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As quatro estrelas que me guiam,
desde os tempos de menino,
Antoénio, Fernanda, Zizi e Sérgio.



Pisando na praca de guerra

[...] Cantando eu trago o trator,
O ferro, a pedra, a madeira,

O guindaste, a britadeira,

O prego, o martelo, a lima,
Quem de mim se aproxima

Vé mil homens trabalhando
Sangue, suor derramando

Pra construir com estima
Um edificio de rima

Todo de concreto armado
Pra eu subir e ficar sentado
Olhando o mundo de cima

Siba

[...] E 0 zum-zum-zum da capital.
SO tem caranguejo esperto
Saindo desse manguezal [...]

Chico Science e Nagdo Zumbi
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FERNANDES DE MELO, Salvio. Poesia oral e performance: a mandinga da voz e do
corpo na capoeira angola. 2011. Thesis (Doctor’s the degree in Literary Studies) —
Universidade Estadual de Londrina, Londrina (PR) e Université Paris Ouest Nanterre La
Défense, Paris-Franca.

RESUMO

Esta pesquisa procura analisar e descrever os processos de produgdo, transmissdo e
recep¢do da poesia oral da capoeira. Neste caso, a forma de transmissdo do poema oral ¢é a
performance. Partindo dessa ideia, procuramos analisar as performances poéticas de
mestres € capoeiristas na roda de capoeira angola, no intuito de compreender os tipos de
performances existentes, as técnicas e particularidades de cada performance, a relagdo
entre intérprete, texto (cantigas) e espectador. Compreendendo a capoeira como uma
manifestacdo hibrida que retine a luta, o jogo, o rito, a danca, musica, teatro, som e
imagem, identificamos que ha varias performances acontecendo simultaneamente na roda
de capoeira: performance do jogo ou fisica, performance na bateria musical, performance
do intérprete e a performance do espectador. Todas estas performances contribuem para o
surgimento de uma poética visual, sonora, verbal e corporea, gerando assim o dinamismo,
a pluralidade e a complexidade do jogo da capoeira. Para realizagdo deste trabalho, nos
apoiamos em pesquisa bibliografica realizada no Brasil e na Franca, além de pesquisa de
campo em que realizamos visitas ¢ observacdes participantes em rodas de capoeira no
Brasil e na Europa, principalmente, nas cidades de Sdo Luis (MA) e Paris (FR). Nessas
cidades vivem mestre Patinho e professor Fubuia, personagens a serem analisados nesta
pesquisa como performers e poetas orais. As performances de mestre Patinho estdo
completamente ligadas a regéncia e dire¢do da roda, exercendo assim os papéis de poeta,
mestre, maestro e diretor da roda de capoeira. Quanto ao professor Fubuia, sua
performance estd voltada para organizagdo da roda e ao improviso e descontragdo durante
sua execug¢do, sendo que seus alunos sdo, em sua maioria, franceses que ndo conhecem a
lingua portuguesa e a cultura brasileira com propriedade, mas que conseguem rapidamente
apreender os significados das cantigas de capoeira.

Palavras-chave: Capoeira Angola. Performance. Poética. Corpo. Voz. Mandinga. Poesia
oral.



Fernandes de Melo, Salvio. Poesia oral e performance: a mandinga da voz e do corpo na
capoeira angola. 2011. Tese. (Doutorado em Estudos Literarios) — Universidade Estadual
de Londrina, Londrina (PR) e Université Paris Ouest Nanterre La Défense, Paris- Franga.
Londrina, 2011.

ABSTRACT

This research intends to analyze and describe the processes of production, transmission and
reception of oral poetry in capoeira. In this case, the form of oral transmission of the poems
might be considered performance. Based on this idea, we analyzed the poetic performances of
masters of capoeira and capoeiristas in the roda of Capoeira Angola in order to understand
the types of performances available, the techniques and characteristics of each performance,
the relationship between the performer, the text (poems), and the audience. Understanding
capoeira as a hybrid event that brings together the fight, play, ritual, dance, music, theater,
sound and image, we identified that there are several performances happening simultaneously
in capoeira: game performance or physical performance, performance with the drums,
performance of the interpreter and the performance of the public. All these performances
contribute to the emergence of a visual, aural, verbal and body poetic, thus creating the
dynamism, diversity and complexity of the game of capoeira. For this study, we draw on
literature research undertaken in Brazil and France, as well as field research in which we
conducted visits and observation of rodas of capoeira in Brazil and Europe, mainly in the
cities of Sdo Luis (MA) and Paris (FR), where master Patinho and teacher Fubuia live,
respectively, and who are the characters to be examined in this study as performers and oral
poets. The performances of master Patinho are completely connected to the conducting and
command of the roda, thus playing the roles of poet, teacher, conductor and director of the
capoeira. As for teacher Fubuia, his performance is focused on the organization of the roda
and the improvisation and spontaneity during its execution, and his students are mostly
French who do not know Portuguese and Brazilian culture with propriety, but can quickly
grasp the meanings of the poems of capoeira.

Keywords: Capoeira Angola. Poetic performance. Body. Voice. Mandinga. Oral poetry.



RESUME

Cette recherche a pour but d’analyser et de décrire les processus de production, de
transmission et de réception de la poésie orale de la capoeira. Dans ce cas, le moyen privilégié
de transmission du poéme oral est la performance. A partir de cette idée initiale, nous avons
analysé les performances des maitres et de « capoeiristas », afin de comprendre les types de
performances disponibles, les techniques et les caractéristiques de chaque représentation aussi
bien que la relation entre l'interpréte, le texte des chansons et le spectateur. Tout en
comprenant la capoeira comme un événement hybride qui rassemble la lutte, le jeu, le rituel,
la danse, la musique, le théatre, le son et I’image, nous avons identifi¢ qu'il y a plusieurs
performances qui se déroulent simultanément dans la capoeira: les performances du jeu ou les
performances physiques, celles de I’orchestre d’instruments, celles de l'interprete et celles du
spectateur. Toutes ces performances contribuent a 1'émergence d'une poétique visuelle,
auditive, verbale et d’un corps, créant ainsi le dynamisme, la diversité et la complexité du jeu
de la capoeira. Pour réaliser cette étude, nous nous sommes appuyés sur la recherche
documentaire qui a été entreprise au Brésil et en France. En ce qui concerne la recherche sur
le terrain, nous avons effectué des visites a des groupes de capoeira pour l'observation de leur
performance au Brésil et en Europe, principalement dans la ville de Sdo Luis (MA) et & Paris
(FR). Dans ces villes vivent le maitre Patinho et le professeur Fubuia, des caracteres a étre
examinés dans cette ¢tude comme des exemples d’ interprétes et de poctes oraux. Les
performances de maitre Patinho sont completement reliées a la conduction du spectacle de la
ronda, exer¢ant ainsi le réle de poéte, d’enseignant, de chef d'orchestre et de directeur de la
capoeira. De 1’autre coté, la performance du professeur Fubuia est plutot axée sur la direction
de la ronda mettant 1’accent sur l'improvisation et la spontanéité lors de son exécution, et ses
¢léves sont pour la plupart des Francais qui n’ont pas une connaissance approfondie de la
langue portugaise et de la culture brésilienne, mais qui peuvent saisir rapidement la
signification des chansons de la capoeira.

Mots-clés: Capoeira Angola. La performance poétique. Corps. Voix. Sorcellerie. Poésie
orale.
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INTRODUCAO

Nas trés ultimas décadas a capoeira se tornou um dos bens culturais
brasileiros que mais divulga uma imagem de Brasil, bem como nossa identidade cultural para
o mundo, tendo em vista sua presenga em mais de cento e sessenta paises. Se em séculos
anteriores a capoeira esteve sob o regime do preconceito e da repressao, hoje ela goza da
admiracdo e respeito por parte de diferentes classes e grupos sociais em diferentes paises,
embora, aqui e ali, um capoeirista seja discriminado aqui ou no exterior porque estava
fazendo uma roda em local publico ou porque simplesmente carregava seu berimbau em
alguma praca ou rua. Esta arte-luta-jogo conquistou varios espagos ao longo dos ultimos vinte
anos: espagco comercial, como simbolo publicitdrio em propagandas de multinacionais
mundialmente conhecidas como a Nokia, por exemplo; espacos artisticos, como o cinema, o
teatro, a televisdo; espaco politico como a criagdo da Frente Parlamentar em prol da capoeira,
criada por deputados federais em Brasilia (2010).

A capoeira deixou de ser vista como uma “vadiacdo” de escravos e
desocupados para ser compreendida como uma manifestacdo artistica e cultural ou como
esporte nacional ou ainda como uma arte marcial. Independente dessa ou daquela
significacdo, ela passou a ser pesquisada e analisada em diferentes areas do conhecimento e
hoje sdo muitas as publicacdes a seu respeito. Prova disso estd na quantidade de pesquisas em
Histéria, Antropologia, Sociologia, Artes, Educacdo Fisica, Psicologia, entre outras areas, o
que so foi possivel gracas a descoberta de novas fontes e referéncias, a partir da década de
1970 do século passado, para os estudos sobre o negro e a escravidao no pais, assim como
para as pesquisas sobre a origem e desenvolvimento da capoeira. Estas fontes vieram de
arquivos de jornais, de arquivos publicos, de documentos oficiais, tais como certiddes de
posse de escravos, atestados de obitos, certiddes de nascimentos, registros policiais e de leis e
decretos publicados ao longo de todo século XIX contra a pratica da capoeira nos principais
centros urbanos do Pais naquela época: Rio de Janeiro, Recife, Sdo Luis e Salvador.

Entretanto, desconheco pesquisas especificas e relevantes sobre a capoeira
na area de Letras ou em Estudos Literarios, o que parece estranho na medida em que ha uma
literatura e poesia populares extremamente ricas, que sdo contadas e cantadas, em prosa e
verso, por meio de narrativas, mitos e cantigas. As cantigas ganham um destaque especial
neste trabalho, pois elas sdo importantes fontes de diversas tematicas relativas a capoeira:
historia, escravidao, cultura negra, a vida do capoeira, entre outros assuntos. Ademais, as

cantigas sao o proprio texto poético oral, na verdade, ela ¢ um subtipo de poesia oral
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(ZUMTHOR, 1997). As cantigas sdo extremamente Uteis para conhecermos mais sobre a
histéria e os fundamentos da capoeira angola.

Autores como Waldeloir Rego (1968) e Leticia de Souza Vidor Reis (2000)
realizaram breves abordagens em suas obras sobre as cantigas de capoeira ou sobre a presenga
da capoeira na literatura nacional, o que ocorre em obras como Memdrias de um Sargento de
Milicias (1854), de Manoel Anténio de Almeida, ou em Capitaes de Areia (1937), de Jorge
Amado. As cantigas de capoeira sdo verdadeiros poemas orais que narram aventuras,
heroismo, hébitos e costumes do capoeirista. Muitas delas sdo verdadeiros poemas épicos ou
cronicas, que contém diversos temas que apresentam o dia-a-dia do brasileiro. Logo, a
capoeira ¢ um rico campo a ser explorado pelos estudos literarios, seja como fonte de uma
vasta literatura popular, seja como tema ou matéria presente em obras literarias nacionais.

Sempre foi estimulante e encantador assistir e participar de uma roda de
capoeira, um espaco que representava ser, a0 mesmo tempo, um cendrio para a luta e o
combate, assim como um palco onde artistas exibiam seu canto, suas habilidades no toque dos
instrumentos e, sobretudo, seus movimentos corporais, repletos de gestos, expressoes e swing.
O canto e a musicalidade sempre me foram um atrativo a mais, embora todo o foco do
espectador leigo dos fundamentos da capoeira seja voltado para o jogo em si, para o confronto
entre dois capoeiras que fazem diabruras com seus corpos. Olhar o capoeira cantando, cheio
de expressoes e gestos, dangcando e improvisando, induzia-me a querer decifrar o significado
de cada cantiga, a buscar a leitura dos “signos” existentes em cada quadra ou corrida e nos
rituais durante a roda, passou de uma simples curiosidade para um tema de pesquisa. Assim,
nasceu o interesse em desenvolver uma pesquisa sobre poesia oral da capoeira angola.

Esta pesquisa se propde a analisar e descrever a produ¢do, a transmissao e a
recepgdo da poesia oral na capoeira angola. Estes processos ocorrem, de acordo com Paul
Zumthor (2010, p. 15), por meio da performance, que se define como um conjunto de agdes
realizadas aqui e agora, em prol da transmissdo de uma mensagem poética ou nao,
estabelecendo assim um rico e variado processo de comunicacdo. A performance ¢ nada mais
do que um modo vivo de comunicagdo e de expressdo. Por outro lado, o poema oral, quando
executado pelo seu intérprete exige dele a performance, uma vez que o corpo participa
permanentemente da interpretagdo. O poeta oral ndo apenas recita ou canta os versos, mas
também gesticula, movimenta cabeca e membros, produz expressdes faciais, se veste de
acordo com o seu propdsito na apresentacdo, tudo isso com o intuito de seduzir seu

espectador.
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Pensando o cantador de capoeira como intérprete ou performer, isto é,
aquele que executa o poema oral (cantigas), procurou-se, nesta pesquisa, analisar as
performances de mestres e capoeiristas em rodas de capoeira no Brasil e na Franca. Para
tanto, fizemos uso de filmagens e fotografias das performances poéticas que nos serviram
como estudo de caso. Pela dificuldade fisica imposta pelo tamanho do Brasil e pela distancia
em relagdo a Franga, procuramos focar nossas analises em duas cidades especificas, nesse
caso, Sdo Luis (MA) e Paris, respectivamente. Tal escolha se deve por causa de outra
delimitagdo necessaria: seria invidvel e eterno analisar uma quantidade enorme de mestres e
de performances, por isso escolhemos analisar as performances de mestre Patinho, capoeirista
maranhense, ¢ de Fubuia, capoeirista baiano, que vive em Paris ha dez anos. Suas
performances serdo uteis para compreender os processos de produgdo, transmissdo e recepcao
do poema oral, assim como para descrever os tipos de performance que existem numa roda de
capoeira e os diferentes papéis assumidos pelo mestre ou professor durante a mesma.

O caminho metodolégico que seguimos passa por uma pesquisa
bibliografica fundamentada em trés aspectos tedricos centrais: a pesquisa historica e
conceitual que envolve discussdes sobre origem, mitos, discurso oral, fundamentos,
estruturacio e aspectos estéticos; a pesquisa conceitual e metodoldgica a respeito da poesia
oral e da performance enquanto referéncia principal para esta pesquisa; a analise, leitura e
interpretacdo de fontes orais e visuais, como cantigas e imagens (gravuras, fotografias,
pinturas) exigindo assim o uso de midias eletronicas: video, gravacdes em audio, internet
como forma de captacdo e gravagdo que foram analisadas ao longo de toda pesquisa. Esse
roteiro de investigacdo se completa com a pesquisa de campo, que se constituiu, sobretudo,
em visitas e observagdes participantes nas rodas e treinos de grupos de capoeira angola (e
alguns da capoeira regional) em algumas cidades no Brasil e na Europa. Nesse sentido,
procurou-se acompanhar o trabalho do mestre Patinho em Sao Luis, cidade que apresenta uma
relagdo proximal entre a capoeira e a cultura popular; e do professor Fubuia e seu grupo em
Paris, durante o ano de 2009, quando vivemos naquela cidade para realizagdo do estagio
doutoral, onde acompanhamos o trabalho de um grupo de capoeiristas baianos com alunos
franceses e estrangeiros, que pouco ou nada conheciam sobre o Brasil. Tal pesquisa de campo
foi registrada por meio de videos, gravacdes de audio e fotografias, permitindo a anélise das
performances com mais propriedade.

Seguindo esse roteiro metodoldgico, optamos por organizar os capitulos da
seguinte forma: no primeiro, concentramo-nos por reler alguns momentos da historia da

capoeira a fim de demonstrar que sua criacdo, desenvolvimento, modernizacao e globalizagdao
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sao fundamentais para a sua compreensao enquanto arte, bem como para analisar sua
evolugdo estética, o que ¢ determinante para a formagao de uma poética plural, que se desvela
na inter-relacdo entre luta, danca, teatralidade, rito, musica e jogo. Esse hibridismo da
capoeira ¢ fruto de todo um processo de desenvolvimento e transformagdes ocorridas desde
sua forma mais antiga, a capoeira escrava, até a época atual, quando a encontramos divida em
angola, regional e contemporanea. A compreensao dessa modernizacdo da capoeira, que
passa, primeiramente, pelos trabalhos de mestre Bimba e mestre Pastinha, ainda no comego
do século XX, nos leva ao encontro do aparecimento da roda de capoeira e,
consequentemente, das performances dos capoeiristas participantes da mesma. As
performances poéticas na capoeira atual resultam de uma forma absolutamente moderna de se
compreender e fazer a capoeira.

Este capitulo estd dividido em trés momentos histéricos essenciais: a
capoeira escrava e o seu florescimento no inicio do século XIX; a formagao da capoeiragem e
malandragem carioca e da ginastica desportiva no final do século XIX; a origem e formagao
da capoeira moderna, a partir da criacdo da capoeira regional por mestre Bimba e da capoeira
angola por mestre Pastinha, entre as décadas de 1930 e 1940. Falaremos ainda dos mitos
criados através de discursos orais e falacias sobre a ancestralidade africana da capoeira, sobre
o mito da resisténcia negra, bem como sobre o mito da “pureza” e “primitividade” da capoeira
angola. Esses mitos foram fundamentais para a formacao da capoeira durante todo século XX,
na medida em que seduzem os mais novos, levando-os a participarem da capoeira porque ela
¢ uma luta de “resisténcia”, que se origina de lutas e rituais ancestrais praticados no
continente africano.

No segundo capitulo, propde-se apresentar os referencias tedricos que
fundamentam os estudos sobre a poesia oral, sobre a performance e sobre a poética da
capoeira. Assim, nos apoiamos nos conceitos desenvolvidos por Paul Zumthor a respeito da
poesia oral e da performance, bem como faremos uma leitura da poética plural da capoeira,
fruto do seu hibridismo estrutural, que resulta na formacdo de um espetaculo sonoro, verbal,
visual e corpdéreo. Nesse sentido, utilizaremos o conceito de Polipoesia do italiano Enzo
Minarelli, tentando identificar nas performances poéticas dos capoeiras algumas técnicas,
esquemas de execucdo e recursos apresentados pelo poeta e critico italiano na sua Polipoesia
(2010) quando analisa as performances de um poeta sonoro. Ainda nesse capitulo, serdo
discutidos o conceito de corpo, de voz e de oralidade, relacionando-os ao ritual da roda de
capoeira no intuito de demonstrar como tais conceitos sdo fundamentais a producio,

transmissdo e recep¢ao do poema oral. Cabera também uma breve analise da relacao
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intérprete, texto (poema oral) e espectador durante a execucao da performance, nesse caso, na
roda de capoeira.

No terceiro capitulo, analisaremos a questdo da relagdo poesia e jogo,
partindo da teoria de que o jogo ¢ anterior a propria idéia de cultura e que a poesia nasce em
rituais que continham jogos (HUIZINGA, 1997). Dessa forma, pretende-se demonstrar que o
jogo da capoeira exige a presenca da poesia e que esta, a partir da multiplicidade do jogo,
encontra seu modo de existir: a performance. Assim, os diferentes tipos de performances
encontradas na roda de capoeira angola sdo executadas dentro do jogo e a partir dele. Ainda
nesse capitulo, descreveremos a estrutura organizacional da roda, sua formagao e os tipos de
bateria, assim como falaremos da importancia do berimbau para a existéncia do jogo e do
ritmo, e para o desenvolvimento das performances poéticas.

