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Resumo: 
O texto apresenta reflexões acerca dos estudos das performances culturais como cam-
po analítico de fenômenos imbricados por processos interculturais, interdisciplinares e 
transdisciplinares. O objetivo é analisar sentidos e significados das práticas corporais 
dos congadeiros da Vila João Vaz, na cidade de Goiânia (GO), considerando-se a intrín-
seca relação entre as danças, os cantos e os batuques na ritualidade e no vínculo an-
cestral. Por meio da etnografia e de conceitos dos estudos das performances culturais, 
observou-se a integralidade dos fenômenos, por meio de repertórios de memória e das 
motrizes culturais africanas e afro-brasileiras.
Palavras-chave: performances culturais; performances afro-brasileiras; congada.

Abstract: 
The text presents reflections on cultural performance studies as an analytical field of phe-
nomena intertwined with intercultural, interdisciplinary, and transdisciplinary processes. 
The objective is to analyze the meanings and significance of the bodily practices of the 
congadeiros from Vila João Vaz, in the city of Goiânia (GO), considering the intrinsic 
relationship among dances, songs, and drumming within rituality and ancestral bonds. 
Through ethnography and concepts from cultural performance studies, the integrality of 
these phenomena was observed through memory repertoires and African and Afro-Bra-
zilian cultural matrices.
Keywords: cultural performances; Afro-Brazilian performances; congada.

Resumen:
El texto presenta reflexiones sobre los estudios de las performances culturales como 
campo analítico de fenómenos imbricados por procesos interculturales, interdisciplina-
rios y transdisciplinarios. El objetivo es analizar los sentidos y significados de las prác-
ticas corporales de los congadeiros de Vila João Vaz, en la ciudad de Goiânia (GO), 
considerando la relación intrínseca entre las danzas, los cantos y los batuques en la 
ritualidad y el vínculo ancestral. A través de la etnografía y de conceptos de los estudios 
de las performances culturales, se observó la integralidad de estos fenómenos mediante 
repertorios de memoria y matrices culturales africanas y afrobrasileñas.
Palabras clave: performances culturales; performances afrobrasileñas; congada.
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Introdução
O texto apresenta reflexões acerca dos estudos das performances cultu-

rais1 como campo analítico de fenômenos imbricados por processos intercultu-
rais, interdisciplinares e transdisciplinares. Sua abordagem perpassa a análise 
de sentidos e significados das práticas corporais dos congadeiros da Vila João 
Vaz, na cidade de Goiânia (GO), considerando-se a intrínseca relação entre as 
danças, os cantos e os batuques2 na ritualidade e no vínculo ancestral das per-
formances afro-brasileiras.

As congadas ou congados3 são manifestações festivas que, na atualida-
de, ocorrem em diversas localidades do Brasil, sobretudo nas regiões Sudeste 
e Centro-Oeste. Por meio das performances de seus participantes, observa-se 
a manifestação de significados, sentidos e memórias da cultura negra que são 
expressos na oralidade, nos ritos, nos gestos, nas danças, nos cantos e na exe-
cução de instrumentos musicais.

Embora exista grande diversidade nas características, nas concepções e 
nas ritualísticas vivenciadas pelos grupos de cada localidade, as congadas po-
dem ser compreendidas a partir dos desdobramentos de processos intercultu-
rais e inter-religiosos entre o catolicismo e as cosmologias africanas.

Durante os festejos, os congadeiros realizam cortejos e cerimônias, cele-
brando a coroação de reis e rainhas negros, homenageando santos católicos e 
cultuando entidades espirituais africanas e afro-brasileiras. Nessas ocasiões, as 
danças, os cantos e a execução de instrumentos musicais imprimem caracterís-
ticas particulares nas formas pelas quais manifestam a fé, a ancestralidade e a 
evocação de memórias.

A pesquisa foi desenvolvida junto à comunidade congadeira da Vila João 
Vaz (Goiânia-GO), que realiza a festa de Nossa Senhora do Rosário e São Be-
nedito, a qual completa 57 anos de existência em 2026. O objetivo do estudo é 
analisar sentidos e significados das experiências dos congadeiros com o dançar, 
o cantar e o batucar durante as cerimônias.

Quanto aos aspectos metodológicos, foi desenvolvido um estudo etno-
gráfico nos contextos de preparação e realização da festa. As análises também 
se apoiaram nos estudos das Performances Culturais, considerando-se a inte-
gralidade das performances dos congadeiros, bem como a percepção e a análi-
se de suas experiências com o fenômeno em tela.

1	 No estudo, o termo Performances Culturais remete à sua acepção como campo analítico, 
em sua perspectiva teórico-metodológica, enquanto o termo performance, por exemplo, a perfor-
mance dos congadeiros, estabelece-se como categoria de análise.
2	 O termo batuque refere-se aos fenômenos musicais relacionados ao uso e significados 
de instrumentos percussivos africanos e afro-brasileiros. 
3	 O termo congada é amplamente difundido no estado de Goiás. Já o termo congado é 
mais recorrente no estado de Minas Gerais.
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Os estudos das performances culturais
Robson Camargo (2013) apresenta os estudos das Performances Cultu-

rais como uma possível abordagem de análise dos fenômenos da cultura. Sua 
discussão é desenvolvida principalmente a partir da reflexão acerca das produ-
ções de Milton Singer e Robert Redfield, que sugerem um processo de análise 
por comparação no estudo das inter-relações entre fenômenos e grupos sociais 
de contextos históricos, sociais e culturais distintos, quando entram em contato.

Esther Langdon (2006) propõe uma sistematização de questões que se-
riam reincidentes nas abordagens de Richard Bauman, Charles Briggs, Victor 
Turner e Richard Schechner, também autores reconhecidos nos performance stu-
dies. Langdon (2006) ressalta que, para esses autores, as performances teriam, 
em suas características, de maneira geral, o fato de serem consideradas como 
uma experiência em relevo; por possuírem a perspectiva da existência de uma 
participação expectante de uma experiência multissensorial; de haver o pressu-
posto de um engajamento corporal, sensorial e emocional; e por se constituírem 
a partir de significados emergentes em constante processo de transformação. 
Como uma experiência sensorial, as performances culturais se localizam:

[...] na sinestesia, na experiência simultânea dos vários recep-
tores sensoriais, recebendo os ritmos, as luzes, os cheiros, a 
música, os sons em geral e o movimento corporal. A recepção 
simultânea de vários recursos cria uma experiência unificada 
(Langdon, 2006, p. 175).

Apresentando aspectos interdisciplinares e transdisciplinares, as Perfor-
mances Culturais, como campo analítico, recorrem a análises que ultrapassam 
fronteiras disciplinares, por exemplo, da Antropologia, das Artes, da História e 
da Sociologia, além de abranger saberes populares e dimensões do sensível — 
emoções, fé e cosmovisões —, visando a uma perspectiva holística e integral 
dos fenômenos.

Há um momento de ressignificação nos estudos das Performances Cultu-
rais com a aproximação da produção do antropólogo Victor Turner e do diretor 
de teatro Richard Schechner. A aproximação intelectual desses estudiosos pro-
moveu o contato entre as noções de drama cênico e drama social, a partir das 
especificidades dos estudos sobre teatro e ritual, possibilitando a discussão so-
bre o quanto de ritualístico está presente no drama cênico, assim como o quanto 
de cênico há também na realização dos rituais. Outro aspecto a ser destacado 
refere-se à atenção para a distinção entre as percepções de quem realiza a per-
formance e as de quem a assiste, lançando um olhar para os sujeitos que parti-
cipam do fenômeno diretamente ou como público, para além do fenômeno em si 
como uma produção acabada.
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Tem sido crescente o interesse por abordagens que buscam linhas inter-
pretativas por meio dos estudos da performance. Dentre estas, constitui-se um 
movimento transdisciplinar sensível à ideia de processo, de diálogo e de ação, 
que se sobrepõe à busca pela definição de objetos de estudo enquanto produtos 
que se apresentam como obras definitivas. A questão desencadeada é a de que, 
“mais do que sobre arte, agora falamos sobre artistas e sobre como eles fazem 
as coisas e como lidam com seus contextos e universos. Mais do que olhar para 
as obras, observa-se como estas práticas são recebidas e experienciadas” (Fin-
negan, 2008, p. 21).

