativa na 

Secretaria de Estado de Educação do Distrito Federal. Consideram-se, também, as 

propostas temáticas defendidas pela Lei 11645/08 e as Diretrizes Curriculares 

Nacionais para a Educação das Relações Étnico-Raciais e para o Ensino da História 

e Cultura Afro-Brasileira e Africana (2013). 

 Na acepção do documento norteador, a leitura/escuta, em aulas de Língua 

Portuguesa, deve ser vista como “oportunidade de ampliação de visão de mundo. 

Nesse contexto, se constitui como forma específica de leitura, uma vez que propicia a 

fruição estética e o prazer de ler, tanto voltado para entretenimento, quanto para a 

construção e desconstrução de sentidos” (SEE-DF, s/d, p.18). 

 Optou-se por criar um caderno digital no qual as cantigas fazem parte de uma 

rede de textos e atividades que formam as sequências de letramento literário, 

favorecendo as representações de luta social, resistência e afirmação cultural através 

das identidades narrativas presentes nos textos selecionados.  

 Na estrutura deste caderno, encontram-se as orientações para o trabalho 

pedagógico junto às cantigas partindo de enunciados específicos aos professores e 

aos estudantes. No software escolhido para a formatação do caderno em CD-ROM, 

NEOBOOK 510, essas orientações estão disponibilizadas em seções específicas, 

                                                           
10  Software - Neobook 5 Professional. Rapid Aplication Builder. Neo Soft Corp. 1993-2008. 
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tornando a navegação simples, com uma linguagem adequada a cada sujeito do 

processo de ensino e de aprendizagem (professores e estudantes). Entretanto, para 

efeito de exposição das sequências neste capítulo, optou-se por conservar o texto 

utilizado na versão digital como exemplificação do que pode ser encontrado no 

produto físico desta pesquisa. 

 

3.2.1 Sequência didática básica – “Menino, quem foi teu mestre”? 

 

 Na primeira sequência de letramento, a capoeira é apresentada como 

manifestação cultural afro-brasileira. As histórias de luta e resistência têm com o livro 

Feijoada no paraíso: a saga de Besouro Mangangá, de Marco Carvalho, seu ponto 

máximo de representação intertextual. A cantiga de capoeira “Menino, quem foi teu 

mestre?”, atribuída à Mestre Bimba e “Lelê”, tem composição contemporânea 

composta pelo Mestre Grillo da Associação Cultural Tribo Unida de Capoeira – Ilhéus-

BA, é destacada tanto como leitura quanto em áudio, no caderno pedagógico digital. 

Durante as atividades de leitura, as estratégias da conexão leitor-texto-mundo e a 

inferência são exploradas nas atividades propostas aos alunos.  

 

Público alvo: Ensino Fundamental II (6º e 7º ano) 

Tempo estimado: Até 4 aulas de 50 min. 

Recursos: Projetor de vídeo e áudio, bloco de anotações, cartolinas e pincéis.  

Objetivos: 

 - Reconhecer, valorizar, divulgar e respeitar os processos históricos de luta e 

resistência negra representadas nas narrativas de capoeira. 

 - Desenvolver o letramento (literário), utilizando o texto e sua diversidade no 

processo de construção de significados, assim como a expressão do pensamento11. 

 - Levantar dados, descobrir informações nos textos, acontecimentos e 

representações. 

 - Inferir o sentido de palavras a partir do contexto. 

 

 

                                                           
11 Objetivo retirado do documento de referência curricular da Secretaria de Educação do Distrito 
Federal (p.19) 
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   Menino, quem foi teu mestre? 

Representações de luta e resistência cultural12 
 

 

 Você sabia que a capoeira é considerada Patrimônio Histórico Imaterial do 

Brasil, de acordo com o IPHAN (Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional), 

desde 2008? Pouco tempo para uma manifestação com mais de 300 anos de 

existência, não acha? Sua história foi marcada por muitas transformações e pode ser 

apreendida através das cantigas e dos ensinamentos repassados oralmente pelos 

mestres de capoeira ou pelos estudiosos que se dedicaram ao tema.  

 

 

 

 

 

 

                                                           
12 Apresentação da primeira sequência aos estudantes, disponível no botão orientações pedagógicas 
no menu principal do caderno digital. 

Para saber mais! 

Acesse o link do IPHAN, 

pesquise sobre a origem da 

capoeira e socialize seus 

conhecimentos com a turma. 

Anote o que você achou mais 

interessante nessa história! 

Professor, 

Ative os conhecimentos prévios da 

turma perguntando se os alunos 

conhecem alguma cantiga ou se já 

presenciaram uma roda de capoeira. 

 

Fonte: Portal do IPHAN Disponível em: http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/66 Acesso em: 10 jan. 2018. 

 

http://portal.iphan.gov.br/uploads/publicacao/DossieCapoeiraWeb.pdf
http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/66
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      MOTIVAÇÃO13                  

 

 

- Exibição do vídeo Maré Capoeira (14 min). Disponível em: 

http://portacurtas.org.br/filme/?name=mare_capoeira 

 

 Após a exibição da película: 

- Comentar sobre as características da capoeira exploradas no curta (origem, 

tradição, ancestralidade, disposição circular, musicalidade entre outras 

características).   

- No filme, Maré é apelido de João. O apelido na capoeira é muito importante, pois 

identifica o jogador a partir das suas habilidades no jogo. Ele recebeu essa alcunha 

porque passava o dia na praia treinando. Esse é um importante momento para 

tratar sobre os estereótipos de apelidos ofensivos e preconceituosos. Além disso, 

também pode ser abordada a força que tem o nome próprio, ou a maneira como 

as pessoas gostariam de ser chamadas reforçando suas identidades pessoais.  

- Identificar com os alunos as músicas apresentadas no filme. Cada mestre de 

capoeira é representado por uma delas. Volte ao filme, se preciso, para identificar 

o nome desses mestres.  

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
13 Orientações aos professores, disponível no botão orientações pedagógicas no menu principal.  

http://portacurtas.org.br/filme/?name=mare_capoeira
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   INTRODUÇÃO                APRESENTAÇÃO DOS AUTORES E DAS OBRAS 

 

 

                                                                                                                    

 

 

 

 Nesta etapa, é importante que o aluno acesse o material a ser lido. As cantigas 

estão disponíveis em áudio no ícone “Ao som do berimbau”. Antes de ler a letra da 

música, os estudantes precisam ter contato com a canção em performance.  

 Se não for possível disponibilizar um livro para cada aluno, o professor pode 

providenciar um exemplar para manipulação, observação e possíveis inferências 

a partir do material impresso. 