O ultimo capitulo ficou reservado para as analises das performances dos
dois estudos de caso: as performances de mestre Patinho e professor Fubuia. Antes, porém,
num primeiro topico, retomaremos a discussdao sobre os papeis do intérprete e do espectador
para melhor descrever os varios papeis assumidos por um mestre ou professor de capoeira
durante a roda. Partindo dessa discussdo, chegaremos a uma melhor defini¢do do trabalho
poético e artistico de mestre Patinho e de Fubuia. Procuraremos também contextualizar a
presenca dos dois personagens na formagao da capoeira em suas respectivas cidades, Sao Luis
e Paris, assim como analisar a influéncia da cultura local na formagao de suas performances
poéticas e artisticas. Cabera também discutir a relacdo entre performance e regéncia ou
dire¢do da roda, algo caracteristico da performance de mestre Patinho. Performance essa que
esta relacionada a uma preocupagcdo com a organizacdo, desenvolvimento e respeito aos
fundamentos da roda; formagdo da bateria, os toques do berimbau, o respeito as regras do
jogo, a regéncia da roda como um todo, o que inclui a participagdo do publico.

Como complemento a esta pesquisa, seguem trés arquivos anexos que
serviram como recurso metodologico de analise do tema em questdo. Sendo assim, utilizamos
de gravacdes de dudio das performances (canto) de mestres de capoeira e capoeiristas de
diferentes grupos e localidades, gerando assim um anexo CD contendo a maior parte das
cantigas apresentadas e analisadas no texto, ficando de fora apenas trés cantigas abordadas,
uma vez que nado foi encontrada qualquer gravacao delas (estas trés cantigas sao identificadas
na pagina correspondente). Também produzimos uma gravacao audiovisual das performances
dos dois capoeiristas (mestre Patinho e professor Fubuia), assim como de mestre Assuero, de
Sao Luis do Maranhao, com o intuito de capturar os detalhes de suas diferentes performances

dentro da roda de capoeira. Além das performances e das filmagens de rodas de capoeira, no
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Maranhao e em Paris, gravamos também dois pequenos filmes com imagens do ritual da ladja
(Martinica) e do moringue (ilhas Reunido), a fim de demonstrar a proximidade delas com o
jogo da capoeira. Tal produgdo gerou um DVD que segue em anexo. Como ultimo anexo,
adicionamos algumas cantigas de capoeira, entre ladainhas e corridos, com a finalidade de
familiarizar o leitor menos acostumado a este tipo de cantiga popular. As cantigas presentes
nesse arquivo anexo foram escolhidas porque estdo, geralmente, entres as mais cantadas nas
rodas de capoeira no Brasil e na Europa. Além disso, o leitor mais desacostumado com as
cantigas de capoeira poderd perceber as diferengas entre uma ladainha e um corrido de
capoeira angola, bem como compreender melhor as mensagens e sentidos contidos em cada
uma delas.

Busquei nesta pesquisa investigar e preencher certas lacunas historicas e
conceituais a respeito da capoeira, tentando contribuir diretamente para com as novas
geragOes de capoeiristas, possiveis leitores deste trabalho. Tinha o interesse que o trabalho
nao fosse apreciado apenas por pesquisadores e estudantes sobre a capoeira ou mesmo sobre a
poesia oral, mas que atingisse o proprio capoeirista, tornando-se um texto referéncia sobre
poesia e performance na capoeira. Ao longo de toda pesquisa convivi com uma pergunta
permanente: qual a importancia de um pesquisa sobre poesia oral e performance na capoeira
para o capoeirista da atualidade? Ora, toda pesquisa contribui diretamente para o
aparecimento de novas informacdes, interpretacdes e discussdes sobre este ou aquele objeto.

Falar sobre a capoeira como uma manifestacdo artistica de rica producao
oral e apresentar o capoeira como um performer ou intérprete, reforcando assim toda a
pluralidade da capoeira, surgem como nova proposta de leitura e entendimento dessa arte.
Ademais, ao se analisar cantigas e performances por meio de gravacdes e videos, reforga-se a
ideia de que a capoeira estd completamente interligada com as novas midias e com as novas
linguagens o que a torna um movimento extremamente contemporaneo. Apresentar estas
visdes e concepgdes aos capoeiristas de todas as geracdes ¢ de suma importancia para a
continuidade das pesquisas sobre essa arte-luta-jogo em diferentes areas do conhecimento.
Contudo, ndo foi nossa intengdo esgotar a discussdo sobre poesia oral e performance na
capoeira angola, mas, através das analises aqui levantadas, estimular o aparecimento de novos
estudos na area de Letras/Estudos Literarios, em didlogo com os Estudos Culturais, sobre a
poesia e a literatura popular que caracterizam essa manifestacdo brasileira, bem como
demonstrar as novas geragdes de capoeiras que hd uma diversidade de temas a serem

observados e explorados numa roda de capoeira.
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1 HISTORIA PLURAL: CAPOEIRA, CAPOEIRAGEM, CAPOEIRAS

O que que é isso gente?

E capoeira, é por cima, é por baixo, é por todo lugar [...]
Essa luta tem malicia, meu cumpade,

E capoeira, é por cima, é por baixo, é por todo lugar

Mestre Patinho*

A capoeira tornou-se nos ultimos vinte anos um movimento internacional e
globalizado, um bem cultural que se espalhou em diferentes paises, superando fronteiras
sociais, étnicas e territoriais. Ela estd presente em todos os continentes, em diferentes lugares
e civilizagdes, encontrando-se com os costumes e tradicdes locais. Hoje, ndo ¢ raro
encontrarmos alguém carregando um berimbau ou trajando um abada (uniforme) de seu grupo
nas estacdes de metrd, nas ruas e pragas de centros europeus como Paris, Londres e Berlim,
ou ainda em lugares mais distantes como Toquio ou Telavive. De acordo com o historiador
Matias Assungdo (2005, p.02), entre as décadas de 1980 e 1990, a capoeira se expandiu pelo
Oeste Europeu e Estados Unidos, e hoje ¢ praticada em paises como Australia, Finlandia,
Israel, Japao, México, Turquia, Mogambique, Polonia, Singapura, Vietna, Africa do Sul, entre
tantas outras. Ainda segundo o autor, “estimativas conservadoras sugerem que em 1998 havia
trés milhdes de pessoas ao redor do mundo praticando a capoeira, um numero que tem
crescido, desde entdo” (ASSUNCAO, 2005, p. 01).

Atualmente, mestres e professores brasileiros de capoeira vivem e circulam
nos cinco continentes para realizar workshops ou cursos, bem como formar grupos ou escolas,
mesmo em lugares onde a cultura e a lingua parecem bem distantes da nossa, como na
Ucrania, Vietna, Turquia, por exemplo. Tal processo de internacionalizagdo e globalizacao se
iniciou, principalmente, a partir da segunda metade da década de 1970 (CASTRO, 2007, p.
353), quando mestres da época partiram para outros paises, principalmente na Europa e
Estados Unidos, passando a viver e trabalhar, construindo sua historia de capoeira fora do
Brasil. Dessa forma, mestres como Camisa Roxa (Edvaldo Carneiro e Silva — 1944) — vive
atualmente na Austria — compreenderam que poderiam sobreviver da sua arte, e ter uma boa

condicdo de vida, se migrassem para o exterior, exatamente num periodo (fins dos anos 1970)

' Antonio José da Conceicdo Ramos, maranhense, nascido em 1953, é fundador da Escola de capoeira angola Laborarte
(1986), em Sao Luis, Maranhdo. Atualmente, coordena o Centro Cultural Mestre Patinho, localizado em sua propria
residéncia, onde leciona capoeira angola e manifestagdes populares do Maranhao. Esta cantiga ndo esta presente no CD
anexo a tese, pois ndo foram encontradas gravagdes da mesma.
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em que a capoeira passava por um momento de incertezas e de estagnacdo no territdrio
nacional.

Hoje, encontramos dezenas de referéncias, matérias e videos sobre a
capoeira nas redes sociais da Internet, no Google e no Youtube. H4 uma infinidade de sites de
grupos, de diferentes paises, que ajudam a popularizar ainda mais a capoeira pelo mundo a
fora e que contribuem para integra-la a uma realidade contemporanea.” Ela tornou-se um
importante simbolo da sociedade atual, pois representa a diversidade, a multiculturalidade e a
globalizacdo cultural. Um exemplo dessa condicdo estd na sua apropriacdo por parte de
empresas e organizacdes internacionais que a identificam como hibrido de esporte e arte
capaz de vender e fortalecer a imagem de um produto, de um programa, de uma ideia. No
inicio dos anos de 1990, por exemplo, capoeiristas brasileiros participaram de campanhas
comercias da companhia finlandesa de celular Nokia e da TV Britanica BBC. Elas
exploravam, sobretudo, o fato de a capoeira ter se tornado uma expressdo da cultura

contemporanea nos dias de hoje. Segundo o historiador Mathias Assuncao (2005, p. 02):

During the 1990s, capoeira became another expression of postmordern
chick, in the same way as mobile phones. In recognizing the link, major
company from Finland (NOKIA) has made postmodern experience in
globalized metropolises. Thus one of the new television channel
indicators broadcast by the BBC in the United Kingdom features capoeira
players on the roofs of London.?

O momento atual da capoeira confirma seu nivel de organizacao,
comercializacdo e profissionalismo atingido. Como conseqiiéncia, ocorre a divulgacio de sua
imagem como bem cultural brasileiro exportdvel e sua total globalizagdo. Grupos como

Abadé-Capoeira, Senzala, Muzenza, Fica (Fundacdo internacional de capoeira angola),

2 A capoeira da atualidade, a partir de suas diferentes modalidades, se relaciona de modo direto com as novas
tecnologias de informagdo, websites, blogs, videos, ebooks. De fato, a existéncia de sites e blogs especializados como
Capoeirangola.org, Portal do Capoeira (www.portaldocapoeira.com), Capoeira-World.com, Capoeira Mandinga
Shangai (http://capoeirashangai.com), site do grupo de capoeira em Shangai, China, ou ainda o blog
capoeiradevenus.blogspot.com, além de sites de grandes grupos como o ABADA CAPOEIRA
(www.abadacapoeira.com.br) e o site da Fundagdo Internacional de Capoeira Angola-FICA (www.capoeira-fica.org),
contribuem para pesquisas, recuperacdo de imagens ¢ dados da capoeira do passado, divulgacdo de grupos e do
trabalho mestres e professores, funcionado, em muitos casos, como espécies de portfolios on-line dos trabalhos e
carreira de capoeiristas importantes, além de terem contribuido para popularizar a capoeira em todo mundo. Sites
mundiais como Youtube e 4shared sdo importantissimos para arquivo e reproducdo de imagens (videos) e discografias
atuais e do passado, tornando-se uma importante fonte de pesquisa tanto para pesquisadores quanto para os proprios
capoeiristas. Hoje ¢ comum a utilizagdo do material desses sites por parte de capoeiristas para treinamento, observagao
de movimentos e técnicas de grandes e velhos mestres de capoeira. Para esta pesquisa recorremos a alguns sites de
grupos importantes que nos forneceram algumas referéncias. Através dos websites, do Google e do youtube, a capoeira
conseguiu um meio de expansdo e de integragdo com o resto do mundo.

“Durante a década de 1990, a capoeira se tornou mais uma expressdo da época pds-morderna, da mesma forma como
os telefones celulares. Ao reconhecer o vinculo, a maior empresa da Finlandia (Nokia) fez experiéncias nas metropoles
globalizadas. Assim, um dos indicadores do novo canal de televisdo transmitido pela BBC no Reino Unido possui
jogadores de capoeira sobre os telhados de Londres” (Assungao, 2005, p. 02). Tradugdo minha.
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Angoleiros do Mar, entre outros, tornaram-se marcas internacionais que atraem pessoas de
todas as idades, classes sociais e de todo os lugares. Os encontros internacionais promovidos
pelos grupos contribuem, sobretudo, para estabelecer o contato dos novos capoeiristas com
mestres e professores ja consagrados. Alguns desses grupos possuem lojas e produtos com
seus nomes € organizam eventos internacionais anuais como os Jogos Mundiais de Capoeira,
organizados pelo Abada-Capoeira (Associacao Brasileira de apoio ao desenvolvimento da arte
— capoeira), grupo fundado na década de 1980 por mestre Camisa (Jos¢ Tadeu Carneiro
Cardoso - 1956) e seu irmdo, grao-mestre Camisa Roxa. Atualmente, esse grupo possui mais
de trinta mil associados no Brasil e no exterior e esta presente em 42 paises.*

Todavia, tais condigdes demoraram mais de um século para se
concretizarem, pois somente no inicio século XX, a capoeira encontraria sua verdadeira
organizagdo e institucionalizagdo. Tal fato ocorre a partir o surgimento das primeiras escolas
ou academias de capoeira no Rio de Janeiro (a partir de 1910) e na Bahia (a partir de 1930).
Nesse periodo, nas trés primeiras décadas do século XX, a capoeira conquista espaco na
sociedade, especialmente entre a elite, alcanga seu reconhecimento enquanto esporte nacional,
conquistando sua descriminalizagdo no Estado Novo. Tal momento de sua historia poderia ser
denominado de fase moderna. Entretanto, a historia da capoeira, sua origem e formagao, ndo
comegam no século XX, apresentando-se bastante controversa e movedica. Logo, se faz
necessario nessa pesquisa voltar um século antes para analisarmos e descrevermos alguns dos
momentos fundamentais de criagdo e trajetoria no Brasil.

Neste capitulo, propomos uma releitura breve da histéria da capoeira, a
partir de uma literatura académica mais recente, desenvolvida por autores que estdo a
pesquisar sobre essa tematica desde a década de 1990, entre eles os historiadores Carlos
Eugénio Libano Soares e Mathias R. Assun¢do. Para um desenvolvimento mais didatico desse
capitulo, optamos por dividi-lo em trés grandes momentos: o primeiro, ainda nos primeiros
anos do século XIX, quando encontramos os primeiros registros de sua presenga nos centros
urbanos e portuarios. Ali, encontramos uma “capoeira escrava” praticada pelos negros nas
suas senzalas, nas pracas e ruas das cidades, ainda bem primitiva quanto a sua execucao,
movimentagdo e organizacdo. Temos, portanto, nesse periodo, uma atividade que se
caracterizava como um “passa-tempo de escravos”, ou seja, uma atividade ludica, misto de
gindstica, danga e luta, mas que, de acordo com as circunstancias, poderia alcangar o status de

combate, de guerra (ASSUNCAO, 2005).

* Fonte: http://www.abadacapoeira.com.br. Acesso em: 15/03/2011
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De fato, as primeiras manifestacdes da capoeira escrava sao registradas no
Rio de Janeiro do inicio do século XIX. Nos centros urbanos portuarios, ela se desenvolveu
em meio a escraviddo e ao momento politico conturbado do Brasil durante todo século XIX:
Independéncia de Portugal, os anos de Monarquia e, finalmente, a Proclamag¢do da Republica.
Ela enfrentou a repressdo e a persegui¢ao, mas também conquistou o respeito ¢ alianga das
proprias forgas que se opunham a ela. Porém, a capoeira desse periodo possuia varias facetas,
dependo da cidade onde ela existia, diferenciando-se da capoeira atual. De acordo com
Mathias Assunc¢do e Mestre Cobra Mansa (2008, p 02), a capoeira adquiriu boa parte de suas
caracteristicas atuais entre o final do periodo Imperial (1822-1889) e os primeiros anos da
Republica Velha (1889-1930).

O segundo momento histérico da capoeira a ser analisado, est4, na verdade,
incluso no primeiro. Trata-se da formagdo das maltas e gangues de capoeira no inicio de
século XIX, especialmente no Rio de Janeiro e em Recife. Tal acontecimento histdrico teve
inicio pouco antes dos anos de 1820, na cidade do Rio Janeiro, quando os escravos, mais
adaptados a vida da capital, se organizaram enquanto grupo social, mesmo que & margem da
sociedade dominante da época. Neste contexto surgiram confrarias de escravos que foram
denominadas de maltas, espécie de gangues, tipo de organizagdo paralela ao Estado que ora o
enfrentava, ora aliava-se a ele, promovendo, segundo os jornais da época, “o terror das boas
familias do império” (apud SOARES, 2005, p.05)

Se no Rio de Janeiro as maltas de capoeiras representavam uma “tradi¢@o
rebelde”, que aterrorizava o império, (SOARES, 2005, p. 06), em Recife, a capoeiragem do
século XIX acontecia pelas maos e pés das gangues dos Brabos e Valentdes, que estavam
sempre a enfrentar a policia e a repressdo promovida pela elite local. Segundo Carlos E. L.
Soares, os negros que formavam as maltas do Rio vinham da Africa ocidental. Mais tarde, a
vida urbana e as maltas sofreriam mudangas com a chegada de escravos oriundos da Costa da

Mina africana, que nessa época, habitavam a Bahia. Assim relata o autor (1994, p. 32):

Formadas em sua maioria por jovens escravos da Africa Centro-
Ocidental, a partir de 1821 entrou em fase de extrema politizagdo,
processo que culminou com as rebelides de 1828 e 1831. Esse processo
atingiu o apice com a chegada ao Rio dos Minas-Nagds vindos da Bahia,
que ocasionaram profundas mudangas politicas e culturais naquela que
era a mais importante tradigdo rebelde dos escravos urbanos do Rio de
Janeiro imperial.

Nesse momento da histéria, a capoeira praticada pelos membros de

maltas e gangues tendia a atender muito mais aos interesses dessas organizagdes de negros



escravos, que dominavam regides e freguesias do Rio de Janeiro, assumindo um carater
mais politico ao mesmo tempo em que deixava de ser somente um “passa tempo de
escravos” como ocorreu nos primeiros anos do século XIX. Apesar do seu aspecto violento
e rebelde nesse momento, as maltas do Rio e as gangues dos Brabos e Valentdes em Recife
ajudaram a popularizar a capoeira dentro dos grandes centros e até contribuiram para o
nascimento de outras manifestacdes como o Frevo. “No Recife, os grupos de capoeira se
organizavam de forma semelhante, porém mais atrelados as manifestagdes ritmicas”
(CAVALCANTI, 2008, p. 05). Era uma tradi¢do de Recife (e ainda ¢), a existéncia de
bandas de musicas dos batalhdes, das escolas, que se apresentavam na rua durantes as datas
civicas e festivas. As gangues de capoeiras dos Bravos e Valentdes logo absorveram essas
bandas em seus “espacos de socio-fronteiras”, isto ¢, em seus territorios dentro da cidade.

Segundo Gil Cavalcanti (2008, p. 05):

A partir das Bandas do 4° Batalhdo de Artilharia e Hespanha, do Corpo
da Guarda Nacional, os grupos criam duas unidades socio-fronteirigas: O
Partido do 4° ou “Banha Cheirosa” e o partido Hespanha ou “Cabegas
Secas”. A partir desta perspectiva identitaria territorial, a capoeira
pernambucana travou verdadeiras batalhas através de suas pernadas, sua

\

ginga solta, aliadas a bengala, ao porrete, a navalha, a faca etc. Dos
espagos ritmicos, o frevo — ritmo proveniente dessas estruturas de bandas
e 0 passo da aguerrida comunicagdo dos capoeiras — era a ultima de suas
brincadeiras.

No trecho final desse do capitulo, analisaremos o que consideramos
como o terceiro momento da histéria da capoeira, exatamente, a partir do século XX,
quando ocorre sua formagdo e institucionalizagdo enquanto esporte € manifestagdo afro-
descendente, bem como sua modernizagdo e expansdo em territorio nacional e
internacional. Falaremos sobre os mitos que envolvem sua histéria, bem como
analisaremos sua transformagao a partir da criacdo da capoeira angola e a capoeira regional
(luta regional baiana). Passaremos também pela sua popularizagdo e internacionalizagao
nos fins de 1970, com intuito de compreender seu processo de globalizagdo atual. Por fim,
chegaremos ao momento atual, as expressdes contemporaneas da capoeira e sua presenca
em outros paises como a Franca, por exemplo. Este caminho histérico nos parece mais
apropriado para desenvolvermos uma analise da poética existente na capoeira angola, que
passa pela compreensdo de sua dimensdo artistica e estética. A partir de tal percurso, ¢
possivel compreender e descrever o processo de performance poética do capoeirista, ou

seja, suas formas e técnicas de interpretagdo durante a roda de capoeira angola. Nesta

24



25

pesquisa, entendemos a capoeira como arte € o capoeirista como um artista do corpo, da
voz ¢ da imagem. Antes, precisamos recuperar e analisar os momentos historicos de
desenvolvimento da capoeira no Brasil, incluindo os mitos e folclores, para distinguir as
verdades e falacias langadas, via discursso oral, nesses dois séculos de existéncia. Dessa
maneira, compreende-se ser possivel alcagamos uma leitura amadurecida da estruturacdo e

pratica da capoeira atual.