Ruth Finnegan (2008) avança nesta reflexão perguntando se seria o texto, 
a música ou a performance que ocuparia lugar de maior importância em pesqui-
sas, por exemplo, sobre a palavra cantada. A autora destaca como a linguagem, 
sobretudo a escrita, tem assumido a frente nas análises dos fenômenos culturais 
desencadeados pela voz. A escrita, seja ela decorrente da codificação da orali-
dade ou da codificação musical, tem assumido o arquétipo da racionalidade, co-
locando-se à frente dos estudos da cultura no empenho de explicar os diversos 
contextos situacionais e seus agentes, deixando de lado aspectos imprescindí-
veis para a visão de totalidade compartilhada pelas pessoas que efetivamente 
compõem e vivenciam os fenômenos pesquisados.

Finnegan (2008) enfatiza a importância do destronamento do que é obser-
vado apenas como linguagem e enunciado para a percepção de camadas geral-
mente desprestigiadas no meio acadêmico, como os sentimentos, as emoções, 
a fé, a dor e o contingenciamento do presente. A saída apresentada pela autora 
é a performance. Os improvisos e duelos cantados no repente4, por exemplo, po-
dem ser vistos como performance musical, como palavra cantada, em que o que 
vem primeiro não é aquele texto específico nem aquela interpretação musical 
específica, uma vez que ambos não têm existência autônoma antes da perfor-
mance. Neste caso, é a performance que vem primeiro: o conjunto, e não o texto 
ou a música de maneira separada (Finnegan, 2008).

Em seu artigo “Fundamentos da Performance”5 (2014), Richard Bauman 
apresenta, de maneira panorâmica, as implicações da noção de performances 
culturais nas pesquisas em linguística no âmbito da antropologia linguística e da 
etnografia da fala6. Bauman (2014) pondera acerca de como as performances 
culturais se configuram como uma perspectiva de análise para os estudos dos 
fenômenos da cultura, permitindo um olhar ampliado e sensível para a comple-

4	 Estilo musical característico no nordeste brasileiro, no qual os músicos realizam desafios 
com improvisos e versos temáticos.
5	 Texto publicado em 2011 no Journal of Sociolinguistics, com o título “Commentary: foun-
dation in performance”.  O texto original foi posteriormente adaptado para a edição brasileira por 
Richard Bauman e por João Gabriel L. C. Teixeira no Departamento de Sociologia da Universidade 
de Brasília (UnB).
6	 Tratam-se de campos de estudo que exploram os aspectos da linguagem que definem a 
comunicação, a vida social e as identidades culturais de indivíduos e comunidades
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xidade presente na relação entre a execução e a recepção. Com tal perspectiva 
de estudo, o autor propõe ir além das tradicionais abordagens formais desen-
volvidas principalmente pelos estudos da antropologia linguística e da sociolin-
guística variacionista, ambas mais preocupadas com os padrões fonológicos e 
gramaticais recorrentes nos diversos grupos sociais.

A tradição da sociolinguística variacionista, assim como a da antropologia 
linguística, estabeleceu o foco nas palavras e em suas respectivas morfologias, 
sintaxes e especificidades da fala, deixando de fora enunciados que são mani-
festados pelo próprio corpo. Somente a partir da etnografia da fala é que a per-
formance ganhou papel significativo, inicialmente como princípio organizador 
conceitual (Bauman, 2014).

A virada da performance na etnografia da fala retirou-a do papel 
vinculado a fatores considerados “gramaticalmente irrelevantes” 
[sic.], como distrações, limitações da memória, erros, mudanças 
de foco de atenção e de interesse entre outros, ressaltando uma 
concepção nos termos da interação entre recursos e competên-
cias individuais, dentro do contexto de determinadas situações 
(Bauman, 2014, p. 732).

Compreender as manifestações da cultura como performance constitui 
um ato de tomada de posição à medida que a pessoa que performa invoca um 
enquadramento, adotando uma postura reflexiva que alinha-se à multiplicidade 
de uma determinada forma de expressar-se. A performance é constituída tam-
bém pela assumência de responsabilidade pela exposição de habilidades, eficá-
cia comunicativa, subjetividades e afetos envolvidos na ação.

A abordagem de Paul Zumthor em A letra e a voz: a “literatura” medieval 
(1993) apresenta uma perspectiva dos estudos da performance que aproxima e 
correlaciona a performance da voz com a performance corporal. O autor destaca 
que o meio performativo da voz é composto por múltiplos elementos tão fun-
damentais quanto aqueles que estabelecem relação mais estreita com o gesto. 
Embora os sentidos e significados produzidos, por exemplo, pelas indumentá-
rias, pelos instrumentos musicais ou demais acessórios e artefatos incidam na 
performance vocal, talvez a nenhum outro gênero atribua-se tanta importância 
funcional quantos aos efeitos destes sobre o gesto. 

Ao discutir os processos de comunicação e recepção da literatura medie-
val, em especial o caráter oral das canções de gesta7, Paul Zumthor (1993) inte-
ressa-se pelos aspectos corporais dos textos medievais e como suas formas de 
existência ainda ressoam memórias que, embora vinculadas ao passado, tocam 
o presente pelas vibrações que promovem no corpo, por exemplo, na língua do 
performer durante o seu ato. 

7	  Para mais, ver Paul Zumthor, A letra e a voz: a “literatura” medieval (1993).
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Para o autor, a voz é um fator constitutivo de toda obra a qual conven-
cionou-se denominar como literária. Criticando as fronteiras que distinguiram o 
folclórico do erudito, Zumthor (1993) menciona como aspecto premente da li-
teratura medieval sua constituição destinada não apenas à leitura, ressaltando 
uma dimensão da poesia oral que compõe estes escritos. Nesta relação entre a 
materialidade arqueológica dos escritos e a busca por sua poesia oral reside a 
situação em performance, quando a comunicação e a recepção coincidem no 
tempo (Zumthor, 1993).

Considerando que toda sociedade promove a elaboração de sistemas de 
comunicações próprios, a natureza das técnicas das quais se utilizam para a 
transmissão de mensagens, assim como a natureza das formas que definem sua 
diferenciação, revelam valores e conteúdos em disputa que definem os sucessi-
vos momentos históricos de cada grupo social. 

Articulados em relações não igualitárias de saber-poder, as interações en-
tre os diversos grupos sociais buscam formas de estabelecerem seus capitais 
simbólicos pela diferenciação e valorização daquilo que lhe é familiar ou nativo, 
enquanto se opõe ao que é diverso ou ao que pode comprometer sua unidade. 
Desta forma, visões de mundo, cosmologias, valores culturais, o uso e o aces-
so a determinadas técnicas e tecnologias tornam-se campos de enfrentamento 
nos contatos interculturais, fazendo com que diversas formas de transmissão de 
memórias, por exemplo, oral, escrita e corporal, também sejam legitimadas ou 
desvalorizadas, conforme as relações de poder as quais estejam submetidas.

Observa-se nos estudos de Zumthor (1993) que, a partir do século XV, na 
Europa, registros sensoriais, visuais e táteis, até então indissociáveis na expe-
riência humana, foram separados, primeiramente pelos letrados, para depois 
tornar-se uma referência generalizada pela difusão da escrita. Substituindo o 
campo da mobilidade, da variação e dos temas implícitos das formas poéti-
cas, estabeleceu-se a fixidez do texto. Assim, o vínculo à autoridade de uma 
tradição não escrita e, conforme Zumthor (1993, p. 29), “a predominância não 
discutida das comunicações vocais figuram, de agora em diante, como meios 
pobres, algo desprezíveis. Seu uso se marginaliza, logo isolado na zona de nos-
sas culturas populares”.