 

 

 

 

 

 

À esquerda, Mestre Bimba, criador 

do estilo consagrado como 

Capoeira Regional. Introduziu as 

quadras populares alternadas com 

o coro dos capoeiristas. É 

considerado um ícone da capoeira 

da Bahia. 

 

 

À direita, a obra de Marco 

Carvalho, Feijoada no paraíso: a 

saga de Besouro, o capoeira.  
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          LEITURA 

 

- Leia com atenção este canto de entrada relacionado às rodas da Capoeira Regional. 

 

 

 

 Uma das característica marcantes da capoeira é a transmissão da tradição através 

da oralidade, repassada por mestres e professores consagrados por determinada 

comunidade. A sabedoria popular faz parte da resistência cultural dessa arte que 

ainda sobrevive após séculos da sua criação pelos africanos escravizados no 

Brasil. 

  O segundo canto é uma música contemporânea cuja composição está atribuída à 

Rodrigues Luna, Contramestre Grillo, do grupo Associação Cultural Tribo Unida de 
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Capoeira em Ilhéus/BA. O grupo foi criado por mestres descendentes de Bimba e 

suas composições encontram-se em meio digital. 

 

 

Após a leitura, o professor dispõe das estratégias de leitura, disponível em links 

específicos como recurso para as etapas de interpretação. 

 

                       ESTRATÉGIA DE LEITURA - Conexão texto-leitor 

 Quando li a cantiga “Menino, quem foi teu mestre?”, as palavras “mestre”, 

“discípulo”, “aprende”, “ensina” me fizeram lembrar de... 

 Quando li a cantiga “Lelê”, as palavras “senhor”, “escravo”, “cativo”, “capoeira”, 

“libertando” me fizeram lembrar de ... 

 

 Escreva em seu bloco de anotações as primeiras impressões sobre os textos, 

observe a forma, a linguagem e a mensagem transmitida pelas narrativas. 
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 MAIS LEITURA 

 

 Um grande herói, muito conhecido no universo da capoeira, é Besouro 

Mangangá. O mito de Besouro faz parte da iconografia baiana ao lado de Zumbi dos 

Palmares e Mestre Bimba, semelhantes em valentia, mandinga e resistência.  

 A partir do link intertextos, no caderno digital, é possível acessar o capítulo 

Tio Alípio, da obra “Feijoada no paraíso: a saga de Besouro, o capoeira” para leitura 

compartilhada. 

 

     Tio Alípio 

 

 Quando um homem, de tanto que finge ser um qualquer bicho, acaba se 

convencendo assim de que pode ser tanto cobra, que pode envenenar só com o olho 

um carneiro, e o carneiro já pensa, por sua vez, que se quisesse seria ele a cobra. 

Quando ela, cobra ruim e sem chocalho, já toda no ofício de encantar um sapo, nem 

nota que o que ainda hoje salta e salta, já tinha sido carneiro e homem em outras 

vidas anteriores e futuras. E que ele mesmo, o sapo, é que depois veio a ser o matador 

dela, a cobra, usando para isto só sua compridíssima língua pegajosa. E que, aliás, 

nem foi preciso mais que a língua, porque a tal cobra, já no seu comprido e sinuoso 

ardil de enganar o sapo, o carneiro e eu, que via tudo isto de detrás das bananeiras, 

já avoava em volta, batendo suas asas fingidas de lavadeira, a fim de enganar ele, o 

que era até mais bobo, o saltador linguarudo, o que deu então, por isso mesmo, cabo 

dela. Enfim, quando o homem ficou de final convencido e nem conseguiu mais fingir, 

porque ele era mesmo todos os bichos aqueles e seus instintos e ainda mais todos os 

insetos. Aí este homem era o aprendiz.  

 Quando todos os bichos, os que nadaram e os que ficaram escondidos 

embaixo do úmido das pedras, os que rastejaram antes de voar, pousar, galopar, para 

um dia mamar do leite comum dos que têm quatro patas. Quando os deste reino e 

mais as plantas também acreditaram que o homem, aquele acocorado, que inchou 

barriga, baliu e serpenteou, era bicho. Quando os animais nem estranharam mais as 

esquisitices daquele um, então ele não era mais o aprendiz, era o feiticeiro. 

  Tio Alípio me ensinou de tudo um muito. Com a calma do parteiro dos anos 

que a eternidade é que engendra. Ele era um negro, daqueles uns que olharam bem 
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fundo no olho da maldade e viram a única forma de sair vivo de lá. A capoeira é arte 

do dono do corpo e de outros tantos. Pois se não. O que come primeiro, o ardiloso, é 

o que não é nem nunca foi aquele o pé redondo, o redemunho, o não falado, o 

tristonho, não. Capoeira é de todos e de Deus. Mundo e gentes muitas têm mandinga, 

corpo tem poesia, pássaro tem bico. Capoeira tem axé. Meu pai e meu mestre me 

ensinou. E isto não é pouca coisa. Mas mel não conhece flor nem reconhece abelha. 

O que me ensinou capoeira conhecia. 

 Todas as tardes, quando um ventinho leve já vinha assim bem de manso fazer 

carinho nas folhas do tamarindeiro, e o sol botava aqueles brilhinhos de arco-íris nas 

águas apressadinhas do riacho, é que eu chegava. Ele, logo depois. No claro de mata, 

perto do remanso, onde as rolinhas vinham ciscar, é que tio Alípio me ensinava as 

artes. Aprendi ali mesmo muito do que sei com ele, que, como de capricho, me 

ensinou entre tudo, até de novo o que eu já sabia. Naquela tarde, então, eu estava 

era muito aceso de novidade.  

 Tio Alípio tinha dito no dia antes, com sua fala mansa e firme de pai dos 

segredos que ele sempre era, que naquele dia queria me ensinar uma coisa de muito 

importante. Pois que então que eu não faltasse. Disse aquilo assim, como se eu fosse, 

nem notei. Faltar mesmo é que eu não ia. Tio Alípio era já velho quando conheci ele, 

mas parecia ter sido assim desde sempre. Andava leve, pisando macio no chão feito 

bicho gato. Ninguém nunca percebia ele chegar. Eu nem notava, por tanto que 

quisesse, de que lado tinha vindo. Quando me dava pela coisa, ele já estava ali, na 

minha frente, com aquele rosto marcado, feito cortado a faca na madeira escura que 

era a pele dele. Tio Alípio, meu pai e meu mestre que foi e que era, me fez o filho 

querido dos segredos, me iniciou nas artes, na mandingada, no coração da maldade, 

na poesia do corpo, nas lendas dos antigos, e na capoeira. Ele sabia bem de por 

dentro o passado, e falava do futuro como quem com saudade.  