1.1 Os PRIMORDIOS DA CAPOEIRA: A CAPOEIRA ESCRAVA DO SECULO XIX

Embora nao dispomos, por falta de mais fontes historicas e de memoria oral,
de informagdes detalhadas sobre as origens africanas ou mesmo de sua existéncia no Brasil
dos séculos XVII e XVIII, dentro de quilombos e nas zonas rurais, sabemos que a capoeira no
Brasil nunca deve ser definida no singular, pois desde o século XIX havia em cada grande
cidade portuaria do Brasil como Belém, Sao Luis, Recife, Salvador e Rio de Janeiro,
modalidades distintas de capoeira. Na primeira década daquele século, em varios lugares do
Rio de Janeiro, por exemplo, grupos de africanos e crioulos (negros escravos nascidos no
Brasil) se reuniam para disputar “uma luta simulada como a que foi reproduzida, anos mais
tarde pelo gravurista John Moritzs Rugendas (1802-1858)” (SOARES, 2007, s.p), em Danse
de la guerre (1835), por sinal o primeiro registro visual da capoeira. E no espago urbano da
capital do império que encontramos seus primeiros registros. Carlos Eugénio Libano Soares, a
partir da analise de arquivos policiais do periodo, registra a presen¢a dos negros escravos se
exibindo nas pracas e largos do Rio de Janeiro no principio do século XIX. Segundo ele

(1994, p. 12):

os documentos policiais mostram que eles gostavam de demonstrar for¢a
nas grandes pracas e nos largos, talvez como exibicdo de suas
habilidades. Aparentemente, os senhores toleravam estas correrias de
“capoeira” quando nao ocorriam dentro do recinto doméstico.

As cidades portuarias tiveram um papel fundamental na formacdo da
capoeira e da propria historia do negro no Brasil, pois ali era o lugar de chegada dos escravos.

Mais que isso, o porto era o lugar de comunicagdo com o exterior, onde se concentrava o

> Com a finalidade de compreendermos melhor como a era a capoeira feita pelos escravos na primeira metade século XIX,
analisaremos a citada gravura de Rugendas ao final desse primeiro topico. Faremos uma leitura visual descritiva da obra
tentando identificar as a¢des dos brincantes envolvidos, seus gestos, sua ritualidade, suas rea¢des diante do combate, bem
como a presenga do publico, e a relagdo do negro escravo com o espago urbano e as possiveis diferencas e aproximagdes
com a capoeira praticada hoje.
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comércio e circulavam ideias e ideologias, em que ‘“diversos movimentos apresentavam
formas de organizacdo identitaria e territorial semelhantes. Eram as gangues de rua,
movimentos sociais anarquicos que tinham como ponto de conexdo o porto”
(CAVALCANTI, 2008, p. 6). As maltas de capoeiras no Rio de Janeiro e as gangues dos
Bravos e Valentdes no Recife sdo exemplos dessa anarquia, desse tipo de organiza¢ao negra
da época (mas que a partir de 1950 passou a aceitar pardos, mesticos, estrangeiros). Essas
duas cidades eram as mais importantes para o pais na primeira metade do século XIX. Eram
palcos ndo somente do comércio e do trafico negreiro, mas também da vida cultural agitada,
de manifestacdes da massa. Nesse periodo, diversos movimentos ligados ao universo
portuario iniciam um processo de desenvolvimento de sua identidade territorial enquanto
grupos sociais que se impdem diante da vida urbana da capital. De fato, as maltas ou as
gangues, nesse periodo historico, representavam um movimento social.

Carlos Eugénio L. Soares em A negrada instituicdo: Os capoeiras no Rio de
Janeiro (1994), constatou a presenc¢a macica de escravos capoeira e de negros libertos que a
praticavam na cidade, a partir de registros e decretos do comego do século XIX, dentre eles, o
decreto de 1824, que reforcava o trabalho forgado nas “obras do Dique” aos “negros capoeiras
presos em desordem”, o que o levou a afirmar que a capoeira ¢ resultado de uma “invengao
escrava e urbana no Brasil” (1994, p. 25). Sabe-se que qualquer atividade cultural e artistica
praticada pelo negro escravo, e mais tarde, pelo negro liberto, no século XIX, era
discriminada e reprimida.

Segundo Mathias Assun¢do e mestre Cobra Mansa, a capoeira, nesse
contexto era a principal expressao da cultura escrava no meio urbano durante as trés ultimas
décadas do século XIX, especialmente, na cidade do Rio de Janeiro. Nesse periodo, havia
modalidades distintas em Belém, Sdo Luis, Recife, Salvador ¢ Sdo Paulo. (ASSUNCAO;
PECANHA, 2008, p, 03). As formas consideradas como “classicas” da capoeira, praticadas
nas areas portuarias da Baia de Todos os Santos, por exemplo, emergiram numa data posterior
ao final do século XIX e foram se transformando até formarem a capoeira moderna. Tal
momento da historia da capoeira se concretiza a partir da formacdo de duas modalidades
distintas entre si, a capoeira angola e a capoeira regional,’ a partir da década de 1930. As
formas atuais da capoeira tém na roda sua principal maneira de expressao.

Durante a primeira metade do século XIX, aquela atividade realizada pelos

negros africanos e crioulos era “um passa tempo” sem uma organizacdo mais detalhada. O

6 Falaremos mais aprofundadamente desta fase moderna da capoeira e de suas modalidades, angola e regional, bem como a
capoeira baiana do século XX no terceiro topico deste capitulo.
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ritual em torno da roda de capoeira que conhecemos hoje nao era algo conhecido e executado
pelos negros capoeiras do Rio de Janeiro, por exemplo. E bem dificil precisar quando se
formou a roda da capoeira. E provavel que tenha aparecido no principio do século XX,
principalmente, com o desenvolvimento da capoeira baiana e o aparecimento das academias
de capoeira criadas no inicio daquele século em Salvador. Antes, como ¢ possivel perceber na
gravura A danca da guerra de Rugendas, os negros se reuniam nos largos ou pragas e
realizavam seu “passa tempo” ao som de um unico instrumento, o tambor. Nesse momento
(inicio do século XIX), o berimbau ainda nao havia sido incorporado a capoeira escrava, algo
que aconteceria bem mais tarde, entre o final do século XIX e inicio do século XX, fato esse
restrito ao territério baiano (REIS, 2000, p. 167).

O tambor usado naquele periodo pelos escravos assemelha-se ao
instrumento usado atualmente no Tambor de Crioula do Maranhdo, feito de troncos de
madeira bem grossos, em que a parte superior ¢ mais larga que a inferior, enquanto sua
cobertura € confeccionada com couro de boi ou de bode, ou mesmo de veado. Os tambores
sdo instrumentos artesanais que proporcionam um ritmo rustico e cadenciado que varia,
através de cada tambor, entre o grave, o médio e o agudo. Na capoeira, os trés berimbaus
também seguem esta mesma linha musical grave, médio e agudo, sendo, igualmente,
instrumentos de fabricagdo artesanal. Atualmente, os grupos de capoeira substituiram esse
tambor mais primitivo pelo atabaque, também um instrumento artesanal, porém menos rastico
que o tambor de crioula. No Maranhdo, a Escola de capoeira angola Matroa, criada pelo
mestre Marco Aurélio (1966), adota o tambor de crioula na bateria, ao invés do atabaque, o
que demonstra a relacdo entre capoeira do Maranhdo e sua com outras manifestacdes
populares daquele Estado, entre elas, o tambor de crioula. Para esclarecer melhor as
semelhancas e diferengas entre o tambor usado na capoeira escrava e os tambores de crioula
do Maranhdo, tomamos como referéncia a descrigdo feita por Paulo Melo Souza no seguinte

comentario (2010, p. 01):

Representado por um conjunto de trés tambores, denominados de parelha,
que conferem, ao serem tocados, ritmo rustico e artesanal a danga. Um
dos tambores recebe o nome de tambor grande (também chamado de
roncador ou rufador), enquanto o segundo é chamado de meido
(conhecido também com socador ou chamador), ja o terceiro ¢
denominado de crivador (também batizado de tambor pequeno, perengue
ou merengue), acompanhado por um par de matracas de madeira rolica
(que sdo percutidas no corpo do tambor grande). Originalmente, os
instrumentos tradicionais sdo roli¢os, oriundos de troncos de arvores, cujo
processo de fabricagdo obedece a um conhecimento que se perde no
tempo.
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Atualmente, a roda de capoeira angola, por exemplo, ¢ formada por uma
bateria bastante completa, contendo varios instrumentos, entre eles, trés berimbaus, pandeiros,
atabaque, agogd e o reco-reco.’ A formagio de cada bateria varia de acordo com a linhagem
de cada mestre ou professor, ou seja, de acordo com a linha de formagao desenvolvida pelos
mestres que o antecederam. No entanto, o mestre ou o professor do grupo ou escola pode
alterar a disposicao desses instrumentos na bateria de acordo com seu entendimento, desde
que mantenha os fundamentos da sua linhagem. A roda atual exige uma organizagao e certos
fundamentos que devem ser respeitados pelo capoeirista. Se antes o negro escravo do século
XIX fazia sua “brincadeira” da maneira mais rustica ou simples possivel, hoje a roda exige
uma preparagdo que envolve a limpeza e a ornamentagdo do espaco, a montagem e afinagao
dos instrumentos, os rituais religiosos e superstigdes de cada mestre ou professor. Segue
abaixo uma fotografia bastante atual exemplificando uma roda de capoeira angola realizada,
semanalmente, na escola de capoeira angola Laborarte em S3o Luis, no Maranhao,
coordenada por mestre Nelsinho Brito (1975).

Nesta fotografia, observa-se que a bateria estd composta por oito musicos,
que os pandeiros sdo os ultimos instrumentos de cada lado, seguindo os fundamentos de roda
do grupo em questdo. Nota-se que o saldo onde acontece a roda estad ornamentado com fotos
dos mestres mais antigos (foto de mestre Sapo no alto da parede), além de banners com a
logomarca da escola e berimbaus pendurados na parede, que podem ser usados caso quebrem
alguns dos berimbaus que estdo na bateria. Um detalhe chama aten¢@o na foto: o atabaque
esta colocado entre o berimbau gunga e o agog0, algo caracteristico dessa escola, enquanto
que na maioria das rodas de capoeira angola no Brasil e no exterior, ele fica como ultimo
instrumento do lado oposto ao berimbau gunga. Cada grupo organiza e ornamento seu espaco
de acordo com seus fundamentos e linhagem do seu mestre ou professor e as rodas sdo dias
especiais, ¢ momento da celebracdo, de festa, mas também de execuc¢dao de tudo que foi
trabalhado por parte dos alunos durante as aulas. Geralmente, os alunos devem sempre estar
presentes na roda, que pode ser semanal, quinzenal ou mensal, de acordo com cada grupo ou
escola. Participar da roda significa completar todo treinamento realizado durante a semana e
poder aplicar aquilo que foi aprendido por parte dos alunos. A roda seria o ritual de
celebracdao e confirmagdo do aprendizado de cada capoeirista. A foto a seguir apresenta um
pouco da estrutura e ornamentacdo de uma escola de capoeira angola na atualidade, neste

caso, a escola de capoeira angola Laborarte em Sao Luis, Maranhao:

7 No terceiro capitulo nos deteremos mais detalhadamente sobre a formagdo e a organizagio da bateria musical da
capoeira angola, bem como comentaremos sobre a quantidade e as fun¢des de cada instrumento.
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Figural- Roda de capoeira angola — Escola de capoeira angola Laborarte, Sdo Luis-MA. Janeiro

de 2010

Fonte: Acervo pessoal do autor

Contudo, ndo havia escolas nem espagos privados para praticar capoeira no
inicio do século XIX, tampouco havia roda ou treinamentos como existem na atualidade.
Muito pouco se sabia, até duas décadas atras, sobre a pratica e o desenvolvimento da capoeira
entre os escravos, porém ndo restam duvidas que a capoeira ¢ uma criagdo escrava
desenvolvida no do espago urbano brasileiro (SOARES, 1994). Entretanto, tal constatagdo ¢
ndo descartar suas remotas origens africanas, pois autores como Carlos Eugénio e Mathias
Assunc¢do encontraram evidéncias concretas de que a capoeira ¢ uma inveng¢do brasileira,
gerada em nosso territorio, com a participacdo dos escravos africanos e dos crioulos, isto €,
escravos nascidos por aqui. As evidéncias encontradas levaram tais autores a
desconsiderarem o nascimento da capoeira no continente africano. O proprio Soares relata

isso na seguinte afirmacao (2007, s.p):

Tudo indica que suas origens remotas eram africanas, mas a inexisténcia
de um uso exclusivo por determinado grupo étnico ¢ a presenga de
crioulos (escravos negros nascidos no Brasil) entre seus adeptos
demonstra que a pratica foi gestada em terras brasileiras.

Muitos sdo os capoeiristas da atualidade que defendem a origem da capoeira
no Brasil a partir do século XVII, em pleno meio rural, através dos quilombos, o que gera a

ideia de que a capoeira teria vindo da zona rural para a zona urbana. Porém, a falta de
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evidéncias e fontes levou pesquisadores como Mathias Assun¢do, Gil Cavalcanti, Carlos
Eugénio L. Soares, entre outros, a trabalharem com a origem da capoeira a partir dos anos
1800, quando seus primeiros registros foram realizados no espaco urbano. A falta de
documentacdo que confirme a presenga da capoeira nos séculos XVII e XVIII impede a
confirmagdo do exato periodo de sua apari¢do no Brasil. Algumas das fontes usadas pelos
autores citados em suas pesquisas foram decretos e portarias proibitivas de sua pratica durante
o inicio do século XIX, como os decretos de 1821, 1822, 1824 e 1931. (REIS, 2000, p. 165).

Esse tipo de fonte ajudou a aprofundar as pesquisas sobre a capoeira € a
esclarecer uma série de discursos orais desenvolvidos e transmitidos ao longo das geracdes de
capoeirista. Outra importante fonte adotada pelos pesquisadores, nas trés ultimas décadas,
foram os arquivos policiais, como ocorre no trabalho de Carlos Eugénio Libano Soares, A
negrada instituicdo: Os capoeiras no Rio de Janeiro (1994), quando ele analisa a origem
étnica dos negros capoeiras presos pela policia. Baseado nos dados coletados nos registros
policiais de 1863, do Livro de Entrada da casa de Detengdo, o autor afirma que a maioria dos
capoeiras detidos, naquele periodo, eram jovens vindos da Africa Centro-Ocidental, mais
precisamente da Angola, Congo e Cabinda (SOARES, 1994, p. 25).®

No século XIX, segundo Soares (2007, s.p), aquela atividade praticada pelos
negros escravos recebia o nome de “capoeira” por que era “o termo usado pelas autoridades
policiais (mas ndo apenas) para designar uma pratica comum dos escravos da época, que
envolvia golpes de habilidade marcial e uso de facas ou instrumentos cortantes”. Tal capoeira
de escravos enfrentou todo tipo de repressdo e puni¢do, desde chibatadas, prisao, obrigagao
militar e servigos prestados ao estado. Sua repressao ndo se concentrou apenas na capital
imperial, mas também em outras cidades, como em Sao Paulo, por exemplo, onde em “1° de
fevereiro de 1833, o Conselho Geral de Sdo Paulo promulgou uma Postura Municipal
aprovada pela Camara em 14 de janeiro” (CUNHA, 2000, p. 01). De acordo com Pedro
Cunha, tal lei se espalhou rapidamente por outras provincias paulistas e condicionou a
existéncia do negro capoeira ° & marginalizagio e a conseqiiente perseguicdo por parte das
autoridades publicas e mesmo da sociedade civil que denunciava os capoeiras as autoridades.
Cunha transcreve para sua pesquisa o texto integral da Postura Municipal de 1833 (CUNHA,

2000, p. 02):

8 Também citado por Reis (2000, p.14).

° E necesséario acrescentar que o termo “capoeira” ou “capoeiras” ¢ tradicionalmente usado em grupos ou escolas, por
mestres e professores, como sinénimo do termo “capoeirista”, isto €, aquele que pratica o jogo da capoeira. Pretendo aqui
fazer uso dos dois vocabulos eventualmente, pois ambos estdo corretos, sendo que o “capoeira” ¢ o termo mais empregado
na capoeira atual. O segundo ¢ mais empregado por alguém que ndo joga ou treina a capoeira. No dia a dia, um capoeirista
quase sempre se refere ao outro, conhecido ou ndo, como o “capoeira”. Na verdade, ndo ha registros exatos de quando se
passou a adotar esse termo para identificar aquela pessoa que participa da roda ou é conhecido como tal. Nota minha.



Toda a pessoa, que nas Pragas, ruas, casas publicas, ou em qualquer outro
lugar também publico, praticar ou exercer o jogo denominado = de
capoeiras = ou qualquer outro género de luta, sendo livre sera preza por
trés dias, e pagara a multa de um a trés mil réis, e sendo cativa sera preza,
e entregue ao seu Senhor, para fazer castigar na grade com 25 a 50
acoites, ¢ quando o ndo faga sofrera a mesma multa de um a trés mil reis.

Entretanto, a capoeira ndo viveu apenas da resisténcia as forcas politicas
ou enfrentando a sociedade da época em prol do seu reconhecimento e da libertagdo dos
escravos. Os mesmos negros escravos que participavam as maltas no Rio de Janeiro ou os
negros que faziam parte das gangues de Recife se tornariam, de acordo com seus interesses
e com o contexto que lhes eram apresentados, aliados das forcas que os reprimiam. Ao
invés de resistirem, optavam por estabelecer aliancas politicas com o Estado, que se
utilizou da for¢a e malicia dos negros capoeiras em guerras ¢ batalhas em nome da patria
brasileira, como aconteceu na Revolta dos Mercenarios (1828), motim liderado por
soldados alemaes e irlandeses contratados pelo Império, desde o periodo da independéncia,
e que lutaram na guerra contra as Provincias Unidas do Rio da Plata (1825-1828). Os
capoeiras se juntaram a outros membros da sociedade civil e ao exército para lutarem
contra os insurgentes alemaes e estrangeiros. Mestre Nestor Capoeira chama atencao e
questiona as “teses puristas e herdicas” que entendem a capoeira como uma forma de
resisténcia negra. Ele afirma que o pertencer a uma malta do Rio e Janeiro do século XIX,
por exemplo, era uma a¢ao politica que envolvia o exercicio do poder em determinados

espacos da cidade (2008, p.08):

Ao contrario de algumas teses "puristas e herodicas", a capoeiragem
carioca dos 1800s ndao era uma "luta de libertagdo" no sentido mais
simplista; a capoeira e¢ as fugas para os quilombos eram praticas
paralelas, mas geralmente dissociadas. A capoeira era algo que
estabelecia uma hierarquia entre a massa escrava e delimitava
determinados territorios urbanos. Ficar na cidade como escravo, mas
pertencendo a uma malta, era uma opg¢ao politica e de poder que os
escravos capoeiras escolhiam voluntariamente.

31

Mathias Assungdo fez importante releitura desse momento da capoeira

questionando o discurso mitico, e muitas vezes romantizado, da capoeira como luta

de

resisténcia (contra escraviddo, contra o poder opressor, contra o Estado repressor). O autor

confronta o discurso de “resisténcia” aos momentos histdricos nos quais os capoeiras

pactuaram com elites e com o Estado. O mesmo autor acredita que, ao longo de sua historia, a

capoeira conseguiu manter-se viva e forte porque soube dialogar com varias esferas do poder,
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entre elas, politicos, militares, policiais. Ainda segundo Mathias Assunc¢do, boa parte da
popularidade da capoeira angola, e da capoeira de modo geral, se deve ao discurso de
“resisténcia”, de rebeldia que acaba por fascinar os mais jovens (2005, p. 59).