Segundo o autor, o lugar depreciado que a oralidade e a gestualidade 
passaram a ocupar nos diversos estamentos culturais dispersou mas não apa-
gou a voz poética que reúne o instante único da performance. Na presença 
efêmera, mas completa, da performance a memória refaz-se no coletivo como 
fonte de saber e faz reviver no indivíduo a capacidade de enriquecê-la. É, então, 
na articulação entre a coletividade e o indivíduo que a voz poética constitui-se 
como memória.

A tradição é a série aberta, indefinidamente estendida, no tem-
po e no espaço, das manifestações variáveis de um arquétipo. 
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Numa arte tradicional, a criação ocorre em performance; é fruto 
da enunciação – e da recepção que ela se assegura. Veiculadas 
oralmente, as tradições possuem, por isso mesmo, uma energia 
particular – origem de suas variações (Zumthor, 1993, p. 143).

A energia particular, origem das variações da tradição, a qual o autor se re-
fere, tem como elemento criador a própria memória em contato com a realidade 
da tradição que se manifesta no movimento corporal. Esta relação “impede-nos 
de pensar como direta a relação de texto a texto, e mesmo de performance a per-
formance” (Zumthor, 1993, p. 145), uma vez que o ponto nevrálgico da questão 
se dá no instante incerto e fugaz da tradição enquanto acontecimento.

Na interpretação de um texto ou nas performances dos congadeiros, por 
exemplo, deve-se levar em consideração o elemento de sua movência, mesmo 
diante da dificuldade de mensurar a amplitude de suas variações. O caráter de 
pessoalidade dos intérpretes e de seus grupos de origem atribui uma diversidade 
na prática de um mesmo gênero que pode — em maior ou menor medida — se 
aproximar ou se afastar dos arquétipos considerados mais tradicionais, sem pre-
juízo imediato da noção de originalidade. 

Inspirados pela memória, o discurso pronunciado pela voz e a performan-
ce como um todo estão mais sujeitos ao incontrolável, carregam nuances mais 
opacas e efêmeras à interpretação e requerem mais atenção daqueles que assis-
tem. Sua eficácia é comprovada na fermentação mais profunda das lembranças, 
no alargamento das experiências que temos de nós, do outro e da vida.

Em sociedades que não atribuem a mesma importância aos procedimen-
tos oficiais de registro e reprodução da cultura, como a escrita, o recurso foto-
gráfico ou o audiovisual, a voz que emana do corpo assume uma função central, 
permanecendo visível e palpável enquanto ela é audível. Esta centralidade da voz 
como um desdobramento do corpo pode permanecer durante séculos no imagi-
nário, na prática e na ética comuns (Zumthor, 1993).

Em analogia à palavra, sobretudo a palavra evocada pela voz, o gesto tam-
bém pode anunciar algum tipo de gramática, uma retórica menos precisa e mais 
aberta que a escrita, mas que complementa ou até mesmo supera a palavra em 
determinados contextos culturais. Neste caso, a cadência e amplitude dos movi-
mentos ou a imobilidade momentânea revelam um repertório corporal, que pode 
ser visto menos como um arquivo — um léxico — do que como a movimenta-
ção de arquétipos. As pausas do corpo adquirem tanta eficácia na performance 
quanto os silêncios que permeiam os signos da voz ou os sistemas ortográficos 
de pontuação na literatura.

As motrizes culturais e as performances afro-brasileiras
Em Corpo a corpo: estudo das performances brasileiras (2011), Zeca Ligi-

éro analisa um conjunto de fenômenos os quais denomina como manifestações 
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espetaculares afro-brasileiras ou performances afro-brasileiras, dentre elas o 
candomblé, a umbanda, a capoeira e algumas performances procissionais como 
a congada e o carnaval das escolas de samba.

O autor destaca as limitações do termo matrizes culturais, bastante recor-
rente em estudos das manifestações afro-brasileiras, propondo em seu lugar o 
conceito de motrizes culturais. Seus argumentos baseiam-se em aspectos eti-
mológicos dos termos matriz e motriz, ressaltando que o primeiro possui origens 
do latim matrice, que carrega antigos sentidos relacionados, por exemplo, ao 
útero das fêmeas dos mamíferos como lugar em que seres são originados, ou 
até mesmo à ideia de molde, como objeto que define uma determinada forma e 
estabelece um padrão às coisas (Ligiéro, 2011).

A crítica do autor incide nas limitações do uso acadêmico do termo ma-
trizes, recorrente no estudo de tradições afro-brasileiras, mesmo quando com-
preende-se a dinamicidade da cultura. Para o autor, o termo motrizes, do latim 
motrice, seria mais adequado às especificidades do tema, trazendo referências 
ao que se encontra em movimento, indicando força e transformação, rompendo 
com uma noção de cultura estática e acabada, como um berço ou um nascedou-
ro puro que guarda as referências e conteúdos mais originais. Segundo Ligiéro 
(2011, p. 110-111), as motrizes culturais se apresentam como “dinâmicas [que] 
se processam no corpo do performer como um todo. Nesse sentido, o corpo é 
seu texto. Nele se corporifica uma literatura viva, desenvolvida a cada apresenta-
ção, refletindo o conhecimento que se tem da tradição”. 

Desta forma, ao invés do uso do termo matrizes, no estudo opta-se pelo 
termo motrizes afro-brasileiras. O sentido de movimento ressaltado pelo autor 
refere-se à existência não apenas de uma única matriz cultural, mas de motri-
zes africanas que na diáspora foram redesenhadas pelos africanos e seus des-
cendentes em celebrações festivas e ritualísticas nas Américas. Neste caso, os 
movimentos da tradição, sua diversidade e múltiplas origens são reveladas por 
dinâmicas interculturais — em contato com europeus e americanos nativos — 
que foram manifestadas em um léxico lúdico-corporal afro-brasileiro.

Analisando a tradição em acontecimento, ao observar estes movimen-
tos da cultura, percebe-se a composição de conjuntos de movimentos, gestos e 
comportamentos constituídos pelos elementos básicos das performances afro-
-brasileiras: o dançar, o cantar e o batucar.

A perspectiva das motrizes culturais possibilita a percepção de como o 
dançar, o cantar e o batucar se configuram como elementos indissociáveis nas 
performances afro-brasileiras por tratarem-se de:

[...] um conjunto de dinâmicas culturais utilizadas na diáspora 
africana para recuperar comportamentos ancestrais africanos. A 
este conjunto chamamos de práticas performativas, e se refere 
à combinação de elementos como a dança, o canto, a música, 
o figurino, o espaço, entre outros, agrupados em celebrações 
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religiosas em distintas manifestações do mundo afro-brasileiro 
(Ligiéro, 2011, p. 107).

O autor fundamenta seus estudos nas reflexões do filósofo congolês Bun-
seki K. Kia Fu-Kiau, que o subsidiara no delineamento da noção de motrizes cul-
turais, bem como nas contribuições dos estudos da performance para o desen-
volvimento de suas análises. 

Bunseki K. Kia Fu-Kiau é um estudioso dos simbolismos das culturas dos 
povos de origem africana bantu. Ele comenta a respeito da junção das artes cor-
porais às musicais, considerando:

[...] o uso do canto como algo simultâneo e percebido como uma 
unidade dentro da performance africana, [...] não sendo possível 
existir performance negra africana sem este poderoso trio, e o 
mesmo é aplicável em relação às performances afro-brasileiras 
(Ligiéro, 2011, p. 108-109).

Neste sentido, motrizes culturais se referem a um conjunto de técnicas 
que são realizadas simultaneamente, formando um sistema complexo de valên-
cias e tipos de saberes que operam a partir do corpo compondo uma integralida-
de das performances afro-brasileiras. 