 Aprendi naquele dia, e nos outros, que o tempo é o rei e o soberano dos que 

vivem entre as árvores e os edifícios. Vi o sol e a tarde se dividirem em milhares de 

luzes e reflexos vermelhos e laranja, entre as folhas da árvore da sombra fresca. E o 

mestre não chegava. Bestei largo na sombra. Não choveu naquela espera. E o fim da 

tarde foi misturando os ruídos da noite com os dos sapos. Antes de quando ainda não 

havia ainda a luz das estrelas, é que percebi que as formigas não tinham interrompido 

a sua faina de folhas e insetos. E que o mestre não tinha mesmo chegado.  
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 Tempo é rei e mestre também, como tio Alípio era. Ele disse sem seus 

tambores, mais tarde, ao som só das luzes azuis da lua, que os brancos e as pratas 

dos da família de Oxalá também rolam de dia. Então que eu esperasse, tivesse 

paciência. Como quem nem tem peso nenhum no coração, tio Alípio exerceu sua 

ausência. Até os intestinos da noite cagarem meus receios. Só mesmo quando a lua 

subiu mais de com força entre os morros, iluminando minhas incertezas, é que dei em 

pensar de fazer o caminho de volta para casa. Alguém mais havera de estar 

preocupado. Mas nem. Fiquei ainda ali parado, pensando no que teria acontecido com 

o mestre que não era de faltar a compromisso. Nunca tinha sido. Por causa dos 

morcegos é que não era. Eles não se atreviam com ele não. Mesmo se quisessem 

arrelia, com ele não vingavam nem tentativa. O mestre reinava na ciência do ser vento 

quando não tinha vela, e também na de ser vela quando o mundo era do vento. Mas 

ninguém que ele assim não quisesse não via ele. Tio Alípio me ensinou. Escapava 

sempre. Tinha sido sempre assim, desde a guerra traída. Todos sabiam. Os morcegos 

sabiam, não se ousavam. Não molestavam ele não. Diziam que era porque ele era já 

um velho. Mas isso era apenas um fingimento de respeito pelo que temiam. Contavam 

muitas histórias sobre ele. Que era babalaô. Que tinha sido escravo em casa de gente 

de posse, e que a senhora da casa muito encantada ficou dele e de seu porte de moço 

jovem, garboso filho de uma preta que veio num tumbeiro trazida do porto de São 

Jorge da Mina, no Daomé. Acontece que o marido da senhora tinha seus encantos 

pela negra mina também. Isso sempre foi o natural e nem ninguém naquele tempo 

estranhava, e, entre outras promessas do amor fugido, tido às escapadas sempre para 

os escondidos do engenho, cumpriu a de lavrar papel de escritura alforriando o menino 

que já era filho daquela escrava, porque no caso da falta do protegimento do senhor 

o moleque havera de arrimar a negra mina, filha das nobrezas do povo meu, também, 

de origem.  

 Quando se soube, mais tarde, não sei como, dos fogos que também 

consumiam a alma branca da senhora pelo amor que lhe recusava o filho nobre da 

negra mina, aí acharam que era quebranto, coisa feita, macumbagem, feitiço, onde é 

que já se viu. Foi um tempo de muita confusão e castigo para ele e sua mãe. Um 

tempo em que ele aprendeu sobre a injustiça. A senhora, dizem, acabou louca e, num 

acesso, matou o marido. Vieram os soldados e só não levaram o filho da negra, já 

feito na crença das linhagens da fé do povo iorubá, porque a mãe o fez subir numa 
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gameleira onde ele passou três dias e três noites sem comer ou beber, esperando, 

até poder descer e fugir sem ser visto, porque só depois dos três dias de buscas pela 

fazenda e pelos derredores é que foram embora os soldados. Muitas histórias 

contavam sobre ele. Mas ninguém sabia a história certa de tio Alípio. De como entrou 

e saiu com vida da revolta dos malês, no Salvador. Ele não gostava muito de falar 

disso não, mas para mim contou uma vez. Disse que morreu muita gente naquela 

briga boa dos diabos e nos dias seguintes. Contando os que foram castigados mais 

tarde com vergasta no lombo e sal para ficar pior de sarar, mais os que foram presos 

e os que fugiram, foi para mais de cinco mil almas envolvidas no segredo traído e na 

guerra. Foi onde tio Alípio aprendeu sobre a esperança, que é quando a gente aprende 

mesmo a esperar os desejos de com força e a criar eles com tanto carinho e alimentar 

e conviver todo dia com eles como fossem um bicho, como os que a minha mãe 

engordava no quintal e depois ficava com pena de matar porque se afeiçoava. Um 

desejo que fica fazendo parte da gente, assim como fosse um dente. A maior parte do 

que o povo de Santo Amaro falava de tio Alípio era tudo uns inventamentos de gente 

que não tinha o que mais fazer. Ele era maior do que o comprido das línguas 

faladeiras. 

  Eu já tinha resolvido voltar mas esperava, ainda, talvez só os pensamentos 

aquietarem e o coração parar de bater aquela toda ansiedade. O tempo parecendo 

muito mais grande que esse tanto que gastei pensando bestagem. Foi só quando, já 

resolvido de ir, abaixei para pegar o embornal e a boladeira, só bem no meio dessa 

hora é que tio Alípio desvirou, finalmente, planta de folha, toco, raiz e mais as areias 

e rolinha e me disse, suavemente, como quase sempre, que o desistir não era parte 

da lição do esperar. Só então entendi a diferença entre uma aula e outra. Pude notar 

de claro que luz, lua, sol e tamarindeiro são os fundamentos da arte, da rima, e do 

ritmo dos riachos. Tinha aprendido a esperar. Puxei o primeiro corrido da roda do dia 

seguinte. Quem sabe esperar sabe que nem precisa esperar sempre. Ou precisa, 

quem havera de saber ao certo? Olodumaré é que é o pai das diferenças. 

 Tio Alípio viveu, estou certo, naquele tempo de luas, tamarindeiros e sol, e me 

mostrou que aquele um que mata o pássaro ontem com a pedra que atirou hoje não 

é mesmo aquele o canho, o canhestro, o tristonho, o mafioso, o danado, ou o pobre, 

que é como o tratam hoje. Porque rica é a igreja, o diabo mesmo é pobre. Pude 

perceber o todo, o sempre e o antes da presença dele entre as folhas, as luzes e os 
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bichos. Ele já tinha chegado muito em antes das rolinhas, do pôr do sol, ou da sombra 

fresca do tamarindeiro. Tio Alípio era, foi e é ancestral. Egum baba. Coisa de preto, 

de branco, de gente da arte da capoeiragem. Não sei explicar, não senhor. 