O mito da resisténcia negra, que sugere toda trajetoria de luta e combate do
negro escravo pela libertagdo e reconhecimento na sociedade, ¢ um discurso valorizado e
divulgado entre os capoeiristas angoleiros. Nas rodas e treinos aprende-se ou escuta-se do
mestre ou do professor, que a capoeira ¢ “uma luta de libertacdo” e que representa a
“resisténcia do afrodescendente”. Os novos alunos sentem-se atraidos por esse discurso,
reproduzindo-se no dia-a-dia. No entanto, toda forma de resisténcia numa sociedade
capitalista tende, nos dias atuais, a ser incorporada, assimilada pela sociedade de consumo.
Em geral, numa sociedade industrial e de consumo as ditas formas de resisténcia estdo sempre
sendo absorvidas e transformadas pela industria cultural. A propria capoeira ¢ um bem
cultural globalizado e exportavel, que leva uma imagem de Brasil para o resto do mundo.

A capoeira esta presente em paises que detétm a hegemonia econdmica e
industrial do planeta, como Estados Unidos, Japdo, Alemanha, etc. Na verdade, a ideia da
capoeira como forma de resisténcia ¢ mais um mito moderno que se espalhou pelas rodas do
Brasil ¢ do mundo através dos discursos de mestres ¢ professores. Esse processo de
revalorizag¢ao da cultura negra e da ancestralidade afro da capoeira apresentada pelos mestres
de capoeira angola teve inicio na década de 1980, quando alguns mestres baianos comegam a
participar dos movimentos negros tentam construir uma orienta¢do politica e ideologica em
torno dos discursos dos antigos mestres sobre a ancestralidade e origem africana da capoeira.
Porém, como ja vimos anteriormente, muitos foram os momentos em que a capoeira esteve
atrelada ao Estado e a sociedade burguesa. Carlos Eugénio L. Soares constata tal aspecto e
chama a atengdo para o fato de que varios negros capoeiras do século XIX, por exemplo,
foram envolvidos com altos personagens da politica e acabavam por cumprir ordens dadas por
eles, sendo encobertos e protegidos em varias situagdes que poderiam lhes valer penas

severas. Afirma SOARES (1994, p. 263):

Quase todos os verdadeiros capoeiras foram do servigo de altos
personagens politicos, e tudo o que fizeram foi contando com a protecao
desses personagens, ou por mando deles. Serviram em todas as situagdes
e a todos os governos da Monarquia.

Outro classico exemplo da alianga do negro escravo e liberto com o poder
dominante esta na participagdo dos capoeiras diretamente da guerra do Paraguai (1864-1870).

Um dos batalhdes mais conhecidos e temidos era o Batalhdo de Zuavos, composto por negros
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capoeiras especialistas no manejo da arma branca. (CAPOEIRA, 2008, p. 08). Famoso ¢ o
episodio da tomada do forte do Curuzu, em 03 de setembro de 1866 (DONATO, 1996, p.
223), localizado a margem esquerda do Rio Paraguai, em territrio paraguaio, feito pela
companhia de Zuavos baianos, que ajudaram o exército brasileiro a expulsarem os paraguaios
a base da mio, da arma branca. E o que descreve Manuel Querino, no inicio século XX, e que

foi reproduzido por Leticia V. de Souza Reis na seguinte citagdo (1997, p. 55):

Manuel Querino descreve-nos “o brilhante feito d’armas” levado a efeito
pelas companhias de “Zuavos Baianos” no assalto ao forte Curuzu, quando
os paraguaios foram debandados. Destacam-se dois capoeiras nos combates
corpo-a-corpo: o alferes Cezario Alves da Costa — posteriormente
condecorado com o habito da Ordem do Cruzeiro pelo marechal Conde d’Eu
— ¢ o alferes Antonio Francisco de Melo, também tripulante da ja citada
corveta “Parnahyba” que, entretanto, teve sua promogao retardada devido ao
seu comportamento, observado pelo comandante de corpos: “O cadete Melo
usava calca fofa, boné ou chapéu & banda pimpao e ndo dispensava o jeito
arrevesado dos entendidos em mandinga.

Deve ser destacado também que na Marinha do século XIX, o mais
aristocrata ramo das Forgas Armadas, havia capoeiras entre a marujada, a famosa “ralé”,
como era denominada pelos oficiais, que no inicio do século XX (1910), iriam se rebelar na
Revolta da Chibata, liderados pelo marinheiro Jodo Candido Felisberto. Naquele momento
rebelaram-se aproximadamente 2.400 marinheiros contra as 25 chibatas que lhes eram
aplicadas como forma de punicdo as faltas graves cometidas pelos mesmos. Varios
marinheiros ali eram capoeiras e contribuiram para revolta com suas habilidades na luta
corpo-a-corpo. Dessa forma, temos mais um momento histérico que demonstra a alianca entre
os capoeiras ¢ o Estado. Com a chegada da Republica, a capoeira do século XIX encontraria
uma repressao ainda mais dura e violenta que culminaria no seu desaparecimento. Para Nestor
Capoeira, a Republica seguia uma orientagdo positivista, pretendendo a reorganizagdo do
Estado em prol do seu desenvolvimento. Portanto era necessario impor ordem a sociedade,
eliminando qualquer foco de rebeldia e insurreicdo contras as forcas republicanas. Para o
autor, a Republica era uma inimiga da capoeira e, dentre suas reformas sociais, estava a

persegui¢do e a criminalizag¢do da capoeiragem da época (CAPOEIRA, 2008, p. 08):

A capoeira do século XIX morre com o advento da Republica, tanto no
Rio e como no Recife. Inimiga da capoeira, ela chega com uma proposta
de reformas sociais e urbanas, criticando a organizacdo e a expressdo
popular da sociedade brasileira, principalmente no que diz respeito a
mesticagem étnica e cultural. Sua proposta alternativa seria baseada no
modelo cultural europeu republicano e qualquer coisa que estivesse fora
desses principios era desconsiderada.
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Algumas gravuras registradas na época por artistas estrangeiros como
Rugendas nos apresentam imagens que demonstram como era a pratica da capoeira, no espago
publico, durante a primeira metade do século XIX. Na sua gravura Danca da guerra (1835),
elaborada durante uma expedicao em terras brasileiras, organizada pelo Bardo Georg Heinrich
Von Langsdorff (1774 - 1852), o artista alemao descreve visualmente como aquela atividade
de negros escravos, misto de danca e combate (capoeira) era realizado nas ruas do Rio de
Janeiro. O realismo de sua obra visava exatamente o dia a dia do brasileiro, os habitos, as
atividades profissionais, a escraviddo, a vida urbana e as paisagens naturais.

Notam-se no quadro de Rugendas (na pagina seguinte), alguns aspectos que
caracterizavam a capoeira do Rio de Janeiro da década de 1830 como o fato de ndao haver
berimbaus nem uma bateria de instrumentos, como existe hoje em dia, tdo pouco o formato
atual da roda de capoeira. De fato, esta gravura ¢ o primeiro registro visual da presenca de um
instrumento musical na capoeira, nesse caso, o tambor. Contudo, ¢ dificil afirmar que o
tambor era unico instrumento utilizado nos encontros de “vadiagdo” nas ruas dos centros
urbanos da época, principalmente, porque ¢ provavel que palmas fossem usadas pelos
capoeiras e pelo publico como instrumento de acompanhamento e marcagdo de ritmo. De todo
modo, tal gravura representa o0 modo como Rugendas observou aquela danga/combate da
época.

Outros aspectos importantes revelam-se na gravura do artista alemdo. Um
cesto de frutas na cabeca de umas das negras escravas representa uma atividade comercial
urbana, quando os escravos carregavam especiarias pelas ruas e largos da cidade. Quando se
deparavam com a capoeira, paravam para acompanhar aquele folguedo. Isso implica uma
pausa no trabalho para o lazer, para um momento de diversio, de distragio. E possivel
percebermos também a danga no gingado de um dos capoeiras e a concentragdo e paciéncia
do outro que espera algum movimento por parte de seu parceiro de jogo. Rugendas reproduz
nessa obra, com o olhar do fotografo que capta o instantdneo do momento, ndo somente as
acoes e a luta em si, mas também certas sensagdes como a euforia, a concentragdo, a picardia.
Seu olhar grava na tela o ritual da roda e seu valor enquanto espetdculo, ou seja, um momento
cultural marcante na vida dos escravos e negros libertos do século XIX. Assim mostra-nos

Rugendas na gravura Jogar capoeira ou Danca da guerra:
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Figura 2 - Gravura de Rugendas - Jouer la capoeira ou Danse de La guerra (1825)

A gravura do artista franc€s nos revela alguns aspectos que se assemelham
aos existentes no cerimonial da roda das diferentes modalidades da capoeira atual, por
exemplo, a postura: o modo como os dois jogadores no centro da cena apresentam-se um de
frente para o outro. Este “estar na frente do outro” em posi¢do de combate, mas que também
sugere um encontro, um momento lidico entre duas pessoas, ¢ uma caracteristica das
manifestagdes afrodescendentes como, por exemplo, o batuque, o jongo, o samba de
umbigada do Recdncavo baiano, a extinta “punga dos homens” do tambor de crioula
dancados pelos homens no Maranhdo. Portanto, a imagem de Rugendas nos transmite alguns
elementos que compdem a rodas de capoeira da atualidade: sua face de luta, de combate, onde
0 jogo exige do corpo a capacidade fisica, a0 mesmo tempo em que exige a estratégia, uma
técnica de combate que se revela na reunido dos movimentos de ataque, defesa e contra-
ataque, no jogo disfarcado - a mandinga - que oculta o golpe. Assim, a imagem do negro em
movimento de ginga e a paciéncia e cautela expressos na imagem do seu oponente, parado,

que apenas observa e aguarda o melhor momento para defender ou atacar, ou para contra-
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atacar, para dar o “bote da cobra”, como dizem os capoeiras, representa um lado do
capoeirista. Porém, a mesma imagem de Rugendas nos mostra outra face da capoeira, o
ladico, a brincadeira, um encontro para a diversao (vadiacdo), um momento de lazer que exige
a teatralidade, a picardia, a danca. Cada modalidade da capoeira atual, angola, regional,
contemporanea, surge da juncio de todos esses elementos.

Contudo, a capoeira carioca do século XIX se notabilizou pelo combate,
pela forca, pela violéncia. Sua presenca na vida urbana, aliada a dura condicdo social do negro
escravo e liberto, reprimido e perseguido pela elite e pelo Estado imperial, que nutriam o
entendimento de que os capoeiras eram arruaceiros € perigosos, alimentaram mais o carater de
luta do que sua face mais ludica e artistica. Esta face ludica tornou-se, durante o periodo das
maltas cariocas, uma estratégia politica, que visava esconder o lado combativo. De acordo
com Leticia Reis, “podemos, talvez, dizer que o aspecto ludico da capoeira constituia-se,
sobretudo, numa estratégia politica para dissimular o seu aspecto combativo na sociedade
escravista” (REIS, 2000, p. 60). O ludico presente na roda de capoeira angola estimula a
producdo de uma performance igualmente lidica, em muitos momentos, comica.

A imagem de Rugendas mostra toda a proximidade visual que ha entre as
manifestagdes populares originadas da miscigenacdo étnica e cultural com os africanos,
ocorrida em nosso Pais. Nota-se também na gravura que nao havia, naquele periodo, brancos
misturados com negros, pois estes ndo podiam se misturar com escravos nem participar de
suas atividades. Os brancos passariam a se interessar pela capoeira especialmente a partir da
segunda metade do século XIX, quando uma parte da elite carioca, formada, sobretudo por
intelectuais, viam a capoeira como uma forma de ginastica nacional, nascida e desenvolvida
no Pais. Surge, entdo, a representagdo de um nacionalismo politico através do reconhecimento
da capoeira como ‘““ginastica nacional” por parte das elites brancas do periodo. Tal processo
conduziu a uma ideologia e postura higienista sobre a capoeira, isto ¢, “minimizar ou destituir

de sua origem africana aquela que era a gymnastica brazileira, por exceléncia” (REIS, 2000,
p. 16).

1.2 CAPOEIRAGEM, GINASTICA NACIONAL E MALANDRAGEM

A partir da segunda década do século XIX, encontramos um novo
cenario, com negros escravos mais adaptados a vida urbana das capitais. Assim, ao longo
desse periodo, se formam grupos ou organizagdes de negros escravos nas principais

cidades portuarias, entre elas, Rio de Janeiro e Recife. No Rio de Janeiro, as maltas eram



divididas em veteranos e aprendizes, e entre esses, os caxinguel€s, criangas em
treinamento, que trabalhavam como postos de aviso e linha de frente das batalhas,
provocando os rivais, uma estratégia de combate semelhante a dos narcotraficantes na
atualidade. Na cidade do Rio, as maltas estavam localizadas em bairros ou freguesias. Cada
uma dessas localidades era comandada por uma malta especifica, que se distinguia da outra
através de sua cor caracteristica.

Normalmente as maltas eram formadas por africanos ou filhos desses,
que usavam cores diferentes para diferenciar sua etnia e origem. Também contavam com
mesticos: alfaiates, charuteiros, sapateiros, que se distinguiam pelos chapéus de palha ou
de feltro com a aba revirada (FILHO, 2002, p. 328). O chefe da malta era sempre o mais
valente, o mais destemido, mas também o mais frio, mais violento, enquanto o grande
chefe deveria ser alguém mais prudente, mais experiente, mais cerebral. Havia uma
hierarquia que comecava com a presenga de meninos, os caxinguelés. Posteriormente, a
medida que fossem crescendo, eles iam assumindo novas fun¢des e servigos. Cresciam
dentro da malta, aprendendo a lutar, cumprindo as ordens que lhes eram dadas, patrulhando
a freguesia. Alguns deles poderiam se tornar, mais tarde, um dos chefes da malta.

Jodo Alexandre Melo Moraes Filho em sua obra de 1901, Festas e
Tradi¢bes Populares no Brasil, descreve como se trajava esse capoeira da malta: calgas
largas, palet6 branco, camisa de cor, chapéu de feltro. Sua descri¢do do traje desse tipo de
capoeira carioca do final do século XIX ¢ idéntica a imagem mitica do malandro
apresentadas em obras literarias, como a personagem de Leonardo, em Sargento de
Milicias (1852-1853) de Manuel Antonio de Almeida, ¢ em filmes como Madame Sata
(2002), que narra a histéria do artista, capoeira, homossexual e malandro da Lapa, o
pernambucano Jodo Francisco dos Santos (1900-1976), autor de varios crimes e arruagas,
sempre desafiando a policia e seus inimigos. A mesma descri¢do também coincide com a
imagem do Z¢ Pelintra (ou Pilintra), entidade-personagem folclorica e espiritual dos
terreiros de umbanda. Estas personagens aparecem vestidas, em seus respectivos textos e
espagos, de maneira semelhante a0 modo como o capoeira, tipico malandro carioca,
descrito por Melo Moraes Filho, se vestia e se apresentava a sociedade dos fins do século

XIX. Assim o autor descreve (2002, p. 327):

O seu traje ¢ caracteristico: usa de calcas cargas, paleté-saco desabotado,
camisa cor, gravata de manta e anel corredico, colete sem gola, botinas de
bico estreito e revirado e chapéu de feltro. Seu andar é oscilante, gingado;
e na conversa com os companheiros ou estranhos, guarda distancia, como
em posi¢ao de defesa.
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Alguns autores, a partir da segunda metade daquele século, interessados
pela cultura popular brasileira, observaram que a capoeira carioca era um importante
campo de estudo e debate ja4 que era um jogo popular praticado nas classes populares,
principalmente. Entre eles estd o pesquisador do folclore e da cultura popular brasileira
entre o final do século XIX e o comeco do século XX, Jodo Alexandre Moraes Filho, que
se interessou pelo estudo do capoeira carioca como um personagem folclorico da rua e que
representava também um tipo de brasileiro oriundo das camadas populares, mais rebelde e
valente. O autor faz uma descri¢do dos tragos fisicos e social do capoeira da época, bem
como explica, segundo sua visdo, como era praticada a capoeiragem. Explica também o
que foram as maltas de capoeira, citando algumas das mais famosas. Segundo ele (FILHO,

2002, p. 327):

No Brasil, e especialmente no Rio de Janeiro, ha uma espécie de casta
que reclama um lugar entre as suas congéneres e que tem todo o direito a
uma nesga de tela no quadro da historia dos nossos costumes — a dos
capoeiras. O capoeira ndo ¢ nada mais, nem nada menos do que o homem
que entre dez e doze anos comegou a educar-se nesse jogo (a
capoeiragem) que pde em contribui¢do a forca muscular, a flexibilidade
das articulagdes e a rapidez dos movimentos — uma ginastica degenerada
em poderosos recursos de agressdo e pasmosos auxilios de desafronta. O
capoeira, colocado em frente a seu contendor, investe, salta, esgueira-se,
pinoteia, simula, deita-se, levanta-se e, em um so instante, serve-se dos
pés, da cabeca, das mios, da faca, da navalha, e ndo é raro que um apenas
leve dez ou vinte homens [...] Os capoeiras formam maltas, isto é, grupos
de vinte a cem, que frente 4 batalhdes, dos préstitos carnavalescos, nos
dias de festas nacionais, etc., fazem desordem, esbordoam, ferem... Cada
malta tem sua denominagdo: a Cadeira da Senhora é da freguesia de
Santana; Trés Cachos, freguesia de Santa Rita; Franciscanos, de Sao
Francisco de Paula; Flor da Gente, freguesia da Gloria; Espada, do Largo
da Lapa; Guaiamu, da Cidade Nova [...]

As maltas tornaram-se uma importante organizacao social que reunia negros
capoeiras, malandros, desocupados, estrangeiros ilegais, entre outros personagens urbanos. A
descri¢ao feita por Moraes Filho da capoeiragem da época ¢ do capoeira apresenta a visao
preconceituosa e temerosa aplicada pelas elites da época, algumas expressoes nos levam a
essa conclusdo como “gindstica degenerada”. No entanto, tal descricdo nos revela que, nesse
periodo, a elite carioca ja comecava a entender a capoeira como uma gindstica nacional e que
o capoeira era um tipico personagem urbano, ligado as maltas e as camadas populares. E
revelador também na descrigdo do autor o uso de navalhas, facas, além das maos e da cabega

no combate contra seu adversario. Nota-se ainda que em nenhum momento o autor menciona
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a existéncia da roda de capoeira, isso porque ela, como a conhecemos hoje, ¢ uma criagao da
capoeira baiana do século XX.

Atualmente, na rodas de capoeira angola e de capoeira regional, ndo se usa
mais nenhum tipo de arma branca, como também evita-se o uso das maos durante o jogo. A
cabegada ¢ um golpe ainda usado, mas como ¢ bastante letal, o capoeira o utiliza como um
ultimo recurso, como um golpe de definicdo do combate. Porém, na capoeira do Maranhao e
do Rio de Janeiro da atualidade, ainda encontramos capoeiras que usam as maos em
movimentos que tentam derrubar o adversario segurando-o pelas pernas, como acontece no
movimento “boca de calga”, que consiste em derrubar segurando as barras da cal¢a do
oponente. Nesses estados € no Pernambuco, ainda encontramos capoeiras que andam com a
navalha ou “lingua de sogra” nas rodas, mas sem usa-las durante o jogo. Eles as usam como
arma de defesa no dia-a-dia contra possiveis situagdes de perigo. Ha tracos dessa capoeiragem
carioca do século XIX na capoeira praticada hoje no Rio de Janeiro e também na atual
capoeira de Sao Luis (MA), muito influenciada pela capoeira das ruas, mais dura e violenta.
Essa se deve a presenca de capoeiras cariocas que chegavam ao porto de Sao Luis (Itaqui)
como marinheiros, especialmente.