Além de sua dimensão como repertório de práticas corporais, motrizes 
culturais também permitem a compreensão de que não são as competências 
corporais em si que promovem a tradição, e sim os relacionamentos constituídos 
em torno e em função da realização de tais práticas. Desta forma, são as dinâ-
micas de interação preenchidas pelo dançar-cantar-batucar que fundamentam a 
filosofia e a visão cósmica da tradição, possibilitando sua continuidade e ressig-
nificação. 

Além da oralidade, da aprendizagem informal baseada na vivência coti-
diana com o rito e de um senso de identidade comunitária, as práticas corporais 
também completam a performance e certificam sua eficácia. Caso algum destes 
deixe de acompanhar os outros, a fidedignidade geralmente será questionada 
pelos anciões do grupo (Ligiéro, 2011).

Em The archive and the repertoire (2007), Diana Taylor dedica-se ao es-
tudo das performances afro-americanas, ressaltando-as como estratégia para 
repensar as relações entre os fenômenos da cultura e as fronteiras nacionais. 
Estabelecendo foco nos comportamentos incorporados — embodied behaviors 
— a autora discute os desdobramentos da diáspora africana na atualidade em 
diversos contextos culturais da América Latina.

Compreendendo os efeitos do colonialismo nas Américas, Taylor (2007) 
refere-se a dois discursos que, juntos, concorreram para a desvalorização das 
performances nativas, ou melhor dizendo, das performances que destoavam das 
referências europeias. No contato intercultural com africanos e nativos america-
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nos, os europeus se esforçaram para a efetivação de um contexto de desprezo 
ao ethos dessas tradições, ao mesmo tempo em que consideravam as crenças 
religiosas como idolatria diabólica.

Tendo em vista os decretos oficiais que outorgavam a perseguição a várias 
performances consideradas demoníacas pelas características de suas danças e 
músicas, estas foram relegadas a encontros secretos, transportando o reconhe-
cimento de sua funcionalidade ética para uma mnemônica prática de seus parti-
cipantes. As análises da autora ressaltam as ações e os sentidos que se apresen-
tavam como verdade para esses grupos inferiorizados, legitimando internamente 
suas condutas e delineando um repertório de comportamentos reconhecidos, 
transmitidos e transformados entre seus participantes.

O reconhecimento da performance como um foco de estudo que com-
preende as práticas corporais como episteme e práxis apresenta um caminho 
para conhecer outras formas de acumular e transmitir conhecimentos culturais 
e identitários. Embora não sejam antagônicas, a escrita sempre mencionou o 
desaparecimento das práticas incorporadas, mesmo diante de sua comprova-
da resiliência. 

Se a escrita é capaz de constituir arquivos históricos que possibilitam a 
apreensão de contextos sociais de diferentes épocas, a partir de uma referência 
fixa e estável da realidade, por sua vez, as práticas corporais também revelam sig-
nificados que permitem a apreensão de diversos contextos simbólicos, compon-
do, mais que arquivos, verdadeiros repertórios históricos e culturais (Taylor, 2007).

O que se encontra em questão para a autora é o sentido lato do caráter di-
nâmico do movimento humano frente ao objeto congelado no tempo sob a forma 
de um documento escrito. O corpo não representa uma metonímia das relações 
sociais, assim como não se trata de um substrato fixo do passado; porém, seus 
movimentos podem revelar em profundidade a relação entre o privado e o social, 
com ações que acontecem tanto no próprio corpo quanto na história.

A centralidade que Taylor (2007) atribui ao corpo em performance é des-
tacada pelo seu entendimento de que a memória seria um fenômeno incorpora-
do que vincula a vida à relação entre o passado e o presente, promovendo uma 
consciência que vincula os indivíduos a determinados momentos históricos de 
seu grupo social. Como produtos desta história, as identidades culturais esta-
belecem uma continuidade que é dada a partir das experiências incorporadas, 
produzindo narrativas como demarcadores sociais que permitem a auto identifi-
cação cultural do indivíduo.

Ao chamar a atenção para a participação e transmissão de conhecimen-
tos a partir das experiências corporais dos grupos sociais, Taylor (2007) insis-
te na vinculação inseparável entre memória, raça e gênero como demarcadores 
estabelecidos a partir do corpo. Desta forma, cada sociedade desenvolve seus 
próprios meios de transmissão de saberes às próximas gerações, condicionados 
pelos demarcadores corporais. Contudo, em todas elas é impossível a dissocia-



Cleber de Sousa Carvalho

Revista Sala Preta | Vol. 25 | n. 2 | 2026 248

ção entre memória e identidade, assim como a desconsideração de se tratarem 
de fenômenos estabelecidos a partir do corpo. 

A noção de repertório proposta pela autora auxilia no entendimento da ri-
queza de saberes que pairam sobre as experiências corporais, sobretudo, aque-
las promovidas por grupos sociais constituídos a partir dos desdobramentos de 
contextos coloniais e da diáspora.

Estes grupos assumem a autoridade e o orgulho da custódia de suas me-
mórias, direcionando-as a audiências e para si mesmos, enquanto contam histó-
rias originadas no período colonial e elucidam ambiguidades e contradições do 
passado e do presente. Desenham histórias como arquivos e como repertórios. 
Promovem sistemas heurísticos que vinculam os indivíduos, seus objetos, suas 
cerimônias e seus movimentos corporais, misturando-os e desencadeando no-
vos sentidos nos corpos individual e social.

Ressaltando-os menos como arquivos de memória do que como reper-
tórios de memória, os fenômenos performativos são produtos de hibridação 
e não podem ter como principal qualidade a manutenção da autenticidade da 
tradição. Por definição, tratam de mudanças e contatos culturais que ocorrem 
no instante do acontecimento, quando dançam, cantam, rezam e tocam seus 
instrumentos coletivamente.

Compreendidos como motrizes culturais e repertórios de memória, as 
ações, os sentidos e significados desdobrados a partir do corpo congregam qua-
lidades da experiência humana que são candentes no campo dos estudos da 
performance. A integralidade dos fenômenos culturais e o agenciamento do cor-
po como produtor de narrativas revelam enunciados dos contatos interculturais 
e evocam memórias performáticas com resiliência nas celebrações, nas danças, 
nos cantos e nos batuques afro-brasileiros.

Estas memórias performáticas podem ser analisadas na materialidade e 
no uso dos artefatos sagrados, assim como na diversidade de símbolos e signifi-
cados manifestados nos gestos e na musicalidade. 

O dançar – cantar – batucar dos congadeiros8

A festa da Vila João Vaz tem sua origem vinculada a processos migrató-
rios de congadeiros de cidades da região sudeste do Estado de Goiás (Catalão9, 
Três Ranchos, Goiandira entre outras) para Goiânia, a partir da década de 1950. 
Em busca de melhores condições sociais, econômicas e de acesso a serviços de 
saúde, no primeiro decênio da construção e transferência da capital do Estado 
para a cidade de Goiânia, trabalhadores desta região, que atuavam do ramo das 

8	 O estudo foi submetido e aprovado pelo Comitê de Ética, por meio da Plataforma Brasil, 
apresentando o Certificado de Apresentação de Apreciação Ética: 95236418.2.0000.5083 e Nú-
mero do Parecer: 2.921.285.
9	 Há registros da festa de congada em Catalão, datados de 1786.



249Revista Sala Preta | Vol. 25 | n. 2 | 2026

PERFORMANCES AFRO-BRASILEIRAS

charqueadas10, se instalaram nas proximidades da linha férrea que conectava a 
cidade de Catalão e a nova capital.

Assim, a Vila Santa Helena e posteriormente a Vila João Vaz, se constitu-
íram como lócus de chegada de familiares e amigos de irmandade11, que passa-
ram a reorganizar suas tradições na recente capital. Embora narrativas mencio-
nem a realização destes festejos desde a década de 1960, na Vila Santa Helena, 
foi apenas a partir da década de 1970 que os congadeiros da Vila João Vaz cons-
tituíram a realização de sua própria festa.