    (CARVALHO, 2009, p. 23-30) 

 

 

 

 

   ESTRATÉGIA DE LEITURA – Inferência 

 

A inferência é uma importante estratégia de leitura que consiste em deduzir 

significados seguindo pistas no próprio texto. Selecione as palavras desconhecidas 

durante a leitura, reproduza o quadro a seguir e preencha os espaços inferindo sobre 

os seus significados.  

 

 

 

Palavra  Significado 
inferido 

Dicas do texto Frase do livro 

 
Tamarindeiro 

 
árvore frutífera 

 
Folhas do 
tamarindeiro 

“Todas as tardes, 
quando um ventinho 
leve já vinha assim bem 
de manso fazer carinho 
nas folhas do 
tamarindeiro” 

 
 
 
 

  
 
 

 

 
 
 
 

  
 
 

 

 

 

  

 

Professor, é interessante propor uma 

atividade de registro contendo a 

interpretação do texto. Pode ser uma 

resenha, um relatório de leitura ou uma 

síntese. 
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       EXPANSÃO 

 

  

 Professor, acesse o link http://www.palmares.gov.br/manifestacoes-culturais-

negras, para observar, junto aos alunos, as diversas manifestações culturais 

brasileiras. 

 Este é o momento para fazer as conexões com outros textos. A discussão gerada 

em sala de aula, possivelmente, conduzirá para caminhos difíceis de serem 

previstos, pois cada turma tem as suas necessidades específicas. 

 Aqui estão algumas dicas para uma leitura posterior que poderá culminar em um 

projeto mais amplo.  

 

 

 

Texto:  “Consciência da diferença”, de Gilberto Gil.  

Disponível em: http://www.palmares.gov.br/artigos-institucionais-consciencia-da-

diferenca 

                                                                                                                    

            

“A expansão busca destacar as possibilidades 
de diálogo que toda obra articula com os textos 

que a precederam ou que lhes são 
contemporâneos ou posteriores” 

(COSSON, 2016, p. 94). 

http://www.palmares.gov.br/manifestacoes-culturais-negras
http://www.palmares.gov.br/manifestacoes-culturais-negras
http://www.palmares.gov.br/artigos-institucionais-consciencia-da-diferenca
http://www.palmares.gov.br/artigos-institucionais-consciencia-da-diferenca
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3.2.2 Sequência didática – A corda bamba da vida: nas trilhas do cordel14 

 

 A literatura de cordel é a próxima convidada a participar do diálogo com os 

cantos de capoeira. Muitos mestres, em contato com essa literatura do nordeste 

brasileiro, levaram para as rodas os versos dos cordéis, os quais se adaptaram à 

dinâmica rítmica dos toques de capoeira. Waldemar da Paixão (1916-1990) interpreta 

a narrativa sobre Pedro Cem, de Leandro Gomes de Barros (1865-1918), que será 

destacada na sequência durante a etapa da leitura. 

  Victor Alvim Itahim Garcia (2007), cordelista e capoeirista do Grupo Abadá 

Capoeira (Associação Brasileira de Apoio e Desenvolvimento da Arte Capoeira), tem 

contribuído de forma significativa para a divulgação do gênero cordel, enfatizando 

sempre a temática da capoeira e narrando as histórias de antigos mestres. Nesta 

sequência, o texto “Zumbi & Bimba – Símbolos da Resistência Afro Brasileira” será 

estudado como leitura complementar, na etapa de expansão. Os cordéis estão 

disponíveis no blog http://www.quintal-do-lobisomem.blogspot.com (Acesso em: 

16/01/2018). 

 

 Público alvo: Ensino Fundamental II (6º e 7º ano) 

 Tempo estimado: Até 3 aulas de 50 min. 

 Recursos: Projetor de vídeo e áudio, placas de isopor, tinta guache preta e 

rolo para pintura artesanal. 

  

 Objetivos: 

 - Identificar as formas particulares do gênero cordel em diálogo com o gênero 

cantiga de capoeira. 

 - Articular conhecimentos prévios e informações contidas nos textos. 

 - Compreender a dimensão narrativa dos textos compostos em versos. 

 - Conhecer e analisar criticamente os usos da língua como veículo de valores 

e preconceitos de classe, credo, gênero, procedência e etnia.15 

 

                                                           
14 Texto introdutório destinado ao professor, disponível no link orientações pedagógicas no menu inicial. 
15 Objetivo retirado do documento de referência curricular da Secretaria de Educação do Distrito Federal 
(p.22). 

http://www.quintal-do-lobisomem.blogspot.com/
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A CORDA BAMBA DA VIDA16 

Na trilha do cordel 

 

 

Disponível em: https://www.nexojornal.com.br/expresso/2017/03/07/Este-site-disponibiliza-

gratuitamente-mais-de-2.000-folhetos-de-cordel Acesso em: 17/01/2018 

 

 Você sabia que a literatura de cordel chegou ao Brasil por volta do século XIX 

pelos portugueses? A literatura de cordel teve seus folhetos impressos e espalhados 

nas feiras e ruas públicas penduradas em cordões. A palavra “cordel” se refere ao 

cordão ou barbante em que eram pendurados os livretos para a venda. Difundida a 

partir da região Nordeste, a Literatura de Cordel está presente em todas as regiões 

do país e faz parte do repertório da cultura popular brasileira. Na capoeira, o cordel 

está nas cantigas que levam trechos de narrativas conhecidas como a “A história de 

Pedro Cem”, “O valente Vilela”, “A donzela Teodora”, entre outras histórias. 

   

 

 

                                                           
16 Enunciado disponível no link orientações pedagógicas como orientação ao estudante. 

 
 
 
 
 
 

https://www.nexojornal.com.br/expresso/2017/03/07/Este-site-disponibiliza-gratuitamente-mais-de-2.000-folhetos-de-cordel
https://www.nexojornal.com.br/expresso/2017/03/07/Este-site-disponibiliza-gratuitamente-mais-de-2.000-folhetos-de-cordel
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Para conhecer um pouco mais dessa história, acessar o site da Fundação Casa 

de Jorge Amado, disponível em: 

http://www.casaruibarbosa.gov.br/cordel/apresentacao.html# 

 

 

 

      MOTIVAÇÃO                      CONHECENDO A XILOGRAVURA 

 

 A xilogravura é uma técnica de impressão a partir de moldes entalhados em 

madeira muito utilizada nas ilustrações dos livretos de cordel. Alguns artistas plásticos 

denominam de “Isogravura” a técnica de xilogravura a partir do isopor. O vídeo a 

seguir ensina a técnica da gravação de imagens utilizando o isopor: é fácil e divertido!  