Quanto as maltas do Rio de Janeiro, elas dominavam os subtrbios da cidade
e controlavam seus territorios através da forga fisica e de conchavos politicos. Seus membros
treinavam pragas, ruas, corredores (FILHO, 2002, p.327). O capoeira pertencente a uma malta
inimiga que transitasse em outra freguesia, trajado com as cores de sua malta, corria sério
risco de vida (SOARES, 1994, p. 117). As maltas mais conhecidas e temidas na época foram
os Nagodas e Guaiamuns. Os “Nagodas, radicados na periferia da cidade, tinham tradicdo
africana, enquanto que os Guaiamuns, radicados no centro da cidade, agregavam mesticos,
imigrantes pobres, homens livres e intelectuais” (SOARES, 2004, p. 76). Os Nagoas se
diferenciavam por usarem chapéu com uma cinta branca sobre o vermelho, enquanto os
Guaiamuns usavam uma cinta vermelha sobre o branco. Elas tornaram-se um tipo de grupo
social organizado em prol de uma hegemonia territorial e politica, através da forg¢a e da
violéncia, completamente a margem da sociedade dominante do Rio de Janeiro da época. As
maltas desafiavam a ordem publica, o que levou o Estado a tomar medidas repressoras e
punitivas. E o que nos apresenta o codigo Penal de 1890 no seu artigo 402 (apud REGO,
1968, p. 292):



Fazer nas ruas e pracas publicas exercicios de agilidade e destreza
corporal conhecidas pela denominagdo capoeiragem; andar em correrias,
com armas ou instrumentos capazes de produzir uma lesdo corporal,
provocando tumulto ou desordens, ameagando pessoa certa ou incorreta,
ou incutindo temor de algum mal. Pena de prisdo celular de dois a seis
meses. Paragrafo unico: é considerada circunstancia agravante pertencer
o capoeira a algum bando ou malta. Aos chefes e cabecas se impora a
pena em dobro.

O capoeirista, entre a metade do século XIX e o inicio do século XX, era
visto como arruaceiro, vadio, violento e, consequentemente, a capoeira era vista como algo
perigoso para a sociedade carioca da época. Carlos Eugénio Libano Soares menciona que a
capoeira teria surgido como uma forma de resisténcia a escraviddo no meio urbano, assim
como o quilombo, sendo que este era uma forma diferente de resisténcia, pois acontecia no
meio rural, ligado a mobilidade dos negros fugidos, indios, bandidos e alguns estrangeiros.
Entretanto, o autor ressalta que a realizagdo da “brincadeira” de capoeira ndo era
prejudicial as relagdes entre o senhor e os escravos, pois acontecia nas ruas € o que
interessava aos donos de escravos era seu comportamento dentro da casa.

Segundo Libano Soares, a capoeira praticada pelas maltas era muito mais
um ato de desobediéncia contra a ordem publica e o Estado do que contra a escravidao
propriamente dita. Ela era temida como uma espécie de crime organizado, que vivia sob o
regime de suas proprias leis e valores negando, portanto, as leis e a ordem impostas pelo
regime imperial. Os capoeiristas eram protegidos por parte da elite da época, pois
trabalhavam para ela como capangas e até participavam de certas agdes ligadas a interesses
de grupos politicos rivais. Carlos Eugénio Libano Soares, em A capoeira escrava e ouras
tradicbes rebeldes no Rio de Janeiro (1808-1850), relata tais aspectos no seguinte
comentario (2004, p. 63):

Havia varios tipos de crime no Rio a época, mas, quando a policia se
refere a capoeira, se refere como aqueles que enfrentam diretamente.
Grupos que tém protecao politica, impunidade, que conseguem enganar a
policia e a propria Justica, pois tinham alguns membros da classe
dominante como seus protetores, ja que trabalhavam como capangas e
serviam a certa ordem politica conservadora e por isso ndo eram presos.
O discurso contra a capoeira no século XIX se assemelha ao discurso
contra o crime organizado, o trafico de drogas. Temos que pensar na
capoeira como uma arma importante no espago urbano de enfrentamento
contra o Estado e entre grupos urbanos. Ela foi usada contra portugueses,
contra irlandeses, mas sempre articulada com outros movimentos. Nao ha
indicios de uma agdo politica exclusivamente da capoeira. Ela esta
fragmentada: grupos escravos que agem de forma espalhada na cidade e
de forma difusa. Se houvesse uma articulagdo, ela possivelmente teria um
papel politico maior.
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Ainda de acordo com Carlos E. L. Soares (2004, p.80) as maltas eram
usadas indiscriminadamente em rixas de politicos de diferentes fac¢des e, tanto monarcas
quanto republicanos, durante o periodo que precedeu a Proclamagdo da Republica em 1889,
usariam a capoeira como arma no combate entre eles, demonstrando assim que a capoeira nao
foi sempre uma forma de resisténcia ou rebeldia contra aqueles que detinham o poder, na
medida em que se aliavam as forgas politicas e hegemonicas, trabalhando em prol dos
interesses da elite da época. Durante a segunda metade do século XX a capoeiragem carioca,
especialmente, tornou-se uma fonte de propagacdo da violéncia nos centros urbanos,
estimulada pela luta de interesses das elites politicas da época e pela disputa territorial e
identitaria travada entre as maltas rivais.

Os capoeiristas do fim do século XIX e comego do século XX mantinham
relacdes de convivéncia e de interesse com membros da elite carioca da época. Era esse o caso
de Manduca da Praia (sem data de nascimento ¢ morte), mercador de peixes no mercado do
Rio de Janeiro, de cor parda clara, alto, usava barba grisalha e vestia-se bem. “Sua figura
inspirava temores para uns e confianga para outros” (VIEIRA, 2004, p. 02). Ele chegou a
responder a vinte e sete processos por ferimentos graves e leves, sendo absolvido em todos
eles por causa das relagdes proximais com figuras da elite carioca de entdo. De acordo com
descrigdo feita por Melo Moraes Filho, em Festas e tradi¢cdes populares no Brasil, Manduca

da Praia se destacava pela sua elegancia e boa aparéncia (2002, p. 333):

Manduca se destacava por sua elegancia, com seus ternos com bons
cortes, feitos na Tesoura de Prata a rua da Saude, botinas brunidas e
fulgurantes. Era pardo claro, de estrutura alta, reforgada, gibento. Usava
barba crescida e em ponta. Chapéu de castor, nunca dispensava o casaco
grosso e comprido, grande corrente de ouro que prendia o relogio, sapatos
de bico revirado, gravata de cor com um anel corredigo, trazendo somente
como arma uma bengala fina de cana da India.

Manduca da Praia surge como a figura do malandro da capoeiragem carioca
do século XIX, que tinha oficio, mas vivia na boemia e em confusdes. Porém, era um capoeira
sem ligacdo com as maltas, porque acreditava que esse contato lhe faria mal para os negocios
no mercado de peixes. Também ndo era ligado as forcas do Estado, embora tenham ocorrido
alguns episddios em que, a mando do partido, e em beneficio proprio, ele tenha feito “farras
nas elei¢des” (FILHO, 2002, p. 334). Estava sempre disposto a demonstrar suas habilidades
de capoeira para quem o convidasse ou o contratasse para uma “demanda” (um combate).

Esse capoeira foi mitificado no discurso oral da capoeira, capoeira regional, enquanto
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Besouro Mangangd, = capoeira baiano do final do século XIX para o século XX, outro

exemplo do malandro capoeira, ¢ lembrado e celebrado nas rodas de capoeira angola e de
capoeira regional. Besouro Mangangd permanece muito mais presente no imagindrio € na
memoria coletiva da capoeira do que Manduca da Praia, o que exemplifica a teoria na qual a
capoeira do Rio de Janeiro do século XIX teria sido apagada da memdria coletiva nacional.
Entretanto, como retrata a cantiga abaixo, “sua fama correu mundo”, pois sua historia €
cantada e contada em rodas por todo Pais e ndo apenas no Rio de Janeiro, sua cidade de

origem. Cantam os capoeiras (CD Grupo Quilombo — Manaus, 2009):

La no Rio de Janeiro (Intérprete)

La no Rio de Janeiro

Um homem fez sua historia

Conhecido e respeitado pelo passado de gloria
Era Manduca da Praia

Destemido e valentdo

Naio levala desaforo

Era o rei da confusdo

E Manduca da Praia

E Manduca da Praia

Que chegava era bem de mansinho
Acabava com a roda no rabo-de arraia '
Manduca da Praia

E Manduca da Praia (refriio - coro)

E Manduca da Praia

Olha quando estava em perigo (intérprete)
No meio da briga puxava navalha
Manduca da Praia

IEZ Manduca da Praia (coro)
E Manduca da Praia

Brigador e desordeiro (Intéprete)
Muito bem consiserado

Sua fama correu mundo

Mas nunca ficou falado

Batia no coronel

As vezes na tropa inteira

E lembrado em qualquer roda
Onde o jogo ¢ capoeira

E Manduca da Praia (Intérprete)

E Manduca da Praia

Que foi bamba velho mandingueiro
E causava terror 1a no Rio de Janeiro

1 Manuel Henrique Pereira (1895-1924), também conhecido por Besouro Corddo de Ouro. Capoeira da regido de Santo
Amaro da Purifica¢do, na Bahia. Fonte: (http://pt.wikipedia.org/wiki/Besouro_Manganga). Acesso em 29/04/2011.

" Essa cantiga pode ser escutada no CD anexo a este trabalho. Cantiga interpretada pelo Grupo Quilombo, de Manaus,
Amazonas.
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Manduca da Praia

E Manduca da Praia (coro)
E Manduca da Praia

Olha quando estava em perigo (Intéprete)
No meio da briga puxava a navalha

IEZ Manduca da Praia (coro)
E Manduca da Praia

Embora a capoeira carioca das maltas e dos malandros ndo tenha
sobrevivido a forte repressdo do Estado Republicano e a idéia de ginéstica desportiva e arte
pugilistica implementada por uma elite carioca, alguns elementos daquela capoeiragem
reaparecem na capoeira angola de hoje com outras facetas, hibridizadas a técnicas artisticas, a
simulacoes de movimento que lembram os movimentos reais adotados na brigas entre
capoeiras do século XIX. Um exemplo disso estd na simulagdo do uso da navalha por parte de
varios capoeiristas angoleiros da atualidade. A navalha, arma branca muito usada por
capoeiras como Manduca da Praia na época da capoeiragem, pois “quando em perigo puxava
a navalha”, continua presente no imaginario € movimentos de uma geragdo atual de capoeiras.
Se antes o uso da navalha era real dentro da capoeiragem carioca, algo que s6 confirmava a
violéncia da capoeira do século XIX, hoje, esse ato aparece de forma simulada, teatralizada,
através de movimentos com a mao que representariam o uso da navalha pelo capoeira. O
capoeira simula que sua mao seria a navalha, passando-a no corpo do seu oponente. O outro
capoeira, imediatamente, performatica que seu corpo foi cortado pela navalha poderosa,
simulando a dor, as entranhas caindo do chdo, a prépria morte (ver videos 04 do DVD
Anexo). Portanto, a performance artistica simulando o uso da navalha ¢ uma picardia, uma
brincadeira encenada, embora também assuma a condi¢do de golpe fatal, fazendo com quem o
outro jogador reconheca que foi atingido.Toda essa simula¢do ou encenagdo de luta com a
navalha contribui para manter vivas as lembrangas daquela capoeiragem antiga, bem como a
referéncia ao malandro.

Manduca da Praia era “pardo”, tinha seu proprio emprego e nao era membro
de nenhuma malta, o que representa uma transformacao da capoeira do Rio de Janeiro durante
o fim do século XIX, na medida em que jovens da elite branca comecaram a se interessar pela
capoeira enquanto esporte e arte de combate. Mas antes mesmo da sociedade comecar a se
interessar pela capoeira, o Estado imperial ja nutria interesse pela forca e violéncia do

capoeiras. Um exemplo disso acontece apdés a Guerra do Paraguai, quando os capoeiras



44

N .

recrutados a for¢a retornam como herois vitoriosos a cidade, ocorrendo uma série de
episodios de rebeldia e desordem por parte esses capoeiras, demonstrando que eles retornam
da guerra ainda mais ousados e rebeldes do que antes. O comentario de Fabio Nascimento a

respeito dessa questdo € bastante esclarecedor (2010, p. 04):

A Guerra do Paraguai (1865/1970) é um marco divisor na histéria dos
capoeiras. Destacados por sua bravura ¢ heroismo no cenario da guerra,
retornavam a cidade ainda mais ousados, depois de serem recrutados a
forca para lutar no Paraguai. Os capoeiras passaram a ser parte integrante
das lutas politicas entre liberais e conservadores, monarquistas e
republicanos, trabalhando como capangas, hora para um lado, hora para o
outro, coagindo eleitores, dispersando comicios, espancando inimigos
politicos. Os Nagoas se ligaram aos monarquistas do partido conservador,
enquanto os Gaiamuns eram ligados aos republicanos do partido liberal,
no entanto, a ligacdo entre os capoeiras e conservadores, tornou-se
referéncia tdo forte, que a vitéria dos liberais e a proclamagdo da
republica em 1882, correspondeu a dura onda de repressdo perpetrada por
Sampaio Ferraz, o chefe da policia do Marechal Deodoro, que torturou,
matou e prendeu capoeiras as centenas, degredados para apodrecerem na
Ilha de Fernando de Noronha. Ferraz estava amparado pelo novo codigo
penal de 1890, que criminalizava a capoeira ¢ previa pena de prisdo e
degredo para reincidentes e membros de maltas.

Hé algumas cantigas que nos proporcionam importante registro dessas
aliancas, mesmo que seus compositores, em principio, ndo conhecessem tal fato historico
(alianga entre capoeiras ¢ o Estado) ou ndo tivessem a consciéncia ou mesmo a intengao
politica de apresentar e combater tais aliangas. Numa ladainha creditada a mestre Canjiquinha
(Washington Bruno Da Silva — 1925-1994), narra-se o desejo do capoeirista em defender “seu
Brasil” durante a guerra “contra alemao”, pois era seu dever patridtico ir lutar e defender a
patria amada. Desta forma, a cantiga se apresenta (CD Mestre Ananias original ao vivo, V. I, p.

2003):

O Brasil disse que tem

o Japdo disse que nao

uma esquadra poderosa

pra brigar contra alemao
dei meu nome agora eu vou
no sorteio militar

Meu Brasil ja esta na guerra,
meu desejo € ir lutar,

a marinha ¢ de guerra,

o exército ¢ de campanha

0 bombeiro apaga o fogo
estrangeiro ¢ quem apanha
Ha, haaaaa...

1€, viva meu Deus
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1€, viva meu Deus camara (coro)
1€, quem me ensinou

1€, quem me ensinou camara (coro)
1€, capoeira,

Ié, capoeira camara (coro) [...]"

Na cantiga encontramos um patriotismo que move 0 capoeirista rumo a
batalha contra os estrangeiros, nesse caso, contra o “alemdo”, numa provavel referéncia a 2°
guerra mundial. Nao h4d uma confissdo explicita ou direta, por parte da personagem da
narrativa, de que se aliara ao estado brasileiro, por esse ou aquele motivo, como ocorreu em
outros momentos de nossa histdria — alguns ja citados anteriormente — mas ocorre uma alianga
implicita e indireta na medida em que “seu desejo € ir lutar” com o exército nacional. Sendo
assim, o capoeirista, em nome da sua patria, se alia ao Estado, desconstruindo assim o ideal de
resisténcia contra o poder dominante, propalado desde os tempos da escravidao.

No final do século XIX, inicio da republica velha, a capoeira ¢ oficialmente
proibida, mas passava a ser bem vista por uma elite carioca, formada por intelectuais que
viam a capoeira como uma “gymnastica brasileira”, mas utilizando-se de um forte discurso
higienista e elitista, que excluia tanto os negros quanto as classes populares de sua historia.
Tal defini¢do de capoeira ficou conhecida como a “Capoeira Desportiva” e a concebia como
luta e ginastica, fruto dos movimentos corporais praticados pela capoeiragem carioca. Essa
forma de pensar a capoeira ¢ a mais antiga forma organizada de capoeira, tornando-se simbolo
do desporto e da identidade nacional, no inicio do século XX, o que acabou atraindo a elite
carioca: médico, advogados, intelectual, entre outros. Sobre a capoeira desportiva, Sergio

Luiz de Souza Vieira faz a seguinte descri¢ao (2004, p. 01):

A Capoeira Desportiva é o mais antigo segmento organizado da Capoeira.
Surgiu no Rio de Janeiro apos a Proclamacdo da Republica, no Brasil, em
1889. E resultante do reaproveitamento da corporalidade da antiga
capoeiragem, em seus gestos ¢ movimentos, para a constru¢do de um
método ginastico caracterizado por uma forma de luta sistematizada. Em
1904 surgiu um livreto andénimo, sob o nome: Guia do Capoeira ou
Gymnastica Brazileira, com algumas propostas deste reaproveitamento,
no qual se encontram as letras ODC, que significam “oferego, dedico e
consagro”, no caso “a distinta mocidade.

Mas seria somente na segunda década do Século XX que a capoeira

desportiva ou ginastica brasileira seria metodizada e estruturada no livro A Gymnastica

2" A cantiga estd no CD anexo a este texto como. A interpretagio é de mestre Ananias.



46

Nacional: a capoeiragem (1928), de Annibal Bulamarqui ou mestre Zuma (S.d.), um dos
lideres da valorizagdo da capoeiragem carioca enquanto esporte nacional. Para mestre Zuma,
enquanto ginastica e luta, a capoeira era também um esporte caracterizado como pugilistico, o
que o levou a adotar os padrdes do Boxe, adaptando-os a mesma. Sua pratica negligenciou
outros aspectos como a musicalidade, a teatralidade e a picardia. Os golpes € os movimentos
eram trabalhados de maneira objetiva e direta, sem disfarces ou mandingas ¢ ndo eram

ritmados pela bateria musical. Ainda de acordo com Sergio Luiz Vieira (2004, p. 02):

Como um desporto pugilistico, a Capoeira trilhou um novo caminho no
qual fora aceita socialmente, e a contribuicdo de Annibal Burlamaqui
para a organizagd@o desportiva da Capoeira nesta area foi tamanha, que ele
conseguiu introduzir a mesma, enquanto “Luta Brasileira”, j& em suas
fundagdes, na Federa¢do Baiana de Pugilismo, em 11 de novembro de
1930, na Federagdo Carioca de Pugilismo, em 05 de margo de 1933, bem
como na Federagdo Paulista de Pugilismo, em 4 de novembro de 1936, de
modo que em ambas foram criados, ja no primeiro momento, 0s
“Departamentos Estaduais de Luta Brasileira”, situacdo esta que teria
desdobramentos futuros.

A obra e a metodologia desenvolvidas por mestre Zuma (Annibal
Burlamaqui) levaram a capoeira, enquanto luta e gindstica nacional, ao reconhecimento
publico e oficial por parte da sociedade e do governo brasileiro, passando a integrar a
Confederagdo Brasileira de Pugilismo — CBP, através do Departamento Nacional de Luta
Brasileira, ou seja, o primeiro reconhecimento oficial da capoeira como uma pratica
desportiva. Mais tarde, ja a partir da década de 1920, a ginastica nacional, descrita por Anibal
Burlamaqui “herdeira das maltas e da malandragem, ¢ representada por Sinhozinho, que
ensina a “capoeira de sinh6” — uma capoeira para briga de rua e competi¢des que envolviam
varias lutas. Mestre Sinhozinho (Agenor Moreira Sampaio, 1891 — 1962) acreditava na
capoeira com um desporto pugilistico, visando a luta e a manuteng@o da boa forma fisica. Ele
desenvolveu seus treinamentos na sua academia no Rio de janeiro, especialmente para os
jovens da elite carioca. Segue abaixo imagem da capa do livro de Annibal Bulamarqui, o

mestre Zuma:
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Figura 3 - Capa e ilustragdes de Annibal Bulamarqui (mestre Zuma), 1928
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A capoeira do inicio do século XX surge numa perspectiva diferente
daquela existente no periodo imperial e no inicio da republica. Antes, a capoeira, através das
maltas do Rio de Janeiro e das gangues dos Brabos ¢ Valentdes no Recife, possuia uma
identidade como grupo social que participava ativamente da vida social dessas cidades. Isso
muda na medida em que a capoeira passa a ser praticada e pensada por intelectuais, tanto
cariocas quanto baianos, que a véem como uma simples forma de gindstica criada em
territorio nacional, sem nenhuma responsabilidade social. Tal ideia ¢ desenvolvida por Gil
Cavalcanti, que identifica também os tracos dessa capoeira do comego do século XX na

capoeira atual. Segundo ele (2008, p. 03):

Quando o universo interpretativo da origem e identidade da capoeira
muda, hd uma ruptura da capoeira como movimento social. Nasce uma
capoeira sem identidade social, construida a partir dos discursos
intelectuais, tanto o carioca como o baiano. A capoeira atual tem toda sua
construgao relacionada aos discursos nacionalistas do final do século XIX
e comeco do XX, em duas linhas basicas: a capoeira carioca, com sua
“ginastica nacional”, e a baiana, com seu “projeto regional”.