A dança talvez seja um dos aspectos que mais se destaca no conjunto 
de ações que compõem as performances da congada. Embora o som das cai-
xas seja audível a grandes distâncias, anunciando a aproximação dos cortejos, a 
dança participa do delineamento identitário dos congadeiros a ponto destes se 
auto denominarem como dançadores. É como dançadores que estes referem-se 
a si mesmos e a seus pares, sendo comum frases como: eu danço no terno12 tal; 
fulano é dançador no meu terno etc.

As danças evocam memórias ancestrais, sobretudo nas guardas de mo-
çambique, que afirmam realizarem-nas à luz dos gestos dos antigos pretos-ve-
lhos escravizados — seus antepassados — revelando também nesses gestos 
parte dos arquétipos dos pretos-velhos — suas entidades ancestrais.

Discutindo acerca de aspectos históricos das danças na ocasião das fes-
tas de coroação de reis negros, Marina Souza (2006) as compreende como pro-
cessos atualizadores do mito fundador. A autora ilumina outra questão acerca 
destas cerimônias, muitas vezes vistas como rituais de inversão, quando os ne-
gros temporariamente assumem outros papeis sociais diferentes de sua condi-
ção de subjugo, para uma interpretação que enxerga por trás da inversão festiva 
a rememoração do mito fundador de uma identidade historicamente produzida 
no contexto da colonização e da catequização.

Na realização ritual de danças que encenavam a conversão dos 
pagãos ao cristianismo, depois de uma batalha na qual a vitória 
cabia ao rei congo, representantes dos cristãos, os africanos e 
seus descendentes no Brasil reviviam a cada ano a construção 
de uma nova identidade, criada a partir do encontro de cultu-
ras sob as condições da escravidão e da evangelização. A dança 
dramática seria, assim, um ritual que revivia o mito, criado no 
processo histórico concreto das comunidades negras na Améri-
ca portuguesa, o momento de implantação de uma nova ordem, 

10	 Empresas que realizavam o abate, processamento e comércio de derivados de bovinos 
que posteriormente foram substituídos pelos frigoríficos. 
11	 Entidade de caráter religioso e jurídico na qual pretos e forros se organizavam socialmen-
te desde o período colonial (Moraes, 2012).
12	 Os termos terno, guarda e batalhão são utilizados como sinônimos pelos congadeiros, 
para se referirem aos diversos grupos de congada.
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de criação de uma comunidade de africanos convertidos ao cris-
tianismo (Souza, 2006, p. 307).

A autora destaca ainda que a comemoração do mito por meio da dan-
ça caracteriza-se como um significativo modelo que atribui sentido à realidade 
pela representação periódica da busca pela renovação e restauração do tempo 
primordial. Celebrar o tempo mítico retoma o ato de transformação do caos em 
cosmos pela criação divina.

Paul Bourcier (2001) debruça-se nos estudos da história da dança, a partir 
da interpretação de documentos orquésticos que possibilitaram a leitura de re-
ferências arqueológicas que podem revelar arquétipos e formas de movimento, 
assim como possíveis sentidos que permeavam as celebrações coletivas desde 
o final do período paleolítico.

Pela identificação de registros datados em até 15.000 anos a.C., o autor 
analisou a presença de figuras humanas, geralmente travestidas com partes de 
animais (chifres, couro, órgãos genitais etc.), em que as representações nitida-
mente expressam uma postura não convencional realizada por indivíduos hu-
manos. Nestes registros, figuram pessoas que sugerem a realização de giros do 
corpo em torno do próprio eixo, posições das pernas em desequilíbrio, a indica-
ção de saltos realizados no mesmo lugar, a posição com os joelhos flexionados e 
o tronco inclinado à frente, assim como as de pessoas dançando em círculo em 
torno de outras que realizam movimentos diferenciados do restante do grupo.

Estes documentos orquésticos levaram Bourcier (2001) a refletir a respei-
to de uma arqueologia da dança, constituída a partir dos registros mais antigos 
já encontrados acerca de práticas corporais as quais denominamos hoje como 
dança. Estas representações indicam que a dança nos períodos mesolítico e pa-
leolítico esteve vinculada a atos cerimoniais que colocavam os participantes em 
um estado fora do normal. Os giros que causam sensação de desequilíbrio, a 
atenção aos trajes e adornos e o uso de máscaras favoreciam um estado de des-
personalização em que abandonava-se parte da identidade pessoal em favoreci-
mento da identidade do grupo.

Em analogia, é possível afirmar que, em diferentes épocas, inclusive na 
atualidade, por exemplo, nas danças que são realizadas a partir de fundamentos 
e contextos sagrados, os participantes também podem colocar-se em contato 
com suas divindades por meio da realização de giros e saltos que interferem no 
senso de equilíbrio dos executantes, criando um estado de transe.

Paul Bourcier (2001), analisou os movimentos e possíveis sentidos da 
dança na pré-história, identificando aspectos que denotam a celebração do con-
tato entre a humanidade e suas divindades. Como forma de apaziguar as forças 
da natureza e promover a bem-aventurança, as pessoas buscaram formas de 
lidarem com os desafios de sua existência no mundo material a partir da dança e 
da celebração de suas divindades protetoras.
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Considerando as formas atuais nas quais as relações com o sagrado 
também são manifestadas por meio da dança, entre os congadeiros da João 
Vaz, por exemplo, observamos que a ritualidade promovida pelas danças revela 
práticas e condutas realizadas com o intuito de estabelecerem contato com o 
divino. É bastante comum a expressão ‘eu danço para a santa’, como uma for-
ma de destacar os sentidos do que acontece durante a realização dos cortejos 
dos ternos. Nos dizeres da congadeira Júlia Costa:

Começaria dizendo que é algo indescritível, mas quando vem 
a lembrança de estar ali dançando e cantando para Nossa Se-
nhora, o coração se aquece. Eu me perco totalmente quando 
eu estou dançando. Sinto que o coração vai explodir. Um dos 
momentos que mais mexem comigo é a Entrega da Coroa. É 
quando estamos finalizando a festa e entregando o próximo ano 
para outro festeiro... É um misto de tristeza por estar no fim da 
festa e um misto de alegria por estar concluindo mais uma festa. 
Cada um sente algo diferente quando participa da festa, mas a 
gratidão, acredito que todos sentem (Entrevista com Júlia Costa, 
realizada em 15/01/2021).

A narrativa de Júlia demonstra a intensidade das sensações e emoções 
ao dançar para a santa. Ressalta não apenas a intencionalidade das danças para 
ela, mas também o momento mais significativo em que elas ocorrem. O momen-
to ritualístico que demarca o final e o início de um novo ciclo da festa é celebrado 
pela satisfação do cumprimento das obrigações sagradas e o anúncio de um 
novo começo, aspectos que promovem o sentimento do vínculo identitário esta-
belecido pela ancestralidade. 

Com relação aos cantos tratam-se de uma das mais importantes instân-
cias de transmissão da memória por meio da oralidade. Como um elemento que 
também evoca-se pelo corpo, a voz que sedia os versos cantados conduz narra-
tivas de outros tempos e dos tempos de agora, contadas/cantadas por pessoas 
de maior prestígio e reconhecimento no grupo.

Os capitães das guardas de congada são os responsáveis pela condução 
dos cantos. São eles quem também escolhem e iniciam o que será cantado. 
Os versos são geralmente formados em quadras que são repetidas de forma 
alternada entre o capitão e os demais integrantes do grupo. Assim, o capitão 
canta uma vez o verso inteiro e em seguida o coro responde, aguardando então 
a nova execução do capitão. Esse padrão é observado na maioria das guardas, 
exceto nas guardas de congo13. 

13	 Os termos congo, moçambique e catupé referem-se aos diferentes tipos de grupos de 
congada. Cada um deles possui características e funções ritualísticas específicas no contexto 
do festejo.
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Nos congos, é comum o capitão iniciar o verso dividindo a quadra em 
duas partes. Ele canta duas vezes a metade da toada, indicando uma das filas 
para a repetir, e em seguida canta a segunda parte da mesma forma, indicando a 
outra fila. Deste momento em diante, cada lado do terno responsabiliza-se pela 
execução duplicada de cada parte do verso, que é seguidamente respondido 
pelo outro lado. Neste caso, observa-se que a alternância entre canto e resposta 
ocorre entre os próprios dançadores, e não entre os capitães e dançadores. 