Disponível em: "https://www.youtube.com/watch?v=YTppa6VsuFM"  

            

Imagem da internet disponível em: http://www.mildicasdemae.com.br/2017/08/xilogravura-sensorial-

brincadeira-de-experimentacao-para-seu-filho.html Acesso em: 25/01/2018 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://www.casaruibarbosa.gov.br/cordel/apresentacao.html
http://www.mildicasdemae.com.br/2017/08/xilogravura-sensorial-brincadeira-de-experimentacao-para-seu-filho.html
http://www.mildicasdemae.com.br/2017/08/xilogravura-sensorial-brincadeira-de-experimentacao-para-seu-filho.html
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     INTRODUÇÃO              APRESENTANDO OS AUTORES E AS OBRAS 

 

   

 

 

 

                              

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Professor, acessar o site: 

http://www.casaruibarbosa.gov.br/cordel/apre

sentacao.html# 

Se quiser pesquisar sobre outros cordelistas, 

você encontrará uma lista com os autores e 

as principais produções literárias de gênero.  

http://www.casaruibarbosa.gov.br/cordel/apresentacao.html
http://www.casaruibarbosa.gov.br/cordel/apresentacao.html
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           LEITURA 

 

 O mestre Waldemar da Paixão foi um grande divulgador dos cordéis nas rodas de 

capoeira. Esta história, A vida de Pedro Cem, um nobre português que perdeu tudo 

devido a sua soberba, é narrada ao ritmo da ladainha, gênero típico da capoeira 

Angola. 

 Estudante, é necessária a leitura e audição, pois a performance da voz e o ritmo 

da cantiga são fundamentais na construção de sentidos e representações.  
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         ESTRATÉGIA DE LEITURA – Visualização 

 

 A estratégia de visualização é uma forma de inferir significados. Ela ocorre 

antes, durante e depois da leitura, quando criamos imagens mentais daquilo que 

estamos lendo. 

 Ao criá-las, utilizamos dos nossos sentidos e emoções, imagens e ilustrações 

presentes no texto e, ainda, ativamos o nosso conhecimento prévio sobre 

determinado assunto. 

 Os alunos devem preencher o quadro a seguir de acordo com o que 

conseguiram visualizar antes, durante e depois da leitura. 
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Eu reconheço: Sim  Não Observações  

 Personagens/ pessoas ou criaturas    

 Ilustrações e/ou características do texto    

 Eventos e/ou fatos    

 Espaço e/ou lugar    

Eu reconheço esses elementos usando: Sim  Não Observações 

 Meus sentidos (olfato, audição, paladar)    

 Minha reação física (calor/ fome/ sede)    

 Uma reação emocional    

 

 

 

   INTERPRETAÇÃO 

  

 

 Para conhecer mais sobre a história narrada no cordel A vida de Pedro Cem, 

acessar o site da Associação Brasileira de Literatura de Cordel (ABLC) seguindo o link 

abaixo.  

  http://www.ablc.com.br/a-vida-de-pedro-cem/ 

 

 Após a leitura integral do cordel, é interessante o professor convidar os 

estudantes para uma conversa sobre o texto lido. Propor uma dramatização da 

narrativa para os alunos pode ser proveitoso na etapa de interpretação. Com a sala 

dividida em grupos, discutir papéis e funções (atores, diretor, roteiristas, cenógrafos, 

maquiadores, figurinistas, entre outras funções que o grupo julgar necessárias). 

Decidir coletivamente se a apresentação será feita como uma peça teatral ou se irão 

gravar em vídeo e depois exibir para os demais alunos da escola.  

 

http://www.ablc.com.br/a-vida-de-pedro-cem/
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          Expansão 17                         

 

 

 

                                                           
17 O cordel, na íntegra, está disponível no link intertextos no menu principal do caderno digital para 

apreciação dos estudantes. 
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 Professor, incentive os alunos a realizarem 

a leitura integral do cordel. É importante 

perceber a necessidade da não 

fragmentação da obra para que o sentido 

não seja, também, reduzido à mera 

exemplificação.  
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3.2.3 Sequência didática – Letramento literário de reexistência18 

   

 Nesta sequência didática, a cantiga “Maltas de Capoeira”, interpretada pelo 

Mestre Mão Branca, compõe a proposta da etapa de leitura, assim como a chula, de 

domínio público, interpretada por mestre Canjiquinha (1925-1994). O RAP (Rithmy 

and poetry), elemento poético do movimento hip-hop, será o gênero proposto para a 

contextualização presentificadora, de acordo com Cosson (2016). A canção “Brasil 

com P”, de GOG (Genival Oliveira Gonçalves), cantor e poeta da periferia de Brasília-

DF, está disponível para leitura no link intertextos, no menu inicial do caderno 

pedagógico, e como pré-texto para a produção de improvisos autobiográficos 

proporcionando, assim, a reflexão sobre os nossos papéis, espaços e 

responsabilidades diante das relações sociais baseadas na diversidade cultural, 

proporcionando o que se denominou, aqui, de letramento literário de reexistência.  

 Buscou-se, portanto, nas musicalidades do movimento hip-hop, as histórias 

dos sujeitos ocultos, silenciados pelo sistema. Para Messias (2015, p. 29), a partir do 

RAP, “foi exposta a figura do favelado, do delinquente, do assaltante, das pessoas 

sem renda alguma, fora do mercado do trabalho formal – o contingente dos sem-

nada”. Cenário semelhante ao ocorrido com a capoeira em época de proibição e 

perseguição policial. Sob esse ponto de vista, a realidade da periferia, principal espaço 

de resistência será abordada nas palavras de GOG em diálogo com a obra literária de 

Carolina de Jesus, Quarto de despejo: diário de uma favelada (1960). 

 

 Público alvo: Ensino Fundamental II (6º e 7º ano) 

 Tempo estimado: Até 3 aulas de 50 min. 

 Recursos: Projetor, notebook, caixa de som, balões, cd room (Caderno 

pedagógico Digital). 

 Objetivos: 

 - Compreender o processo de criação poética a partir das estratégias de 

improviso presentes nas cantigas de capoeira, rodas de samba, cantos de hip-hop, 

entre outras manifestações culturais afrodescendentes. 