Os capoeiristas, que amedrontavam a sociedade, sendo perseguidos pela

policia, na época das maltas cariocas, “vao sendo substituidos em importdncia na cena



48

principal da capoeira por mestres que com zelo vdo exercer uma nova agdo civilizadora”
(COUTINHO, 1993, p. 120). Nesse momento, as idéias modernistas, como a valorizacdo da
cultura nacional e a antropofagia de Oswald de Andrade passaram a estimular artistas e
intelectuais do Nordeste a criarem movimentos em que procuraram valorizar as producdes
artisticas e culturais regionais, fortalecendo a idéia de multiplicidade cultural e valorizagao
daquilo que era produzido culturalmente no Brasil. Foi nesse momento histérico e sob a otica
dos ideais modernistas que “Getilio Vargas liberou a Capoeira para que a mesma se
transformasse em um desporto pugilistico, gracas e tdo somente aos trabalhos que mestre
Zuma desenvolveu na Bahia, no Rio de Janeiro, em Minas Gerais ¢ em Sao Paulo” (VIEIRA,

2004, p.03).

1.3 DISCURSOS E MITOS: A ORIGEM AFRICANA, O N’GOLO

Muitos dos negros escravizados eram oriundos do antigo Império do Congo,
que compreendia a atual Angola, parte do atual Gabao, a republica do Congo ¢ Benguela
(atualmente, uma provincia dentro do territorio angolano). Essa origem geografica, bem como
as praticas culturais dos varios povos que viviam nessa regiao africana, ¢ uma das razdes para
a divulgagdo de discursos em torno da origem africana da capoeira. A idéia de que a capoeira
nasceu na Africa e chegou aqui com os escravos circulou e ainda circula nas rodas e treinos de
capoeirista. Mas foi através da capoeira baiana do século XX — ¢ podemos denomina-la de
capoeira moderna — que tal versdo para sua origem ganhou mais forca, na medida em que se
procurou relacionar a legitimidade da capoeira praticada na Bahia como a mais “pura”, ou
seja, como aquela que descende diretamente das manifestacdes praticadas pelos ancestrais
africanos. Essa foi a busca do projeto de Mestre Pastinha ao conceber a capoeira angola.
Contudo, paralelamente ao crescimento da ancestralidade africana, desde os fins do século
XIX, floresce também um movimento de embranquecimento da capoeira, que propde a
destituicdo de suas raizes africanas, caracterizando uma higieniza¢ao da sociedade. Segundo

Leticia Reis (2000, p. 60):

[...] essa nova representacdo social da capoeira como esporte — que vai,
pouco a pouco, tornar-se hegemonica — t€m origem nos mesmos
pressupostos tedricos do determinismo racial, pois, nesse momento
histérico, o discurso médico higienista, impregnado de uma visdao
eugénica, enfatiza a ginastica como fator de regeneragéo e purificagdo da
raca.
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Para capoeiristas antigos, como Mestre Joao Grande e Mestre Joao Pequeno,
a capoeira teria nascido em solo baiano; no entanto, como j& foi dito antes, os poucos
documentos encontrados no século XIX sobre a capoeira indicam a primeira aparicdo na
cidade do Rio de Janeiro (SOARES, 1994, p. 86). Uma cantiga atual registra bem esta origem
africana da capoeira ¢ a crenca de que a mesma surgiu na Bahia, na regido do atual reconcavo
baiano, bem como a importancia da memoria oral para a coleta de informagdes historicas. Na
cantiga, o intérprete ressalta a importancia da palavra e da memoria dos velhos mestres como
verdade absoluta. Assim ¢ cantado por mestre Felipe e mestre Claudio, do grupo Angoleiros

do Sertdo, de Feira de Santana, Bahia:

Eu ndo vi capoeira nascer, eu vi os mais velhos falar, (intérprete)
Capoeira nasceu na Bahia, cidade de Santo Amaro.

Eu ndo vi capoeira nascer, eu vi os mais velhos falar, (coro)
Capoeira nasceu na Bahia, cidade de Santo Amaro

Foi o negro africano, quando foi recapturar (intérprete)
Trouxeram para Bahia, para ele trabalhar

Eu ndo vi capoeira nascer, eu vi os mais velhos falar, (coro)
Capoeira nasceu na Bahia, cidade de Santo Amaro

Foi na cortagem de cana ¢ da roga veio pro mar (intérprete0
Eles fizeram uma danca maluca e hoje ¢ esporte letal

Eu ndo vi capoeira nascer, eu vi os mais velhos falar, (coro)
Capoeira nasceu na Bahia, cidade de Santo Amaro (bis)
Capoeira é um esporte que abalou a nagao

Capoeira hoje mora dentro do meu coragdo [...]

De certa maneira, a origem africana foi o entendimento mais comum por
parte dos capoeiristas, tais como Manoel dos Reis Machado, o mestre Bimba (1900-1974)
e Vicente Ferreira Pastinha, o mestre Pastinha (1889-1981), entre o fim do século XIX e
comego do século XX. Mestre Bimba considerava o Batuque Africano e outras dangas,
também de origem africana, como a origem da capoeira. J4 mestre Pastinha, por sua vez,
acreditava que a capoeira havia nascido da mistura de batuque angolano e de movimentos
das dancas do candomblé Jeje. Mathias Assuncdo e Mestre Cobra Mansa nos apresentam

esta discuss@o em A danca da Zebra (2008, p. 7):

A origem da capoeira sempre foi controvertida. Mestre Pastinha (1889-
1981), um dos mais famosos capoeiristas da Bahia, durante muito tempo
pensou que a ginga que aprendera desde crianga provinha de uma mistura
do batuque angolano e¢ do candomblé dos jejes, africanos da Costa da
Mina, com a danga dos caboclos da Bahia. Mas, por falta de mais
conhecimentos, ndo podia ir muito além dessa afirmagdo... Isso até a
década de 1960.

1> Cantiga Extraida do Cd Mestres Claudio e Felipe — Os Angoleiros do Sertdo e do Reconcavo, 2008. Pode ser
escutada no CD anexo a tese. Interpretacdo: mestre Felipe de Santo Amaro, Bahia.
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Mestre Pastinha, segundo ele proprio, teria aprendido a capoeira ainda
crianca com um africano de origem angolana, chamado Benedito, que vivia préximo ao
cais de Salvador. A forma¢do dada pelo angolano influenciou Pastinha e a partir das
estorias contadas pelo velho mestre, ele tomou conhecimento da histéria do negro e da
capoeira na Bahia e no Brasil. Assim, chegaria ao entendimento de que a capoeira era
africana, mas desenvolvida aqui no Brasil. Mestre Pastinha, em depoimento para o Museu

da Imagem e do Som (MIS) em1967, falou do seu mestre e de como conheceu a capoeira:

Quando eu tinha uns dez anos - eu era franzininho - outro menino mais
taludo do que eu tornou-se meu rival. Era so eu sair para a rua - ir a venda
fazer compra, por exemplo - € a gente se pegava em briga. SO sei que
acabava apanhando dele, sempre. Entdo eu ia chorar escondido de
vergonha e de tristeza. Um dia, da janela de sua casa, um velho africano
assistiu a uma briga da gente. Vem ca, meu filho, ele me disse, vendo que
eu chorava de raiva depois de apanhar. Vocé ndo pode com ele, sabe,
porque ele é maior e tem mais idade. O tempo que vocé perde empinando
raia vem aqui no meu cazua que vou lhe ensinar coisa de muita valia. Foi
isso que o velho me disse e eu fui."*

Mais tarde, por volta dos anos de 1950, Pastinha mudaria completamente
seu pensamento a respeito das origens da capoeira quando conheceu um pintor brasileiro que
vivia em Angola desde pequeno, Albano Neves e Sousa (1921-1995), que lhe disse que tinha
visto no territdrio angolano uma danga semelhante a capoeira angola, praticada e ensinada por
mestre Pastinha. Tal afirmagdo influenciou o mestre e também intelectuais, como Luis da
Camara Cascudo (1898-1986), que foi o primeiro a divulgar as ideias do pintor sobre a

origem ancestral da capoeira. Dessa forma, (ASSUNCAO, PECANHA, 2000, p. 08):

Depois de sua viagem ao Brasil e de seu encontro com a capoeira, 0o
pintor explicou a Cascudo, numa longa carta, suas ideias sobre as origens
dessa arte. O folclorista potiguar encampou a teoria, tanto que citou
longos trechos da carta do pintor no seu livro Folclore do Brasil (1967) e
incorporou a explicacdo no seu Dicionario de Folclore (1972, 3* ed.).
Baseado nas informagdes fornecidas pelo amigo, Cascudo deu mais
detalhes sobre a danca da zebra e sua trajetoria até se transformar em
capoeira. Explicou que o n’golo seria tipico entre os povos pastores do
sul de Angola. O ritual era precedido por uma luta de maos abertas, a
liveta. O jovem que ganhasse no n’golo teria o direito de escolher sua
noiva entre as meninas recém-iniciadas, sem ter de pagar dote. Cascudo
sugeriu que o n’golo teria chegado ao Brasil através do porto de
Benguela.

'* Pesquisa feita ao acervo da Midioteca do Museu da Imagem e do Som (MIS) em visita realizada em abril
de 2010. http://www.mis-sp.org.br/.
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Para Neves, a capoeira angola praticada por Mestre Pastinha, de que ele
pode assistir a algumas apresentagdes em Salvador, era muito semelhante a pratica do
n’golo, a danca da Zebra. Essa foi a manifestagdo descrita por Neves e que até esse
periodo, por volta de 1960, a memoria oral da capoeira ainda nao tinha registrado nenhuma
pratica ancestral semelhante ou nenhum relato sobre a mesma. Mathias Assuncdo e
Peganha analisam este fato historico e apresentam, em seu artigo, a explicagdo dada pelo
pintor Albano Neves a Mestre Pastinha a respeito das semelhangas, vistas por ele, entre o

n’golo e a capoeira (2008, p, 07):

O n’golo, explicou Neves e Sousa ao velho capoeirista, ¢ dangado por
rapazes nos territorios do sul de Angola, durante o ritual da puberdade
das meninas. Chamado de mufico, efico ou efundula, esse ritual marca a
passagem da moca para a condi¢ao de mulher, apta a namorar, casar e ter
filhos. E uma grande festa em que se consome muito macau, bebida feita
de um cereal chamado massambala. O objetivo do n’golo é vencer o
adversario atingindo seu rosto com o pé. A danga ¢ marcada pelas
palmas, e, como na roda de capoeira, ndo se pode pisar fora de uma area
demarcada. N’golo significa “zebra” e, de fato, alguns movimentos, em
particular o golpe dado pelo pé, de costas e com as duas maos no chao,
parecendo mesmo com o coice de uma zebra.

Ainda segundo os dois autores (2000, p.09), a argumentacdo de Albano era
bem consistente na medida em que os africanos escravizados nas Américas conseguiram se
adaptar fisica, cultural e socialmente, mesmo diante das terriveis adversidades. Dessa forma,
conseguiram implantar suas religides e seus rituais, assim como suas festas e dancas de
umbigadas em solo brasileiro, através, principalmente, do sincretismo com o catolicismo e as
praticas culturais ja existentes no Pais. Pressupde-se, portanto, que seria logico que
trouxessem para ca seus jogos de combate e suas artes marciais. Muitos cronistas narram a
habilidade com que os negros escravos evitavam golpes, jogando o corpo para o lado de
maneira imprevisivel e confundindo o adversario.

Alguns dos africanos escravizados participavam dos exércitos do Império
Congolés e de Angola, famosos pela sua habilidade nos combates. Contudo, mesmo que esses
escravos fossem habilidosos com as maos e as armas, muitos deles eram agricultores e
pastores em suas terras antes de serem trazidos para o continente americano. De acordo com
Mathias R. Assunc¢do e mestre Cobra Mansa, um exemplo da influéncia da vida pastoril na
habilidade em combates individuais desenvolvidas pelos pastores angolanos, surge da
necessidade, ainda dentro dos seus territdrios, de proteger seu Gado contra eventuais roubos.

Eles sabiam manejar armas brancas e paus contra aqueles que os enfrentassem (2008, p. 05).



52

Entretanto, segundo Mathias Assung¢do, ¢ quase impossivel aproximarmos
as técnicas usadas nas lutas e nos jogos de combate, por partes dos africanos vindos para ca,
com a capoeira que ¢ praticada hoje. Tal dificuldade se deve ao fato dos cronistas coloniais
ndo terem feito estudos mais detalhados dos rituais e jogos trazidos pelos negros africanos
para ca. Além disso, o autor afirma que tais rituais mudaram ao longo do tempo devido a
propria transformacgdo das nagdes africanas e que as manifestacdes de hoje, existentes em
Angola e na Africa ocidental, sio expressdes contemporaneas que mantém tragos minimos
dos antigos jogos de combate. Segundo Mathias Assun¢do e mestre Cobra Mansa (2008, p.

05):

Os cronistas coloniais ndo forneceram descricdes pormenorizadas das
técnicas nem dos rituais desses antigos jogos de combate, 0 que torna
impossivel qualquer tentativa de aproxima-los da capoeira como hoje a
conhecemos. Os significados culturais desses rituais também mudaram ao
longo dos séculos, acompanhando a intensa transformacg@o
socioecondmica e cultural por que passou a Africa a partir do século
XVII. Até as fronteiras étnicas foram redesenhadas antes que se chegasse
a configuragdo atual. Assim, todas as manifestacdes que porventura
existem hoje em Angola sdo expressdes contemporaneas, € sO6 tém
relagdes ténues com os jogos de combate do tempo do trafico negreiro.

Logo, a teoria de que a capoeira teria surgido do n’golo praticado no sul de
Angola, se espalhou pelo territério nacional passando a fazer parte do imaginario e do
discurso de capoeiristas, especialmente baianos, influenciados pelas palavras de mestre
Pastinha, o criador e maior divulgador da capoeira Angola. Ademais, os textos e o prestigio
intelectual de Camara Cascudo contribuiram para a divulgacdo de tal teoria entre os
intelectuais e artistas da época. Contudo, tanto mestre Pastinha como Cédmara Cascudo nunca
presenciaram in loco a pratica do n’golo, e seus discursos apoiavam apenas nas afirmagoes e
pinturas de Albano Neves. O proprio Pastinha teve uma oportunidade de olhar o n’golo,
embora ndo tenha conseguido, ao estar na Africa Ocidental, para participar do primeiro
encontro de Artes Negras, em Dacar, Senegal, em 1966.

De acordo com Mathias Assungdo (2008, p. 05), na Angola de hoje ninguém
conhece o n’golo tampouco suas relagdes de ancestralidade com a capoeira no Brasil. Por
causa da guerra civil que vitimou o pais e as mudancas que o pais passou nas ultimas décadas,
ninguém mais danga n’golo de tchincuane (tanga de couro), que foi retratado por Albano
Neves em suas pinturas. “Talvez o mais correto seja imaginar o n’golo e as outras lutas e
jogos de combate ainda existentes na Angola contemporanea como primos mais ou menos

distantes da capoeira brasileira” (ASSUNCAO, 2008, p 05). Nao ha registros visuais atuais da
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pratica ou da presenca do n’golo em territorio angolano, o que dificulta aprofundar tal teoria.
Nem mesmo no site de videos mais utilizado no mundo, o Youtube, ¢ possivel encontrar
algum registro visual do n’golo. Quando colocado o termo no espaco de pesquisa do sitio
citado, aparecem imagens da capoeira e rodas de capoeira angola, o que demonstra a
associa¢do mitica entre o n’golo e a capoeira angola, mesmo sem haver documentos concretos
que comprovem sua ligacdo ancestral com a capoeira.

Entretanto, ha algumas aquarelas recentes de Albano Neves, reveladas por
sua vitva, demonstram a familiaridade do dos movimentos de combate do n’golo com os
golpes da capoeira angola atual. Assim, o pintor esbocou em seus trabalhos movimentos
feitos pelos jovens que participavam dos rituais do n’golo como, por exemplo, o corpo
apoiado nos bragos, de cabega para baixo, com uma perna dobrada e outra esticada em dire¢ao
ao oponente. Movimento esse que lembra a “bananeira de mao” ou “parada de dois”,
movimento essencial no jogo da capoeira angola. ASSUNCAO E PECANHA comentam
sobre tal proximidade do n’golo com a capoeira angola nas imagens de Albano Neves, na

seguinte afirmag¢ado (2008, p. 06):

Algumas imagens evidenciam semelhangas surpreendentes entre a
capoeira ¢ o n’golo, como o0 uso de golpes com os pés enquanto as maos
se apdiam no chao (chamado na capoeira de “meia lua de compasso” ou
“de rabo-de-arraia’), muito raro em outras artes marciais. Recentemente,
surgiram mais evidéncias desse parentesco. A viava de Albano revelou
esbocos e aquarelas inéditos, que ilustram estas paginas. Eles mostram
detalhes adicionais do n’golo: o apoio nos bragos com uma perna dobrada
e a outra esticada para dar um golpe, por exemplo, ¢ idéntico a
movimenta¢do na capoeira. E a postura de defesa, com um joelho
dobrado e outro esticado, ¢ muito parecida com a “negativa” dos nossos
capoeiristas. Como esses movimentos parecem existir somente em jogos
de combate da didspora dos povos bantos, permanece relevante o vinculo
ancestral entre o n’golo e a capoeira brasileira.

Segundo os dois autores (2008), Albano Neves e Sousa publicou uma
pequena edi¢do caseira (1972) com essas imagens do n’golo, ocasionando sua popularizagao
entre os capoeiristas de Salvador, através, principalmente, de fotocopias. As imagens do
pintor, bem como os discursos do mestre Pastinha e de seus discipulos e os textos de Camara
Cascudo, contribuiram para propagar entre os capoeiristas as relacdes ancestrais entre o
n’golo e a capoeira angola e fortalecer a idéia de pureza dessa modalidade. Porém, com o
envelhecimento e a cegueira de mestre Pastinha, e a debandada de varios mestres importantes

da Bahia das décadas de 1960 e 1970 para outros centros do Pais, como Rio de Janeiro de Sao
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Paulo, — boa parte desses mestres passaram a dar aulas de capoeira regional nessas cidades — a
capoeira entrou em crise € quase chegou a entrar em extingdo durante os anos de 1970.

Somente apds a morte de mestre Pastinha em 1981, a capoeira angola
reencontraria um novo momento da sua historia, recuperando prestigio e popularidade. Tal
renascimento da capoeira angola ocorreu a partir de 1982, principalmente através do trabalho
de Mestre Moraes (Pedro Moraes Trindade-1950), que havia se mudado para o Rio de Janeiro
no final dos anos 1960, e do seu grupo GACAP (Grupo de Capoeira Angola Pelourinho). Eles
ajudaram a ressuscitar o estilo dentro da propria Bahia e a popularizaram em outras cidades
do Pais como o Rio de Janeiro, além de iniciarem o processo de divulgacdo da mesma em
outros paises, como os Estados Unidos (ASSUNCAO, PECANHA, 2008, p. 06).