Esse jogo de canto e resposta é acompanhado também com variações 
rítmicas na execução das caixas, às vezes realizadas pelos dançadores em tom 
de desafio entre uma fila e outra, promovendo a alternância entre a base mais 
simplificada do ritmo e seus repiques. Desta forma, enquanto um grupo está can-
tando e executando o ritmo básico, o outro grupo realiza os repiques instigando 
a virtuosidade musical e coreográfica do grupo.

Marina de Souza (2006) destaca que as danças dramáticas do período 
colonial que ficaram conhecidas como congos ou congadas narravam episódios 
da história e características das sociedades bantu, sendo os cantos realizados 
pela inclusão de palavras africanas com significados que não raramente se per-
deram até mesmo para aqueles que os executavam. A mistura de padrões de 
origem portuguesa com os de diferentes grupos africanos é outro aspecto que 
se destaca.

A autora comenta não ser difícil imaginar que os versos coletados por fol-
cloristas do século XX possuem certa semelhança aos recitados no século ante-
rior, em função do provável lento processo de transformação da cultura oral, que, 
ao mesmo tempo em que se renova, também mantém-se fiel a um certo padrão.

Os cantos evocavam a rememoração de episódios da história de povos da 
região Congo-Angola, concepções de mundo e tradições destas sociedades, a 
travessia do Atlântico, a reverência às insígnias da realeza, louvavam os santos 
padroeiros, saudavam as pessoas que mereciam deferência e narravam situa-
ções da vida cotidiana da comunidade.

O hábito de transmitir os acontecimentos e os mitos pela oralidade era ca-
racterística de diversas culturas africanas. Fazendo, juntamente com as danças, 
a crônica do cotidiano da comunidade, narrando disputas, embaraços amoro-
sos, lições de vida e demais episódios vividos pelo grupo (Souza, 2006).

Na sociedade portuguesa, o recurso de narrar os episódios da vida fazen-
do a crônica social por meio dos versos também era algo recorrente e que se-
guia padrões do romance ibérico medieval. Assim, a transmissão das tradições 
e visões de mundo pela narrativa cantada era um recurso comum tanto na África 
centro-ocidental quanto em Portugal. Para Souza (2006), essa familiaridade com 
a narrativa oral pode ter contribuído para a presença de elementos da história do 
Congo e de Angola, dos mitos explicativos da formação do mundo, das histórias 
dos antepassados e das migrações nas cerimônias de coroação do rei congo no 
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Brasil, permitindo que os textos recitados em cada evento se estabelecessem, 
mesmo com a constante reelaboração.

A respeito das origens e influências da música portuguesa e suas rever-
berações na musicalidade brasileira, Luís Soler (1978) ressalta que, antes da ex-
pansão marítima europeia, Portugal ficara sob o domínio árabe por mais de seis 
séculos, período em que ocorreram significativos processos interculturais que, 
desde então, influenciaram as concepções estéticas portuguesas. Segundo o 
autor, a influência árabe entre os portugueses pode ser observada no gosto pelo 
canto recitado – quando há a alternância entre solistas e coro; na preferência por 
intervalos musicais pequenos – menores que o semitom; e na grande habilidade 
para a improvisação, características e estilos também recorrentes em diversas 
expressões musicais no nordeste brasileiro.

Embora o estudo de Soler (1978) aborde apenas a manifestação destes 
elementos na musicalidade nordestina brasileira, algumas destas características 
também podem ser observadas em outras regiões do país, por exemplo, em ma-
nifestações culturais populares, como os jongos, os batuques de umbigada, as 
congadas, as folias, as catiras, a capoeira, entre outras. 

Ao analisarmos os sentidos e temas presentes nos cantos da festa da João 
Vaz, o congadeiro Cidinho, por exemplo, destaca que estes “falam sobre a escra-
vidão, outros sobre nossos antepassados, sobre bênçãos recebidas. Alguns são 
para pessoas em especiais e sobre fé aos santos padroeiros”. Nesta mesma linha, 
Júlia Costa acrescenta:

Muitas cantigas retratam a época da escravidão, sobre como o 
negro sofria, sobre a vitória do negro, sobre a liberdade. Outras 
falam sobre o amor ao santos que ali estão sendo saudados, so-
bre a gratidão, não somente aos santos, mas às pessoas que es-
tão ali trabalhando e dando o sangue para que a festa seja farta e 
não falte nada a ninguém (Entrevista com Júlia Costa, realizada 
em 15/01/2021).

Os cantos contemplam expectativas que fortalecem os laços sociais do 
grupo que atua nos processos de continuidade da festa, por exemplo, na reve-
rência aos festeiros, aos donos da casa durante as visitas e às demais pessoas 
de importância para a comunidade. A variação dos temas indica também a 
diversidade e a complexidade das experiências com o sagrado que acometem 
seus festejos.

Após o falecimento do capitão Osório Alves, dançadores do terno de con-
go Prego, da cidade de Catalão, cantaram em homenagem ao velho capitão: “na 
terra foi capitão e soldado do Senhor, ai ai seu Osório abençoa os dançador”. Ob-
serva-se como os congadeiros homenageiam seus antepassados, não conside-
rando-os como seres que partiram, mas seres que passaram a atuar e contribuir 
com o grupo de outra forma.
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Os motivos e temas que delineiam as escolhas dos versos recitados não 
diferenciam-se muito dos padrões que autores indicaram terem surgido no con-
texto da escravidão e das reminiscências do passado colonial nas cerimônias de 
coroação de reis negros.

Quanto às suas conexões com a memória e com as experiências vi-
vidas, os cantos trazem elementos da crônica social do grupo, que, a partir 
de episódios acontecidos, passam a ressoar significados e sentidos que são 
celebrados coletivamente. 

A respeito dos batuques na congada, é variado o conjunto de instrumen-
tos musicais e ritmos executados. Cada tipo de guarda possui um determinado 
repertório de opções como pandeiros, sanfonas, chocalhos, apitos, além de uma 
variedade de tambores e ritmos. Na festa da João Vaz, por exemplo, é possível 
identificar à distância — pelo som dos instrumentos musicais e seus ritmos — o 
tipo de guarda que se aproxima, antes mesmo do contato visual. Existe pouca 
variação entre guardas do mesmo tipo. Assim, frequentemente as guardas de 
congo utilizam os mesmos instrumentos, enquanto as guardas de moçambique 
e catupé recorrem a outros.

Ao analisar o congado mineiro dos Arturos e Jatobá, Glaura Lucas (2014) 
identificou entre os congadeiros daquela localidade o uso recorrente ao termo 
ingoma14. Segundo a autora, em suas diversas acepções ngoma é uma designa-
ção em kimbundo para tambor, abrangendo a designação do mesmo objeto em 
muitos povos de língua bantu em Cabinda, Moxico, Quilengues, Zaire e entre as 
etnias quicongos, ganguelas, songos, lunda-quiocos, entre outras.

No Brasil, ingoma é identificado como um termo proveniente de Angola, 
assim como outros intrumentos — a puíta (cuíca) e o caxixi (chocalho). Segundo 
Lucas (2014), o sentido africano de ingoma ressalta a importância dos tambores 
no congado, levando o termo a assumir diferentes significados, por exemplo, a 
designação de um grupo de dançadores ou uma forma de chamado para rea-
grupar os componentes da guarda. Pode também expressar a noção de herança 
recebida dos antepassados ou ser utilizada para reequilibrar algo no grupo que 
não esteja caminhando conforme o esperado.