                                                           
18 Texto de apresentação destinado ao professor disponível no link orientações pedagógicas no menu 
inicial. 
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 -  Reconhecer as especificidades do gênero cantiga (canção de capoeira) e o 

rap, considerando as intenções do enunciador, os contextos em que estão inseridas, 

os procedimentos narrativos e os recursos linguísticos utilizados.  

 

 

LETRAMENTO LITERÁRIO DE REEXISTÊNCIA19 

 

 Você sabia que a capoeira foi criminalizada pelo código penal brasileiro de 

1890? No Rio de Janeiro, foi duramente perseguida pelas autoridades policiais e os 

capoeiras envolvidos em maltas, grupos organizados por escravos, mulatos, brancos 

pobres, africanos recém chegados ao Brasil, entre outros, traziam medo à população 

que associavam seus integrantes à violência e à marginalidade.  

 

 

Disponível em: 
http://abadafronteira.blogspot.com.br/2016/01/ 

 
 

 
 A Guerra do Paraguai, de acordo com Soares (2008, p. 48), “teve peso na 

transformação cultural operada na capoeira do século XIX”, e muitos dos seus 

praticantes foram levados, “presos, enjaulados e amarrados” a vestir as fardas do 

exército imperial nos campos de guerra no sul do país. A volta pra casa foi marcada 

pelo reconhecimento como heróis de guerra e o início da relação de capangagem 

entre os membros da elite política carioca. O período republicano trouxe a proibição 

da capoeira, considerada crime pelo código penal de 1890, como controle da ação 

violenta das maltas de capoeira na cidade do Rio de Janeiro.  

 A descriminalização da capoeira só viria a ocorrer em 1940, com as mudanças 

no código penal. Entretanto, os seus praticantes sofreriam as marcas desse período 

                                                           
19 Apresentação da sequência destinada aos estudantes. 

SAIBA MAIS... 

As maltas Nagoas e Guaiamuns representavam 

os dois partidos políticos da época, 

respectivamente, liberais e conservadores.  

Distinguiam-se pelas cores vermelho e branco e 

defendiam seus territórios por meio das 

freguesias, “como eram conhecidos os bairros 

delimitados pela localização das igrejas católicas.” 
(IPHAN, 2008, p.23). 

http://abadafronteira.blogspot.com.br/2016/01/
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de violência por muito tempo; a luta de rua seria substituída, lentamente, pelo ensino 

nas academias como valorização de uma ginástica nacional. Enquanto isso, a busca 

pela valorização da capoeira ainda aponta para a necessidade de se desvincular o 

esporte da violência, buscando no passado ancestral a magia e a ritualização do jogo 

como expressão artística - cultural.  

 

 

       MOTIVAÇÃO20                   - Dinâmica de grupo: Cada um cuida do seu balão!                    

 

 - Distribuir um balão para cada participante, pedir para cada um encher o seu 

balão e segurar. Todos deverão seguir os comandos dados pelo professor, ao som da 

música de capoeira “Pomba voou”, disponível no caderno digital. 

 

 

 Comandos 

 1º - Todos deverão tocar o seu balão com uma mão projetando-o para cima, 

enquanto cantam o corrido a seguir repetidas vezes. 

 

 Pomba voou, pomba voou                REPETIR APÓS OS COMANDOS 

 Pomba voou gavião pegou               

 

 2º - Todos deverão trocar de mão ao tocar o balão, projetando-o para cima 

com a mão direita e, depois, com a mão esquerda.  

 3º - Todos deverão tocar o balão de outra pessoa, sem repetir, deverão trocar 

de balões ao jogá-los para o alto.  

 4º -  Pedir para que formem um círculo segurando o balão. Mudando o tom de 

voz, para um chamado mais imperativo, surpreenda a turma com o último comando: 

 - Cada um cuida do seu balão! 

  

                                                           
20 Instruções para a dinâmica em grupo disponível no link orientações pedagógicas destinadas ao 
professor. 
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 - Espera-se que os participantes, ao cuidar dos seus balões, tentem estourar 

os dos colegas. Serão Influenciados pelo tom contundente da fala do professor, o qual 

deverá ameaçar estourar alguns balões enquanto pronuncia a frase “Cada um cuida 

do seu balão”, incentivando a turma a ter a mesma reação.  

 

 5º - O último passo é a conversa sobre o que aconteceu. Os estudantes devem 

refletir sobre: 

 - O que levou cada participante a estourar os balões dos colegas? 

 - Para cuidar do que é nosso, precisamos destruir o que é dos outros? 

 - O que influenciou para que todos tivessem a mesma reação? O tom de voz? 

 - A iniciativa do líder em estourar o primeiro? Somos influenciados pela 

maioria a termos determinadas reações frente aos nossos problemas?  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Professor, é importante que o último 

comando seja dado de forma mais 

contundente, enfatizando a ordem de cada 

um cuidar do seu balão. O tom de voz e a 

iniciativa de tentar estourar o primeiro balão 

fará com que a maioria seja influenciada a 

ter a mesma atitude. 
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      INTRODUÇÃO                     APRESENTANDO OS AUTORES E AS OBRAS21 

 

                          

 

 

 

 - Para aprender um pouco mais sobre a história de vida destes autores, leia 

com atenção a biografia de cada um deles e tente achar os pares no quebra-cabeça. 

Faça a conexão entre a foto dos autores e o texto correspondente a cada um deles. 

 

                                                           
21 Atividade proposta aos alunos no link orientações pedagógicas referente à 3ª sequência de 

letramento literário.  
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           LEITURA                 

 

 A etapa de leitura pode ser realizada seguindo diversas práticas. A leitura 

silenciosa, compartilhada, em voz alta, em grupos, a leitura meditativa e a contação 

de histórias são exemplos das práticas mais conhecidas da leitura literária. A poesia 

assim como as canções populares possuem marcas como o ritmo e a melodia da voz 

e encantam “não apenas pelo que dizem, mas também pela forma como o dizem” 

(COSSON, 2014, p.107).  
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 Professor, apresente a cantiga Maltas de capoeira aos alunos na seção 

intitulada “Cantigas de capoeira”, disponível no menu principal do caderno digital.                             
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     INTERPRETAÇÃO 

 

 A chula entoada por Canjiquinha é um exemplo da narração em primeira 

pessoa. Quem conta a história é um narrador que sofre as ações, preconceitos e 

discriminações da sociedade. 