O grande trunfo de Mestre Moraes para recuperar o prestigio da capoeira
angola e promover sua popularizacdo no Pais e no exterior foi a recuperacdo do mito da
ancestralidade e da pureza da capoeira angola tdo divulgados por Mestre Pastinha. Assim, ele
se utiliza da danca da zebra (n’golo) como simbolo da capoeira angola e do seu grupo GCAP,
reafirmando as ligagdes com a Africa e indo de encontro aos ideais do movimento negro, do
inicio da década de 1980, sobre a participagdo direta do afrodescendente na formagao do povo
brasileiro. Mathias Assun¢do e Mestre Cobra Mansa (Peganha) comentam sobre esse

momento importante da histéria da capoeira angola no século XX (2008, p, 06):

O estilo de capoeira angola, que chegou a ser considerado em extingdo na
década de 1970, experimentou um extraordinario crescimento depois da
morte de Mestre Pastinha. Uma nova geragdo de capoeiristas
“angoleiros”, liderados por Mestre Moraes e o Grupo de Capoeira Angola
Pelourinho — GCAP revigorou o estilo a partir de 1982. Alunos mais
antigos de Pastinha, como os mestres Jodo Pequeno e Jodo Grande,
lembravam ocasionalmente a histéria do n’golo, mas nao de maneira
categorica, como seria feito por Moraes e seu grupo. O GCAP escolheu a
danca da zebra como simbolo do estilo, porque representava bem a
ancestralidade angolana da sua arte ¢ também ia ao encontro das
afirmac¢des do movimento negro sobre a importancia da cultura africana
na formagao do Brasil.

Mas a relacio de ancestralidade africana presente na capoeira e a
valorizagdo do continente africano como agente da formag¢do do povo brasileiro ndo apareceu
somente nos discursos de Mestre Moraes e de outros mestres. Tal ideia ganhou divulgagao
através de muitas cantigas de capoeira. A tradicdo oral da capoeira, mais uma vez, foi
fundamental para a propaga¢do dos seus ideais, mito e de sua historia. As cantigas refor¢am a

origem territorial dos negros escravizados trazidos para cd, quase sempre enfatizando a
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Angola como a patria mae. O capoeirista canta [como se fosse a voz do escravo] que seus
ancestrais vieram de Angola e que para la deveriam voltar. O imaginario e o discurso do
capoeirista assim se formam tendo como referéncia cantigas que reproduzem a memoria oral e
discursos praticados por mestres e pesquisadores. Quando a capoeira recupera a memoria da
escraviddo e dos negros do passado, através do canto e da poesia cantada, ele (re)constrdi uma
identidade negra e restabelece os elos da capoeira de hoje com a capoeira da época dos
escravos. Sua voz, durante a execugdo do canto, € seu grande meio de comunicagdo. Algumas
cantigas conhecidas relatam e valorizam a origem africana, especialmente angolana, dos
negros escravos. Elas fazem referéncia e homenageiam Angola como territorio de origem,

para onde o0s negros que querem retornar. Eis aqui alguns exemplos:'

Angola € & Angola &€ Angola (intérprete)
Angola € € Angola ¢ Angola (coro)

Jogo de angola € € Angola &, Angola (intérprete)
Angola & € Angola ¢ Angola (coro)

Angola, Angola, Angola €, Angola (intérprete)
Angola € & Angola € Angola (coro)

Mamae ¢ de Angola ai, ai, ai, eu também quero Angola (intérprete)
Angola € & Angola &€ Angola (coro)

Meu pai veio de Angola é € Minha mae veio de Angola, € a (intérprete)
Angola € &, Angola €, Angola (coro)

No balango de Angola € €, no balango de Angola € a (intérprete)
Angola € & Angola &€ Angola (coro) [...]

Dominio publico
Vou me embora, vou me embora
Vou me embora pra Angola,

Vou me embora , vou me embora (coro)
vou me embora pra Angola

Vou me embora, vou me embora
Eu aqui ndo fico ndo

Vou me embora, vou me embora (coro)
Vou me embora pra Angola

Vou me embora, vou me embora

"> As trés cantigas estdo presentes no cd anexo. A primeira é cantada pelos mestres Bigodinho e Boca-Rica,
enquanto as outras duas sdo cantadas por mestre Jodo Grande.
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A Angola é meu lugar [...] '

Sai do Congo,
Passei por Angola,
cheguei aqui hoje,
quero vadiar angola

Sai do Congo, (coro)
passei por Angola,
Cheguei aqui hoje,
quero vadiar angola

Quero vadiar angola,
Quero vadiar angola,
Sai do Congo,
Passei por Angola

Sai do Congo, (coro)
passei por Angola,
Cheguei aqui hoje,
quero vadiar angola [...]

(Creditada a Mestre Jodo Grande)

Viérias faldcias sobre a historia da capoeira foram reproduzidas ao longo de
dois séculos de existéncia, gerando analises simplistas e descontextualizadas. Um exemplo
disso estd numa descri¢do feita por Jos¢ Almeida Soares em que comenta sobre a capoeira
escrava na primeira metade do século XIX, procurando enfatizar as presencas da luta, do jogo
e da danca naquela manifestagdo feita por escravos. Ele ressalta que eles a utilizavam como
defesa pessoal contra capitdes do mato, traficantes e mesmo contra outros negros. No entanto,
o autor equivocadamente afirma que o berimbau era usado nesse periodo, sendo que o
instrumento adotado pelos negros escravos era tambor, como aparece na gravura A danca da
guerra, de Rugendas. Abaixo, a afirmacdo de José Soares analisando a capoeira do inicio do
século XIX e o trecho (grifado) em que ele se equivoca ao falar do berimbau (SOARES, José

A. apud SOARES, Carlos E. L. 2004, p. 63):

A capoeira continha elementos de danga e luta acompanhada pela musica
do Berimbau (um instrumento também de origem angolana) e foi usada
por escravos como uma forma de defesa pessoal ou como um simples
jogo, ou um tipo de divertimento. A Capoeiragem, como a pratica da
capoeira era conhecida, também se expandiu e foi exercida por outros
africanos, por crioulos e mulatos, incorporando novas caracteristicas
desenvolvidas no Brasil. Além disso, o verdadeiro nome pelo qual esta
forma de danca-luta era conhecida no pais pode ter se originado do fato

1o Extraida do Cd mestre Moraes e GCAP, V. 1. 1996.
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que ela era inicialmente praticada por escravos que carregavam produtos
nas suas cabegas em grandes cestos conhecidos como capoeiras. Em
alternativa a isto, o nome pode ter se originado de uma analogia
percebida entre os pontapés e rasteiras que sdo os movimentos basicos da
danga-luta, e a vegetagao secundaria que cresce na floresta que tinha sido
queimada ou que teve a vegetacdo original destruida (grifo meu).

O mesmo autor nao registra outro significado do termo capoeira, isto €, uma
ave (Chamaeza ruficauda) da familia dos formicarideos que habita a regido sudeste do Brasil,
0 que coincide com o fato de que os primeiros registros da capoeira teriam ocorrido nessa
regido do Pais, mais especificamente no Rio de Janeiro. O termo capoeira também se referia a
um tipo de cesto onde se guardavam aves, capdes, galinhas, etc. Sio comuns narrativas que
apontam para o fato dos escravos aguardarem a abertura dos mercados, onde venderiam suas
especiarias, jogando capoeira (SODRE, 2002, p, 27). Ha outro registro visual que mostra
como o negro participava do comércio local e utilizava o berimbau, fosse para ajudar na
venda de suas especiarias ou para animar, divertir o publico, porém, sem organizar uma roda
de capoeira exatamente como nos moldes atuais.

O francés Jean Baptiste Debret (1768-1848), em expedi¢do ao Brasil, entre
1816 e 1831, apresentou algumas imagens retratando o cotidiano da sociedade brasileira,
especialmente, a partir de imagens do Rio de Janeiro da época. Entre tais, hd varias pinturas
que registram a vida do escravo e sua presenga nos centros urbanos, assim como suas
atividades de trabalho e lazer. Em um dos seus trabalhos mais conhecidos, ele apresenta a
imagem de um negro tocando berimbau, num espago publico rodeado por escravas com cestos
na cabeca e outros objetos, o que indicaria uma atividade comercial por parte delas. Sabe-se
que o negro escravo ou liberto que se voltava para as atividades comerciais, como vender
animais e frutas em grandes cestos chamados de “capoeira”, utilizava o berimbau como forma
de atrair a freguesia e vender seus produtos.

Tal imagem foi publicada em sua obra, Voyage Pittoresque et Historique
au Brésil, ou séjour d"un artiste francaise au Breésil, depuis 1816 jusqu'en 1831 (1834-1839),
que foi traduzida para o Brasil com o titulo de Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil. Tal
imagem revela tragos do cotidiano dos negros escravos e apresenta uma das primeiras
imagens de um escravo com berimbau mao, no entanto, ¢ quase impossivel afirmar que o a
personagem com berimbau na mao seja um capoeira da época, pois o berimbau ainda era
usada como instrumento pelos negros capoeiras. Assim, Debrét registrou tal momento

cotidiano da vida brasileira no século XIX.
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Figura 4 - Débret — Berimbau ou Jouer d” Uruncungo (1826)

Fonte: Google. Dominio publico.

Tal imagem foi um dos poucos registros visuais da época em que aparece o
negro tocando berimbau. Deve-se reparar que ha também uma crianga negra segurando outro
berimbau, isto ¢, uma espécie de aprendiz e assistente que acompanhava o capoeira. Alids,
ndo € possivel termos certeza, a partir da imagem, se o tocador em questdo era um capoeira
que utilizava o berimbau como meio de vender suas especiarias e fazer comércio — agao
praticada pelo negro liberto da época — ou se estaria naquele momento divertindo o publico
que passava, ou ainda se preparando para iniciar uma roda de capoeira. De todo modo, tal
imagem, assim como a gravura de Rugendas (A danga da guerra) representam os primeiros
registros visuais da presenga da capoeira no espaco urbano. Elas podem servir para outras
pesquisas como fontes de analise de aspectos historicos relativos a capoeira. Porém, com o
advento do século XX, a capoeira passaria a ndo ser somente uma exclusiva manifestagao
feita por negros ou mesticos. Ela seria incorporada as praticas culturais de brancos e da elite,
que passou a vé-la como uma representante do desporto e da cultura nacional. Entretanto, o
carater escravo, desordeiro e malandro dessa arte-luta, apresentados durante todo século XIX,
cedeu lugar para um carater marcial e desportivo, valorizando a capoeira muito mais como um

esporte do que como uma manifestagdo tradicional da cultura negra brasileira.
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1.4 SECULO XX: A CAPOEIRA MODERNA - CAPOEIRA DA BAHIA

Nas primeiras décadas, ocorreria uma valoriza¢do e propagacdo do que foi
denominado de “cultura afrobaiana”, por meio de escritores, pesquisadores e artistas, tais
como o médico e antrop6logo Arthur Ramos (1903 — 1949) que escreveu, entre tantas obras,
O Negro Brasileiro: etnografia religiosa e psicanalise (1934) e o escritor Jorge Amado (1912-
2001), que foi amigo de mestre Pastinha e autor de obras que continham personagens
capoeiristas, como Jubiabd (1935), Capitdes de Areia (1937) e Tenda dos Milagres (1969).
Dessa forma, uma divulgagdo da cultura baiana como auténtica heranga da Africa negra e
escrava se espalha pelo Brasil. Isso, somada a generalizacdo da visdao positiva da influéncia
negra para a formacdo da cultura brasileira, ideia apresentada na obra de Gilberto Freire
(1900-1987) a partir de Casa Grande e Senzala (1933), contribuira para legitimar uma
identidade cultural regional, baseada na pureza de suas manifestacdes, fruto de uma raiz
africana, como a capoeira, o candomblé e o batuque. Muniz Sodré destaca esse
relacionamento entre intelectuais, artistas e o movimento negro, que incluia a capoeira,
durante a primeira metade do século passado. Para ele, as estratégias de alianga e de
afirmacdo de Bimba e Pastinha eram semelhantes aquelas adotadas pelos negros do
candomblé, da umbanda, em prol da protecdo e reconhecimento de seus rituais. Nesse sentido,
Muniz Sodré analisa essa aproximacdo entre personagens da cultura popular e membros da

elite (2002. pp. 64-65):

Nao ¢ dificil detectar nesta movimentagao a mesma estratégia que levava
os negros dos grandes terreiros de candomblé de Salvador ou os musicos
negros do Rio de Janeiro a se aproximarem de figuras representativas da
sociedade global. Tratava-se realmente de uma estratégia de
aproximagdo interétnica, em busca de certa protecdo legal, eclesiastica e
patriarcal, caracteristica do transculturalismo brasileiro que, do lado das
classes dirigentes, ensejava, por meio de uma sintese entre povo e nagao,
a formagdo de uma cultura nacional-popular.

Tal contexto, o trasnculturalismo brasileiro da época e as ideologias
modernistas, entre elas a valorizagdo da cultura nacional popular, se transformaram em
projeto politico no governo populista de Getalio Vargas, que procurava apoiar sua politica
populista e nacionalista em simbolos nacionais emergentes da cultura popular — e a capoeira
passou a ser um deles — no intuito de solidificar uma identidade nacional e uma imagem
vendavel do Pais, dentro e fora de suas fronteiras. “Na década de 1930, Getulio Vargas tomou

o poder e, procurando um apoio popular para a sua ‘retorica do corpo’ permitiu a pratica
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(vigiada) da capoeira: somente em recintos fechados e com alvard da policia” (TAVARES
apud CAPOEIRA, 2008, p. 03). A partir de entdo, a capoeira baiana se espalharia pelo Brasil
e pelo exterior, levando consigo a ideia de que a Bahia era o lugar da capoeira “tradicional”,
da “verdadeira capoeira”, e que ali era o seu local de nascimento e desenvolvimento no Pais,
ideias até hoje reproduzidas na capoeira atual. Como consequéncia, ocorre a “baianizag¢do da
capoeira” e o desaparecimento da capoeira escrava e da capoeiragem carioca da memoria

nacional. Sobre isso, comenta Leticia Reis (2000, p. 76):

Assistimos entdo a um processo progressivo de "baianizacdo” da capoeira
que se alastraria por todo o pais. Nesse processo, a memoria da capoeira
carioca foi praticamente banida da historia da capoeira brasileira, sendo
que a capoeira baiana passaria a ser considerada como a mais tradicional.
E surpreendente a rapidez desse movimento de “baianizagdo”.

Tal projeto inicia-se a partir dos dois mestres baianos da mesma geragao:
Pastinha ¢ Bimba. Ao desenvolveram duas modalidades de capoeira, a angola, como a
denominou o primeiro, ¢ a luta regional baiana ou capoeira regional, como foi chamada por
mestre Bimba, eles acabam por alterar a historia da capoeira e dar-lhe uma nova configuragao,
tanto estrutural quanto esportiva, descendente da cultura negra. Ambos entendiam a capoeira
como um esporte, excelente para a mente, corpo e espirito, uma proposta semelhante a
gymnéstica nacional idealizada pelos intelectuais cariocas entre o final do século XIX e as
primeiras décadas do século XX. Entretanto, para Bimba e Pastinha, a capoeira representava a
propria identidade negra, escrava e tinha como palco principal a Bahia. Mestre Pastinha
defendia a tese da origem africana da capoeira, tendo esta que preservar suas raizes, sua
pureza, sem se misturar a outras lutas ou artes marciais. Do outro lado, mestre Bimba
acreditava na origem baiana da luta'’ ¢ defendia a presenca de movimentos corporais vindos
de lutas estrangeiras. Essa divergéncia de opinido quanto a origem e ao modo de praticar a
capoeira, na verdade, contribuiu ainda mais para uma afirmagao da capoeira baiana.

A aproximag¢do da capoeira as suas origens africanas foi uma maneira de
ratificar a “pureza” da capoeira angola, o que a diferenciava da outra modalidade de capoeira,
a regional. Além disso, mestre Pastinha defendia a ideia de ndo haver movimentos corporais
de outras lutas, ao contrario do que fez mestre Bimba. Tal discurso sobre a “pureza” envolve
também uma mitificagdo do negro escravo e sua luta pela liberdade. A mitificagdo da luta e

resisténcia do escravo e de seus descendentes, por meio da capoeira, ¢ um ponto comum no

7 Mestre Bimba afirmou em entrevista ao Jornal Diario de noticias, de 31 de outubro de 1965, que “[...] a capoeira nasceu
aqui na Bahia, em Cachoeira, Santo Amaro e Ilha de Maré”. In. Reis, 2000, p. 101.
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pensamento dos dois mestres. A capoeira seria negra, escrava e luta de resisténcia, ideia que
contraria 0 mito de origem criado pelos intelectuais do Rio na virada do século XIX para o
século XX, como Coelho Neto (1834-1964) e Annibal Bulamarque, mestre Zuma. Assim
descreve Leticia Reis (2000, p. 98):

Essa gradagdo da pureza, como veremos, ¢ proporcional, a aproximagao
com a Africa. Qual seria a capoeira mais pura, a Regional ou a Angola?
Qualquer capoeirista brasileiro responderia sem pestanejar que ¢ a
Angola... Os dois mestres baianos (Pastinha ¢ Bimba) criam um mito de
origem para a capoeira que a coloca como negra, vinculando-a
diretamente as lutas dos escravos pela liberdade. Estamos longe, portanto,
daquele outro mito de origem criado pelos intelectuais cariocas da virada
deste século, que ligava o advento da capoeira as lutas dos brasileiros
contra os portugueses durante o processo de independéncia do pais.

Mestre Pastinha contribuiu para a re-africanizacdo da capoeira angola,
através do mito de origem que a relaciona a uma Angola mitica, especialmente a partir das
semelhancas com o seu ancestral africano, o n’golo que surge com o discurso do pintor
Albano Neves e Souza. A capoeira teria raizes africanas, chegando ao Brasil através dos
negros escravizados, vindos da regido que hoje engloba parte da Angola, da Republica do
Congo e da Namibia. Entretanto, Pastinha acreditou que tais negros vieram somente de
Angola, dai o mestre ter denominado essa modalidade de capoeira angola. Mestre Pastinha
afirmara que “a capoeira ¢ brasileira, ¢ nacional, ¢ patrimonio nacional, [pois] a mandinga do
escravo ¢ africano-brasileira, porque dos africanos do Brasil” (Apud REIS, 2000, p. 112). Tal
afirmagdo caracteriza a capoeira como oriunda de uma heranga negro-africana. Essa
concepe¢do da origem africana da capoeira se alastrou ao longo da historia do século XX, fosse
através das narrativas transmitidas por mestres a alunos, fosse por meio das cantigas. Ha
algumas cantigas da capoeira baiana que apresentam exatamente essa versao do mito da

origem africana da capoeira: '®

Bahia, nossa Bahia (intérprete)
Capital é Salvador

Quem ndo conhece a capoeira
Nao pode dar seu valor
Capoeira veio da Africa
Africano quem a trouxe

Todos podem aprender
General, também doutor
Quem deseja aprender

Venha aqui em Salvador

'8 A primeira cantiga esta presente no CD anexo a este trabalho, sendo extraida do CD de mestre Pastinha. Quanto a segunda
cantiga, ndo foi encontrado nenhum registro gravado da mesma.
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Procure o mestre Pastinha

Ele é o professor

1€ viva meu mestre

I€ viva meu mestre camara (coro)
1€ quem me ensinou

1€ quem me ensinou camara (coro)
1€ capoeiragem

Ié capoeira camara (coro) [...]"

Capoeira veio da Africa (intérprete)
Nao veio da Bahia ndo

Capoeira veio da Africa (coro)

Nao veio da Bahia, ndo

Capoeira veio de Angola (intérprete)
Nao veio da Bahia ndo

Capoeira veio da Africa (coro)

Nio veio da Bahia néo [...]

Dominio publico

Mas a ideia de “pureza” da capoeira angola e sua descendéncia africana
seriam difundidas, ao longo das décadas seguintes, também pelo discurso oral de mestres e
capoeiristas e pelos textos escritos por pesquisadores e intelectuais, como Luis da Camara
Cascudo, que escreveu sobre esta questio no Made in Africa (1968) e no Dicionario
Folclérico Brasileiro (1972). Até hoje, tal mito é seguido e reafirmado nos discursos de
angoleiros e mesmo de pesquisadores, o que acaba por fundamentar praticas e formagao de
um grupo de capoeira angola, especialmente dos que descendem da linhagem de mestre
Pastinha. Como resultado dessa busca pela “pureza” dos movimentos na capoeira, ou seja,
que golpes e movimentos fossem semelhantes aos praticados no tempo da escraviddo e bem
proximos aos movimentos do n’golo — sem que Pastinha e seus discipulos tenham levado em
consideracdo que havia diferentes formas de capoeira durante todo século XIX — levou os
praticantes da capoeira angola, especialmente, os descendentes da linhagem de mestre
Pastinha a considerarem a capoeira angola como mais primitiva, como a capoeira “mae”, a
original.