Embora o uso do termo ingoma não tenha sido identificado entre os con-
gadeiros da João Vaz, a importância que estes atribuem às caixas — termo uti-
lizado para se referir aos diferentes tipos de tambores da congada — revelam 
formas residuais de tradições africanas nas quais os instrumentos de percus-
são ocuparam centralidade em diversas cerimônias de caráter social, político 
e religioso.

14	  As variações no uso do termo ngoma no Brasil (ingoma, engome) é possivelmente decor-
rente de adaptações do léxico kimbundo no contexto da diáspora africana em colônias portugue-
sas (Soquessa, 2025). Contudo, não pode ser desprezada a possível ocorrência de equívocos na 
grafia estabelecida por pesquisadores no processo de transcrição de entrevistas a participantes 
destas tradições, caracteristicamente fundamentadas pela oralidade.



255Revista Sala Preta | Vol. 25 | n. 2 | 2026

PERFORMANCES AFRO-BRASILEIRAS

O capitão André Araújo refere-se às caixas da congada apresentando 
o uso do couro em sua confecção como a principal referência de vínculo com  
a ancestralidade. 

Por que o couro é presente em todos os ternos? Porque dança-
mos para nossa ancestralidade, e o couro, ele é nada mais nada 
menos um ritmo de ligação com nossa ancestralidade. Por isso 
todo mundo que vem na congada, se encanta e se aproxima e 
de repente está envolvido. Tem algum pezinho com sua ances-
tralidade. Por isso a necessidade do couro. Por isso dentro da 
nossa espiritualidade tem o couro (Entrevista com André Araújo, 
realizada em 27/12/2020).

Diante da variedade de tipos de caixa, André ressalta o uso do couro como 
o aspecto mais significativo na comunicação com suas divindades, devido a sua 
antiga vinculação ao universo simbólico do continente africano. O capitão iden-
tifica que, embora hajam diferentes tipos de guarda e instrumentos musicais, o 
uso de tambores confeccionados em madeira e couro é recorrente em todos os 
batalhões de congada que conhecera. Pela sua experiência de vida em diferentes 
tradições afro-brasileiras, por exemplo, na congada, no candomblé ketu, no sam-
ba de roda e em algumas casas de umbanda, André observara que a presença de 
diferentes formas de tambores nestas manifestações indicam origens, embora 
diversificadas, comuns entre muitos povos africanos.

Thornton (2004, p. 303) ressalta a importância e as características dos ins-
trumentos africanos, destacando que estes “não se resumiam aos de percussão, 
contudo a frequência de uso e sua variedade sugerem um tipo de cultura musical 
percussiva típica da África”. Receosos de que contribuiriam com as revoltas dos 
africanos, os donos de escravizados viam com grande desconfiança o uso de 
tambores nas américas, devido a sua vinculação a fins sagrados e militares no 
continente africano. São inúmeros os relatos acerca de reuniões noturnas ou em 
dias santos promovidas pelos escravizados e forros onde o toque de tambores e 
as danças representavam uma forma de organização social, à época considera-
da um perigo à ordem pública.

Os instrumentos musicais também exercem centralidade nas ações dos 
congadeiros em torno da festa da João Vaz, sobretudo as caixas. O uso dos ins-
trumentos musicais definem a função de cada dançador no grupo. Nas guardas 
de congo existem os caixeiros, os pandeiristas, os sanfoneiros e, entre os primei-
ros, o tamanho da caixa identifica a função hierárquica no grupo. Por exemplo, 
no Verde e Preto, as caixas maiores são tocadas pelos dançadores que ficam na 
guia do terno. Diante do desgaste pelo uso — couro furado, ferragens soltas, ma-
deira empenada —, as caixas são confeccionadas e/ou reformadas anualmente 
no período que antecede os ensaios para a festa.
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Ao falar dos instrumentos de seu terno, o sanfoneiro Fabio Pinto, do Verde 
e Preto, destaca:

Tem o apito que é do capitão, pra ele marcar para as pessoas 
começarem a bater. Têm as caixas que dão os sons fortes né, 
que dão aquele baque bem estrondoso... Aí tem o pandeiro, que 
dá um repique bem legal na festa... Aí tem o afoxé e a sanfona. A 
sanfona também dá um som bem alto, bem harmonioso (Entre-
vista com Fábio Pinto, realizada em 10/12/2020).

A presença do sanfoneiro é comentada por vários capitães como um ele-
mento fundamental que auxilia na afinação do grupo. Em conversa com o antigo 
capitão Osório Alves, este relatou-me que, quando o terno está sem sanfoneiro, 
o capitão fica desguarnecido ao cantar, o que dificulta a música vir na cabeça. 

Alguns instrumentos musicais podem ser comprados em lojas, enquan-
to outros são produzidos pelos próprios congadeiros. As sanfonas, pandeiros e 
afoxés utilizados pelos congos são adquiridos em lojas, contudo as caixas pre-
cisam ser confeccionadas pela própria guarda que as utilizará ou deverão ser 
encomendadas a outro terno. Diferentemente de outras localidades, na congada 
da João Vaz não existe um mestre de instrumentos, responsável pela confecção 
dos instrumentos musicais. As caixas geralmente são produzidas e reformadas 
por pequenos grupos de congadeiros e/ou pelo capitão do terno. 

As guardas de moçambique e catupé utilizam outros instrumentos e suas 
caixas também possuem diferenças entre si. Os moçambiqueiros utilizam as pa-
tangungas, gungas e as caixas. As patangungas ou patangomes, assemelham-
-se a duas bateias de garimpo soldadas com esferas de metal em seu interior. 
Com alças nas laterais, a forma de tocar assemelha-se aos gestos do garimpo 
com movimentos circulares, como se estivessem a peneirar o conteúdo no in-
terior do instrumento. As gungas são chocalhos cilíndricos de metal amarrados 
com tiras de couro nos tornozelos dos dançadores, protegidos por um pedaço 
de espuma. No interior das gungas são colocadas pequenas esferas de metal.

As patangungas e gungas são confeccionadas pelos próprios congadei-
ros, contudo apenas alguns possuem o aparato e as técnicas necessárias para 
sua construção com a qualidade reconhecida para serem utilizadas por dança-
dores de diversas guardas. A execução destes instrumentos é completamente 
integrada à dança dos moçambiqueiros, confundindo a distinção se é o dançar 
que proporciona a execução dos instrumentos ou se é a própria execução dos 
intrumentos que promove a dança.

As caixas do moçambique também possuem duas membranas de couro e 
padrão de construção semelhante às do congo, contudo possuindo diâmetro em 
torno de 40 centímetros e comprimento de aproximadamente 60 centímetros. 
Alguns moçambiques podem utilizar surdos industrializados, mantendo as peles 
originais em nylon ou substituindo-as por couro. As caixas no moçambique são 
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tocadas com as duas baquetas sobre uma das peles ou utilizando uma baqueta 
grossa na pele superior e uma mais fina na pele inferior, servindo esta última para 
marcar os contratempos, semelhante à função do bacalhau na zabumba.

Quanto aos ritmos, há uma variedade de padrões que identificam o tipo de 
guarda, pois cada uma possui um repertório relativamente comum. Há também 
processos de criação de novos ritmos que às vezes ficam circunscritos apenas 
a algum gupo, conforme veremos adiante. Nas guardas de congo, são as caixas 
que marcam o ritmo principal, enquanto os outros instrumentos auxiliam nos 
arranjos rítmicos e harmônicos. Nos moçambiques, o protagonismo das caixas 
é compartilhado com as gungas e patangungas, da mesma forma que, nos catu-
pés, as caixas também dividem a cena com os pandeiros. 

De maneira geral, os caixeiros de cada terno executam simultaneamente 
um ritmo base, havendo a ocorrência simultânea ou alternada de repiques entre 
os participantes. No caso das guardas de congo, embora todos os caixeiros to-
quem o ritmo base e realizem repiques, há sempre uma alternância entre as filas, 
de forma que, enquanto uma executa a base, a outra faz os repiques. Este padrão 
também ocorre na alternância dos cantos, conforme vimos anteriormente.