 Leia os textos do livro Quarto de despejo: o diário de uma favelada (1960). Na 

obra organizada pelo jornalista Audálio Dantas, a vida de Carolina de Jesus é narrada 

sob o gênero textual diário pessoal. Compartilhe a leitura com os seus colegas e 

produza um relato pessoal, pode ser algum fato importante que aconteceu com você 

ou com a sua turma.  

 

  

         EXPANSÃO 22                      Capoeira e RAP: gritos da periferia  

 

 

 O movimento da capoeira e o movimento hip-hop têm muitas semelhanças. 

Antigamente, nas rodas de capoeira, era comum o improviso nos cantos ao se 

dirigirem aos participantes da roda para ensinar algo, dar uma aviso ou, até mesmo, 

em enfrentamentos diretos entre rivais. De acordo com Messias (2015), em Hip-Hop 

– Educação e poder: o rap como instrumento de educação, a cultura hip-hop consiste 

em um “movimento estético político que incorpora dança, música (rap), basquetebol, 

artes plásticas, poesia, capoeira, prática política e educacional como releitura das 

tradições africanas do candomblé, mas também do cristianismo” (p.13).  

 Observe as definições do gênero musical RAP e os cantos de improviso antes 

de ler a canção composta pelo rapper, Genival Oliveira Gonçalves, o GOG.  

                                                           
22 Atividade direcionada aos estudantes no caderno digital. 
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ESTRATÉGIA DE LEITURA – Sumarização 

Utilize seu bloco de anotações para realizar as atividades abaixo. 

- Escreva algo que você aprendeu sobre o assunto e o que você acha 

 importante lembrar. 

- Selecione, no texto, uma linha embaixo da informação que você acha mais     

importante e transcreva a seguir essa informação. 

 

 

 

 

 

   

Professor, de acordo com Souza (2010), é 

preciso explicar aos alunos que, “muitas 

vezes, o que é relevante para o leitor, não 

é necessariamente a ideia principal do 

texto” (p.100). Ajude-os a discernir o que o 

texto mostra como relevante.  
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         AVALIAÇÃO                     

 

 

 A avaliação é uma importante etapa do trabalho pedagógico. Muitas maneiras 

de avaliar podem ser repensadas e reelaboradas conforme a realidade de cada 

instituição de ensino, classe ou turma, ou, até mesmo, garantindo as necessidades de 

cada aluno individualmente. Dentre várias estratégias, a avaliação processual visa ao 

acompanhamento do desenvolvimento individual e coletivo ao longo do processo de 

ensino. Professor, deixe claro os objetivos a serem cumpridos durante a atividade e 

acompanhe com o grupo a ficha de tarefas realizadas. O exemplo a seguir é uma 

sugestão e pode ser alterada ao considerar as especificidades de cada turma em seus 

contextos. 

 

 

FICHA DE AUTOAVALIAÇÃO PROCESSUAL – Período da Sequência:  __/__ a 

__/__ 

Nome:                                       (aluno, duplas, grupos)   

Atividade de Leitura:                (nome da(s) obra(s) lidas) 

              Atividades desenvolvidas Sim     Não Observações 

Realizei a leitura do texto de acordo com 

as orientações do professor? 

   

Realizei as produções propostas pelo 

professor? 

   

Consegui trabalhar em grupo, 

compartilhando ideias e dividindo tarefas? 

   

Atingi os objetivos propostos pelo 

professor e os elaborados pela turma? 

   

(cada item deverá atender aos objetivos propostos 

pela turma e professor) 
   

  



99 
 

 
 

CONSIDERAÇÕES FINAIS  

 

 Esta pesquisa partiu do entendimento de que as cantigas de capoeira 

representam, em sua dimensão narrativa, questões relacionadas à luta, à resistência 

e à afirmação cultural afro-brasileira. Essas representações compõem a literatura de 

tradição oral presente na cultura popular e podem ser utilizadas como práticas de 

letramento literário proporcionando o contato intertextual entre diversas peças da 

literatura nacional. Emergiu da necessidade de se aplicar, na práxis educativa, os 

caminhos para uma relação social baseada na diversidade cultural, na luta contra o 

racismo e qualquer forma de discriminação a partir do reconhecimento, da valorização 

e da divulgação das manifestações artísticas e culturais afrodescendentes propostas 

pela lei 11645/08. 

 Da elaboração da lei à aplicabilidade na prática escolar, muitos desafios 

dificultam esse processo. Dentre todos, a produção de materiais didático-pedagógicos 

é uma preocupação crescente desde a publicação das Diretrizes Curriculares 

Nacionais e outras orientações do Ministério da Educação e Secretarias Públicas. A 

proposta de letramento literário deve ser considerada como um trabalho por etapas 

em torno de um tema envolvendo diversos gêneros textuais literários, orais e escritos. 

Ao privilegiar a tipologia narrativa, buscou-se desenvolver a capacidade de reflexão 

sobre as trajetórias de vida e as possibilidades de ressignificação social através do 

reconhecimento da arte literária de tradição oral afrodescendente. 

 Ao transitar pelo contexto histórico-social do mundo capoeirano, foi possível 

concluir que o ethos de seus representantes sofreu transformações ao longo do tempo 

e que o imaginário popular, moldado por essas transformações, é fruto da experiência 

narrada a partir de reinterpretações promovidas por uma busca ao retorno às tradições 

e às ancestralidades. A memória, como suporte para a recriação de histórias na 

contemporaneidade, busca, a partir das relações de alteridade, a fonte para 

ressignificações dos espaços de vivência a partir de lembranças e esquecimentos.  

 Partindo da conceituação de luta e resistência cultural, concordou-se com 

autores como Nestor Capoeira (1992), Chauí (1996) e Ayala (2006) ao tentarem definir 

como as relações de lutas sociais influenciaram marcadamente no desenvolvimento 

dessa expressão artística. Em busca da libertação da escravidão e por direitos 

baseados nas condições de cidadania, percebe-se a resistência, por séculos, de uma 
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arte que, muito além de um embate físico, representa a forma de ser e de estar no 

mundo de uma parte da população subordinada aos interesses coloniais e, por isso, 

vítima do jogo feroz da subordinação, do silenciamento e da marginalização de suas 

matrizes étnicas. 

 Sobre a identidade cultural da comunidade afro-brasileira, observou-se a 

presença de diversas vozes em suas produções artísticas, das quais fizeram parte os 

processos de luta a favor da libertação e os percursos de resistência das 

manifestações culturais forjadas pela dinâmica das relações entre colonizados e 

colonizadores no dorso do projeto de exploração do trabalho escravo no Novo Mundo. 

Quanto a isso, percebeu-se, porém, que as transformações e recriações fazem parte 

de uma rede de identificações, nas quais a diversidade é um ponto a ser considerado 

ao se levar em conta o caráter híbrido e transcultural das manifestações populares. 

 A partir dos apontamentos de Paul Zumthor (1997), Paul Ricoeur (1997), Hall 

(2012) e Joel Candau (2012), aprofundaram-se questões referentes à oralidade, 

identidade narrativa, considerando-se os conceitos de identidade cultural, memória, 

tradição e literatura oral. A partir da pesquisa sobre as histórias de vida de mestres 

como Bimba, Pastinha, Canjiquinha e Waldemar da Paixão foi possível perceber o 

resgate das narrativas populares do passado como forma de recriação de 

personagens representativos. Procurou-se estabelecer conexões literárias entre 

cantos de capoeira e narrativas como a de Marco Carvalho, Feijoada no Paraíso... A 

narrativa apresenta a saga do icônico personagem Besouro Mangangá. A linguagem 

aproxima-se da oralidade, trazendo à discussão os modos de expressões baseados 

no herói mítico Besouro, a simbologia da força e da resistência.  

 O cordel, literatura popular do Nordeste brasileiro, foi identificado como uma 

importante influência para as cantigas contemporâneas e pode ser aproximado do 

gênero cantiga por apresentar métrica e rima que se adapta muito bem ao ritmo e 

cadência do berimbau e pandeiro. Surgiu das influências de cordelistas e repentistas 

nordestinos, como a secular história de Pedro Cem, o triste fim do fidalgo soberbo 

marcado pela miséria. A literatura de cordel também recebeu influências da temática 

da capoeira sendo possível identificar narrativas que revelam as histórias de valentes 

capoeiras e personagens, como no cordel Zumbi e Bimba, de autoria do cordelista e 

capoeirista Victor Itahim Garcia. 
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 Outra importante expressão artística, o movimento hip-hop, faz a conexão 

com os cantos de capoeira quando se consideram as rodas de improviso poético como 

parte da intelectualidade negra. Desde os diálogos de desafios até os cantos 

improvisados em rodas do passado, identificou-se a possibilidade de uma 

reconfiguração das identidades perdidas, convocando uma postura de reexistência 

frente à formação de identidades culturais coletivas e individuais. O rap brasiliense de 

GOG, Brasil com P, faz um convite à reflexão das relações de desigualdade e dos 

estereótipos construídos ao longo do tempo, denuncia a violência nas periferias e 

aborda o tema do genocídio do povo negro em seus espaços e campos de atuação.  

 Concordando-se com Messias (2015), afirma-se que a arte do ritmo e poesia 

(RAP) pode ser percebida como instrumento de educação formal e informal. A 

musicalidade das populações marginalizadas, no movimento hip-hop, geralmente, 

“propaga noção de respeito grupal ou universal, desenvolvendo autoestima, 

resgatando símbolos históricos, edificando projetos humanitários de valorização 

identitária, nacional ou classista” (MESSIAS, 2012, p. 20). Assim como qualquer obra 

literária, vista como produção cultural, é preciso reconhecer os contextos de produção 

e recepção para ampliar os sentidos e visões a respeito da diversidade cultural das 

periferias.  

 Nesse sentido, falar de letramentos de reexistência (SOUZA, 2014) significa 

dar sentido aos processos de construção de identidades heterogêneas através de 

práticas culturais que se revelam veículo propulsor e gerador de uma contracultura, 

capaz de promover mudanças e transformações nas comunidades de periferia, ainda 

hoje subalternizadas diante das categorizações impostas à sociedade. A voz desses 

grupos precisa ser ouvida e um meio para isso está na educação formal, em práticas 

de produções de narrativas de si, dos grupos em que inserem. Segundo Ricoeur 

(1997), “um sujeito reconhece-se na história que conta a si mesmo sobre si mesmo” 

(p. 426). Portanto, as narrativas de vida precisam ser reelaboradas a partir do contato 

com a literatura proveniente de autores que atuam e compartilham vivências e 

experiências semelhantes. 

 As sequências didáticas de letramento literário tomaram forma partindo das 

concepções de Rildo Cosson (2016) a respeito das sequências básicas e expandidas. 

Assim, a motivação, a apresentação dos autores e das obras, a leitura, a interpretação 

e a expansão foram as fases escolhidas para compor as atividades sugeridas no 
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caderno pedagógico digital. Aliadas às etapas da sequência, foram consideradas as 

estratégias de leitura elencadas por Junqueira (2010), por meio das quais se faz 

possível o ensino do uso da inferência, da visualização e da síntese das leituras 

literárias sugeridas na sequência didática. 

 Em relação ao caderno pedagógico digital, optou-se por essa plataforma por 

considerar-se emergente a utilização da linguagem em suas múltiplas manifestações. 

Dessa forma, pode-se dialogar com os tipos de linguagem proporcionadas pelo mundo 

digital como recursos audiovisuais, hiperlinks que trazem à tona o caráter intertextual 

dos textos literário, além da interatividade possível pela plataforma digital. Diante 

disso, acredita-se que o multiletramento, como a prática de letramento baseada na 

diversidade de linguagens, faz parte dos direitos de aprendizagem e do cotidiano dos 

estudantes e não pode ser ignorado ou silenciado pela escola. 

 O software NEOBOOK 5 foi o programa escolhido para a produção do caderno 

digital, por conter uma plataforma com recursos digitais próprios para a produção de 

apresentações interativas com possibilidade de alimentação em múltiplas linguagens 

(links, gifs, vídeo, áudio, entre outros recursos). Diante do proposto, buscou-se 

organizar as atividades de leitura sem retirar o prazer da leitura, entretanto, 

didatizando o ensino das estratégias leitoras em diálogo com as diversas vozes 

representativas da cultura popular, dando margem ao trabalho criativo e inovador com 

as cantigas de capoeira em sua dimensão narrativa.  

 Espera-se, com esta produção didática, proporcionar recursos pedagógicos 

para o trabalho com a leitura literária em turmas do terceiro ciclo do Ensino 

Fundamental II (6º e 7º ano). De acordo com os objetivos traçados pelo Currículo em 

Movimento da Secretaria de Estado de Educação do Distrito Federal e os Parâmetros 

Curriculares Nacionais, traçou-se um plano de atividades que condizem com os reais 

objetivos de aprendizagem propostos para o ciclo, que pode ser efetivamente aplicado 

em todo território nacional e, principalmente, nas escolas públicas do Distrito Federal 

e região do entorno.  
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