No estudo produzido junto aos congadeiros do rosário do Jatobá (MG), 
Martins (1997) identificou uma transdisciplinaridade que se manifesta na articu-
lação de sentidos entre as canções e ritmos executados pelos participantes e os 
contextos ritualísticos do evento. Nesta perspectiva, no contexto da festa da Vila 
Joao Vaz, o dançador Cidinho destaca que “cada ritmo é tocado em momento 
certo. Nas ruas tocamos uma marcha, um rojão ou um xote, já na igreja usamos 
ritmos mais lentos. Além do ritmo, o tipo de letra da música também é diferente 
para cada momento”.

Quanto à variedade e funções dos ritmos, a bandeirinha Júlia Costa acres-
centa que:

Cada terno tem os seus ritmos específicos. O meu terno, por ser 
congo, ele tem a marcha, que é um ritmo lento, tocado para uma 
cantiga mais lenta, uma que emociona muito. Tem também o ro-
jão, que é um ritmo mais animado, mais pra cima. Serve pra to-
car com uma cantiga eufórica, pra animar todo mundo. Tem um 
que foi uma ‘invenção’ do Sr. Pedro Casimiro que imita um xote 
de forró, só que na linguagem da congada. Ele serve pra dar uma 
balanceada no terno, dá pra criar umas coreografias que fique 
bacana, todo mundo se diverte muito. 

Sobre preferência, eu não tenho nenhuma. Pra mim só o fato de estar ali, 
dançando e cantando em mais um ano e em mais uma festa já é o suficiente (En-
trevista com Júlia Costa, realizada em 15/01/2021).

O ritmo criado por Pedro Casimiro, mencionado por Júlia, é conhecido 
como a batida de Pedro Casimiro. É diverso o entendimento acerca deste ritmo, 
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havendo narrativas que o ressaltam como uma livre criação — uma inovação —, 
enquanto outros afirmam tratar-se de uma batida muito antiga, pouco lembrada 
na atualidade e que o velho capitão teimou em não esquecer.

Poucos congadeiros conseguem executar este ritmo na atualidade e o 
grupo tem enfrentado dificuldades em ensiná-lo aos mais novos. Sempre que 
os capitães tentam fazê-lo durante os ensaios, o grupo não consegue manter a 
execução, desembocando no ritmo denominado três batidas, de execução rela-
tivamente menos complexa. 

Diversos autores destacam que, dentre os elementos que compõem as 
variadas formas de expressão cultural e artística, provavelmente os aspectos es-
téticos manifestados na música, na dança e na oralidade sejam os menos está-
veis, por serem mais susceptíveis aos processos de mudança ao longo do tem-
po (Finnegan, 2008; Taylor, 2007; Zumthor, 1993). As mudanças na dinâmica 
cultural podem impactar os sistemas políticos, a estrutura familiar, a religião, a 
linguagem e os aspectos estéticos em formas e velocidades diferentes, confor-
me o tipo de interação e a natureza de cada elemento. Os aspectos estéticos da 
cultura africana, porém, foram os que alcançaram maior capilaridade e estabili-
dade, resistindo e perdurando no contexto e nos desdobramentos da diáspora 
negra (Thornton, 2004).

Desprovidas do acesso aos recursos formais para o registro da memória 
— escrita, pintura, fotografia — no contexto da diáspora, as populações negras 
encontraram no corpo o principal recurso para recomporem suas memórias e 
recriarem suas tradições e ritos por meio de suas performances.

Assim como as danças e os cantos, os ritmos executados na congada 
também são demarcados por diversos tensionamentos interculturais que, em-
bora sejam fatores que corroborem para a mudança, produzem também uma 
relativa estabilidade por serem constituídos a partir de determinados padrões 
estéticos, mesmo nos processos criativos de improvisação.

Embora os fenômenos da cultura sirvam como referência para a localiza-
ção e constituição de noções identitárias e grupos de pertencimento, trata-se 
também de processos que passam por constantes transformações, tanto a partir 
dos contatos intergeracionais quanto dos contatos interculturais.

John Thornton (2004) sublinha que estas mudanças nos ritos tradicionais 
podem ocorrer de duas formas: por dinâmicas internas e/ou externas ao grupo. 
Internamente, fatores influenciados por correlações de forças políticas, alternân-
cias de comando, relações intergeracionais, criação individual, modismos, mu-
danças ambientais, entre outras, acometem os grupos sociais desencadeando a 
inclusão, modificação e exclusão de elementos que, ao longo do tempo, criam 
novos contornos às referências de tradição.

Por outro lado, externamente aos grupos, as culturas também são mo-
dificadas pela interação com outras em função do comércio, das alianças e da 
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imposição de padrões que subjugam o diferente, engendrando relações hierar-
quizadas a partir da desigualdade nas relações de poder.

No caso da batida de Pedro Casimiro, por se tratar de um ritmo que não é 
executado por outras guardas, nem mesmo pelo próprio Verde e Preto, hoje essa 
memória permanece individual — isolada —, não compondo os quadros sociais 
da memória coletiva da congada. Diante dos processos educativos da congada, 
que ocorrem, em sua maior parte, durante o próprio ritual, aquilo que não com-
põe o ritual ou está à sua margem pode cair no esquecimento, dificultando a 
transmissão da memória e sua permanência no acontecimento da festa.

Dessa forma, embora a batida de Pedro Casimiro seja identificada e exal-
tada pelas pessoas que conviveram com o antigo capitão, essa memória ainda 
não foi assimilada pelos congadeiros mais novos. Poucos dançadores sabem de 
sua existência ou conseguem executar o ritmo.

No conjunto de suas celebrações, face às interações culturais que ocor-
rem durante a festa, os congadeiros vivenciam diversas temporalidades, evocan-
do suas memórias na forma de experiências corporais. Por meio de suas danças, 
cantos, ritmos, instrumentos musicais, gestos, condutas e objetos sagrados, os 
congadeiros expressam uma mnemônica do corpo de saberes ancestrais afri-
canos e afro-brasileiros que, ressignificados à luz do presente, reconstituem e 
ressignificam suas identidades. O vínculo de suas performances corporais com a 
memória de seus antepassados revela formas residuais de vivenciarem o catoli-
cismo popular em uma teia de significados fundada na noção de ancestralidade 
africana bantu.

Conclusão
A perspectiva teórico-metodológica desenvolvida a partir dos estudos das 

performances culturais ressaltou o papel e a existência das pessoas que vivem a 
cultura afro-brasileira, mais do que a própria manifestação como obra finalizada, 
pois coloca em evidência os contextos situacionais, as contingências e as moti-
vações que movem a tradição.

Na performance, todos os elementos se aglutinam numa experiência úni-
ca que transcende a separação de seus componentes individuais. A música, a 
voz, os gestos e a fé são camadas simultaneamente anteriores e sobrepostas 
de um ato performatizado que não pode ser dividido. As danças, os cantos e os 
batuques afro-brasileiros, em ação conjunta, materializam o instante movente 
da ancestralidade e ressignificam as identidades, os rituais e as tradições, como 
repertórios de memória.

O conceito de motrizes culturais, situado no campo analítico dos estu-
dos da performance, amparou metodologicamente a investigação das práticas 
corporais, atribuindo parâmetros e instâncias de análise capazes de lidar, pela 
interdisciplinaridade e transdisciplinaridade, com a integralidade e a complexi-
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dade dos fenômenos, sem ignorar as especificidades e naturezas de cada tipo 
de ação.

As performances dos congadeiros durante as cerimônias e festividades da 
festa da João Vaz expressam diferentes temporalidades do enfrentamento aos di-
lemas da existência humana, da perseverança à vida e da autenticidade simbólica 
dos ritos. Suscitam em seus integrantes o reconhecimento de si mesmos e do vín-
culo com a história de seu grupo social. Permitem a fruição artística, a ressignifi-
cação identitária, a experiência de lazer e a manifestação de sua ancestralidade.
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