A capoeira angola como capoeira primitiva ¢ um discurso até hoje
empregado por mestres e capoeiristas em rodas e apresentagdes, sendo que mestre Pastinha
modernizou o jogo da velha capoeira praticada nas ruas de Salvador até o comego do século

XX. Ele estetizou velhos golpes e movimentos, criou métodos de treinamento, colocando o

' Cantiga da capoeira angola muito cantada pelo grupo Angoleiros do Mar / nicleo Paris, sob a coordenagio do
professor Fubuia. Visita ao grupo ocorrida em margo de 2010, em Paris.
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jogo e a roda dentro de um espago fechado e institucionalizado, passou a adotar um uniforme
caracteristico para reconhecer o capoeira angoleiro, tornou a capoeira mais atraente
visualmente para turistas. Se Pastinha ndo introduziu elementos de outras lutas como fez
mestre Bimba, por outro lado, ele readaptou ou modificou movimentos da antiga capoeira
baiana do século XIX, que ele aprendeu na rua. Portanto, a capoeira angola que conhecemos
hoje ¢ um feito moderno e nao primitivo, como defendem véarios angoleiros da atualidade.

Tal discurso estd presente em textos recentes, como o que foi escrito pelo
professor da Universidade da Bahia e capoeirista, Pedro Abib (2002). Nele, Abib ressalta duas
diferengas fundamentais, na sua visdo, entre a capoeira regional e a capoeira angola. Procura
enfatizar, primeiramente, a preservagao das raizes africanas por parte da capoeira angola, que
busca a ritualidade e a “tradicdo” oriunda dos negros escravos e do ancestral africano da
capoeira, o n’golo. A partir dai, o autor reafirma o discurso estabelecido por mestre Pastinha e
seus discipulos a respeito da pureza e tradi¢do da capoeira angola, em detrimento das
transformagdes impostas pela capoeira regional. A segunda diferenca, segundo Abib, e que
estd ligada a primeira, seria o fato de a capoeira angola ter uma estética ligada ao ladico, a
teatralidade, aos ritos africanos e a consciéncia politica mais solida, enquanto a capoeira
regional estaria mais interessada na performance (desempenho) fisico-atlético e nos ideais
ligados ao consumismo ¢ ao modismo. Pedro Abib descreve as diferengas entre a capoeira

regional e capoeira angola (2002, p.81):

A Capoeira Angola — que se diferencia da outra vertente, a Capoeira Regional,
justamente por buscar as raizes de uma ancestralidade africana através da
preservagdo da ritual idade e de uma estética referenciada, nesses padrdes
considerada tradicional (embora seja esse um tema complexo) — experimenta
no momento atual, apos um periodo de declinio e quase

desaparecimento, um processo de revitalizacdo que tem sido notado ndo
somente no territorio brasileiro, como também em varias outras partes do
mundo. O discurso da identidade étnica, da memoria/tradicdo, do Iudico ¢ da
consciéncia politica presentes na Capoeira Angola, opde-se a uma estética
voltada para o desempenho atlético/acrobdtica e a certo consumismo/modismo
presentes de uma forma geral, na pratica da Capoeira Regional. Ao contrario
do processo de crescimento do numero de praticantes, da quantidade de
eventos e de publicizagdo na midia, experimentado pela Capoeira Regional,
em grande parte, relacionado a questdes mercadoldgicas, o processo de
revitalizagdo da Capoeira Angola parece percorrer outros caminhos.

Para Leticia Reis, mestre Bimba acreditava numa formagdao ‘“‘negro-
brasileira” da capoeira diferenciando-se da opinido do mestre Pastinha. Isso determinou as
diferencas quanto ao modo de praticar e pensar a capoeira. Assim, na capoeira regional, a

miscigenagdo com outras lutas ocidentais e asiaticas: boxe, savat, cach, jut-jitsu, entre outras,
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e também a incorporagdo de certos movimentos do batuque ¢ do maculelé, tornaram-se a
estrutura fundamental para sua formagdo, o que lhe deixou mais objetiva e direta quanto a
execucao dos golpes. Existe a hipotese de que a capoeira regional tenha sofrido influéncia da
metodologia desenvolvida por mestre Zuma (Annibal Bulamarqui) em torno da capoeira
desportiva e do carater pugilistico que a propria teria. Essa miscigenagdo de ideias e lutas se
intensificaram ainda mais com o passar do tempo. A capoeira regional, nas tltimas décadas
do século XX, foi adquirindo contornos mais hibridos, absorvendo elementos e golpes de
lutas como o jiu jitsu, karaté, muay thai, ou mesmo alguns movimentos da ioga, gerando
assim o que atualmente se denomina de capoeira “contemporanea”.

Do outro lado, a capoeira angola, fundada no principio (mito) da “pureza”,
caracterizou-se por estruturar-se a partir de movimentos corporais herdados das lutas africanas
e da capoeira escrava, praticada nos quilombos e nas ruas. Assim, valorizando o rito, o
disfarce ¢ a mandinga, a capoeira angola legitima-se como a “capoeira mae”, a mais
“tradicional”. Dessa forma, uma grande dicotomia surge, na medida em que a capoeira
regional foi sendo compreendida por alguns capoeiristas e pesquisadores, entre eles, Luis
Renato Vieira (1990), como “moderna” e “racional”, enquanto a capoeira angola passaria ser
vista e divulgada como a capoeira “tradicional” (VIEIRA apud REIS, 2000, p 114). A
capoeira, através da angola e da regional, vive entre a tradi¢do e a modernidade, sendo dificil
precisar os elementos que marcam a capoeira como uma tradi¢do do passado, pois a capoeira
do século XIX foi praticamente apagada da memoria coletiva nacional quando surgiram a
capoeira angola e a capoeira regional no século XX, ambas modernas e concebidas de acordo
com os valores modernistas do inicio daquele periodo.

Tal distingdo gera, até hoje, uma rivalidade quanto ao discurso das duas
modalidades, na medida em que os angoleiros se definem como “guardides da tradi¢do”, ou
praticantes da “capoeira primitiva”, enquanto os outros (regionais) se veem CoOmo
responsaveis pela modernizacdo da capoeira. No entanto, levando em conta toda origem
historica da capoeira relatada neste trabalho, chegaremos a conclusdo que, pelo menos
cronoldgica e historiograficamente, ambos os estilos criados por Pastinha e Bimba,
representam uma transformacdo e modernizagdo daquela capoeira jogada pelos escravos.
Logo, a capoeira angola e a capoeira regional representam a histoéria moderna dessa arte-luta e
sua completa organizacdo politica e social. De todo modo, apesar das divergéncias quanto a
origem da capoeira e a forma de pratica-la, ambos tinham um ponto em comum: que a

capoeira é negra, originalmente descende de escravos.
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Dessa forma, Pastinha e Bimba contribuiram, através da capoeira, para um
projeto étnico regional baiano, que tinha a capoeira como esporte negro, oriunda das camadas
populares e compreendendo a Bahia como o celeiro dessa manifestagdo e principal
representante da cultura negra brasileira. De acordo com Leticia Reis, a Bahia propds um
entendimento sobre as manifestagdes culturais nacionais a partir de um olhar negro, incluindo
0 negro como produtor e agente ativo na construcdo de nossa identidade cultural. Nesse

sentido, ela afirma (2000, pp. 76-77):

De maneira distinta dos propositores daquele jeito branco e erudito da
capoeira esporte, nesse jeito negro e popular, a preocupagdo central nio ¢
com a viabilidade da nagdo brasileira — do que dependeria a propria
formulacdo de nossa identidade nacional — mas sim com a afirmagdo e
legitimagdo social do negro e, particularmente, do negro baiano [...]. Os
protagonistas dessa historia foram os negros, pois foi o jeito negro e popular
da capoeira esporte a la baiana e ndo a proposta branca e erudita a La
carioca, que se afirmou, paulatinamente, a nivel nacional.

As leituras e fontes comentadas acima nos possibilitam a percepcao do jeito
de jogar a capoeira que conhecemos atualmente. Este modo moderno surge a partir da
capoeira angola e regional, estilos que nasceram na Bahia. Com os dois mestres, Pastinha e
Bimba, a capoeira se institucionalizou a categoria de esporte nacional, com origem negra e
afrodescendente, o que a levou, na atualidade, ao reconhecimento enquanto patriménio
cultural imaterial do Pais — projeto esse ja iniciado por intelectuais cariocas e praticantes da
capoeiragem na virada do século XIX para o XX, entre eles, mestre Zuma e mestre
Sinhozinho ou Agenor Moreira Sampaio (1891-1962) — ganhando reconhecimento e
tornando-se um dos representantes culturais da nossa identidade nacional no exterior.

A capoeira baiana passaria a ser entendida e divulgada, durante a segunda
metade do século XX, por mestres e intelectuais ligados a cultura popular da Bahia, como a
capoeira “tradicional”, tornando-se assim, em pouco tempo, hegemonica. Enquanto a capoeira
baiana iniciava sua soberania como auténtica, a capoeiragem carioca € pernambucana, por
exemplo, eram apagadas da memoria nacional, passando a inexistir enquanto origem ou
mesmo enquanto estilo ou modalidade. Tal capoeira carioca do século XIX, por exemplo,
apos ter sua gloria e historia ofuscadas pela capoeira baiana do século XX, somente agora
vem sendo recuperada por pesquisadores como Jair Moura, Carlos Eugénio Libano Soares e
Nestor Capoeira que entenderam a mesma como importante fendmeno urbano popular do

periodo imperial, no Rio de Janeiro do século XIX.
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Para Leticia Reis, a capoeira baiana inventou sua propria “tradicdo” e
tornou-se “modelo” de capoeira para o Pais e, mais tarde, para o exterior. O discurso em torno
da busca de lutas ancestrais e “irmas” da capoeira, tais como a ladja® (ver video 4, parte 1),
praticada na ilha caribenha de Martinica (Departamento francés ultramarino) e o moringue®'
(ver video 4, parte 2), praticado nas Ilhas Reunido, outro Departamento francés localizado ao
oeste de Madagascar, passou a ser muito adotado e vivenciado pelos capoeiristas,
especialmente angoleiros, a partir da década de 1980 (REIS, 2000, p, 91). Ainda de acordo
com a autora, o nacionalismo simplista, anteriormente tdo forte, passou a dar lugar a uma
visdo mais global da cultura e do processo de formacdo da capoeira, inserindo-a na histéria da
resisténcia dos africanos e de seus descendentes, mundo afora.

A afirmacdo da capoeira baiana de Pastinha e Bimba, como elemento de
identidade afrodescendente e sua divulgacdo por todo pais enquanto movimento popular
regional exigiu a constru¢do de discursos mitificados, isto ¢, a formacdo de teorias sobre a
histéria e desenvolvimento da capoeira a partir de mitos como, por exemplo, a origem
africana da capoeira (n’golo) e sua consequente teoria em torno da “pureza” e “primitividade”
da capoeira angola, além do mito da “resiténcia” negra. Eles surgem como importantes meios
de transmissdo de uma ideologia afro-descendente com identidade baiana, construindo assim
uma “tradicdo” da capoeira tendo como origem principal a Bahia, principalmente em relagao
a capoeira angola, e como um meio de exercer um poder e uma hegemonia em relacdo as
outras capoeiras historicas espalhadas pelo Brasil como no Maranhdo, Rio de Janeiro,

Pernambuco, Sao Paulo. De acordo com Marcelo Backes Navarro Stotz (2010, p. 11):

O uso do mito como argumento € bastante visivel nos enfrentamentos
ideologicos em contextos de disputas de poder, como nas discussdes
sobre o maior (ou menor) grau de autenticidade deste ou daquele estilo de
capoeira. Como argumento costumeiro, os defensores de diferentes
correntes de pensamento sempre se referem a questao da tradi¢do. Porém,
muitas vezes essas tradigdes sdo muito recentes, quando nao inventadas.

" A ladja ou dammye consiste numa danga-luta, praticada na ilha de Martinica, no Caribe, em que dois brincantes se
defrontam dentro de uma roda desenvolvendo movimentos que inclui danga, golpes, fintas, Algumas desses golpes
sdo semelhantes & golpes da nossa capoeira atual como a rasteira e o rabo-de-arraia. O ritual também acontece
dentro de uma roda, sendo ritmado pelo som de Tambores. Nao ha a presenga de berimbau na composigdo da bteria
de instrumentos. “Introduit par les esclaves béninois, le dammyé qui est une simulation dansée de combat, rappelant
la capoeira brésilienne. Ces pratiques ressemblaient nullement a célles du sport moderne introduit par 1€s colons;
tutefois, La notion de compétition était déja presente et a été acentuée par 1€s combats d esclaves organisés par 1&s
maitres” (http://ladja-martinica.blogspot.com. Acesso em 01 de maio de 2011).

Danga de combate popular praticada na Ilhas Reunido, Departamento Ultramarino da Franca, em Madagascar, onde
¢ conhecida por Morangué, e na Ilha de Mayoute, outro Departamento Ultramarino da Franca, onde ¢ chamada de
Merengué. Consiste no desafio entre dois jogadores dentro de um circulo (roda), ritmado por atabaques. Os
desafiantes se revezam durante a atividade, desenvolvendo movimentos e golpes que apresentam semelhangas aos
praticados na capoeira. Fonte pesquisada (http://macua.blogs.com/mogambique- para-todos/2006/07/0-que-h-de-
comu.html. Acesso em 30 de abril de 2011).

21
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Tal visdo culturalista, entdo, foi muito enfatizada a partir dos anos 1980,
quando as palavras “resgate” e “resisténcia”, “preservacdo”, passaram definitivamente a fazer
parte do vocabulario comum dos negros e dos capoeiras angoleiros, principalmente. Assim, 0s
capoeiras que tinham passado a utilizar atabaques com tarraxas, mais funcionais e melhores
de afinar, retornaram aos tradicionais tambores trancados com grossas cordas de sisal. “Dessa
forma, como cultura, e ndo como modalidade esportiva, ¢ que a capoeira ganha o mundo nos
anos 1990. Passada a fase da afirmagdo, a capoeira torna-se um fendmeno cultural de massa
em escala mundial”. (REIS, 2000, p.60)

A partir do inicio dos anos 1980, houve a revalorizacdo das tradigdes e dos
“velhos mestres”, juntamente com a retomada da capoeira angola, que quase ndo vinha sendo
praticada no Pais, enquanto a capoeira regional vivia anos de popularidade e prosperidade.
Nesse periodo, ocorre o ressurgimento dos grupos de capoeira angola, na medida em que a
comunidade da capoeira comegava a questionar os caminhos da desportivizagdo e adotavam o
discurso da “pureza” e da ancestralidade africana da capoeira. (REIS, 2000, p 89). Iniciou-se,
assim, uma trajetdria de (re)africanizacdo da capoeira, principalmente nos centros de pratica
mais tradicionais, que se refletiu em discursos e na propria linguagem da capoeira, sonora e
verbal, ¢ at¢é mesmo na abordagem histdrica dos pesquisadores, que passaram a acentuar as
origens africanas. E possivel encontrarmos referéncias a Bahia e a sua imagem de “celeiro da

. .. . 22
capoeira tradicional” em algumas cantigas, como por exemplo:

Adeus Bahia, zum, zum, zum Cordao de ouro (intérprete)
Eu vou partir porque mataram meu Bezouro

Adeus Bahia, zum, zum, zum corddo de ouro (couro)
eu vou partir porque mataram meu Besouro.

E zum, zum, zum (intérprete)
E Besouro (coro)

E zum, zum, zum
E Besouro [...]
Dominio publico

Eu ndo sou daqui (intérprete)
Marinheiro s6 (coro)

Eu nao tenho amor,
Marinheiro s6

Eu sou da Bahia,

Marinheiro so,

2 Optei por grifar o vocabulo “Bahia, sempre que ela aparece nas trés cantigas citadas, para tornar mais didatica a leitura do
texto.
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De Séo Salvador...
O 14 vem, 14 vem...
Marinheiro s6
Ele vem faceiro
Todo de branco
Com seu bonesinho,
Marinheiro so...
Dominio publico

Foi meu avd quem me disse que viu na Bahia, (intérprete)
em plena Ribeira,

um neguinho de uma perna so6/

que jogava, pulava e dava rasteira,

cabecada/rabo de raia,

martelo rodado,

nao ¢ brincadeira,

eu acabei de crer

que eu vi o saci jogar capoeira.

Pereré, pereré, pereré (coro)

Eu vi o saci jogar capoeira
Pererg, pereré, pereré, (coro)

Moleque danado o saci pereré (intérprete)
Pereré, pereré, pereré (coro) [...]

As cantigas apresentam temas variados, como a presenca do folclore
popular e da lenda do Saci pereré, que acaba por “reencarnar” na imagem do capoeirista,
“moleque nadado o saci pereré”, porque “pulava e dava rasteira”. Ou ainda, a mitificagdo e a
consequente imortalizagdo de um capoeirista, como ocorreu com o famoso Besouro
Mangangé, Manuel Henrique Pereira (1895-1924), também conhecido, no mundo da capoeira
como Besouro Cordao de Ouro, capoeirista da cidade de Santo Amaro do final do século XIX
que, segundo os mestres mais velhos, como Jodo Pequeno de Pastinha (1936), parecia ter
poderes magicos ou sobrenaturais, tal a sua habilidade como capoeirista. Contudo, varias
cantigas apontam para uma afirma¢do da Bahia como lugar de lendéarios e miticos
capoeiristas, capazes de movimentos “sobrenaturais” e magicos.

Mesmo o marinheiro, homem do mar e de todos os lugares, ganha uma

identidade baiana: “eu ndo sou daqui, / eu ndo tenho amor, / eu vim da Bahia / de Sao

2 As trés cantigas foram extraidas de gravacdes e filmagens realizadas em rodas de capoeira angola em Paris, Sdo Luis e
Brasilia. Todas sdo de dominio ptblico ¢ ndo se sabe quem foram seus autores. As duas primeiras estdo no cd anexo. A
primeira foi retirada do CD mestre Pastinha, mas ndo ha o nome no encarte do CD de quem estd cantando. A segunda esté
sendo cantada pelos mestres Bigodinho e Boca-Rica, ambos de Salvador. Quanto a Gltima cantiga, ndo achamos nenhuma
gravagdo da mesma, por isso ela ndo estd no CD anexo.
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Salvador”. Dentro dos fundamentos da Umbanda, o marinheiro ¢, na verdade, uma entidade,
“0 caboclo do mar” (caboco), uma representagdo espiritual vinda das camadas populares. E
bem verdade que a associacdo ou comparagdo entre o marinheiro, enquanto personagem da
vida boémia e malandra, e o capoeirista, estigmatizado como vadio, arruaceiro, ocorriam
desde o século XIX, pois muitos negros recém libertos acabavam servindo a marinha ou as
forcas armadas, ou ainda por que alguns se tornavam trabalhadores (estivadores,
carregadores) no cais dos portos de cidades como Rio de Janeiro, Recife e Salvador. Em
sintese, a Bahia surge nessas cantigas como o cenario original da capoeira e de afirmagdo de
uma identidade baiana, que ¢ glorificada e mitificada pelo discurso do capoeirista, seja ele
mestre ou discipulo.

Neste cenario, um movimento negro comecaria a se estruturar e a efetuar
uma série de ideias e praticas em prol da cultura afrodescendente. Dessa forma, conceitos
como o de “afrobrasileiro”, “criouliza¢cdo” da populagdo africana na Bahia dos séculos XVIII
e XIX e dos subsequentes processos de '"racializacdo" e "etnizacdo" da identidade negra
passariam a estarem presentes no discurso de capoeiristas e praticantes da cultura popular. Os
discursos étnico-raciais como "africano", "crioulo", "preto" ou '"negro" pretendiam
compreender o impacto do negro na estruturacdo das relagdes sociais e nos processos de
identidade coletiva. Tais discursos foram amplamente absorvidos pelos capoeiristas das
geracdes de 1980 e 1990, e reproduzidos em cantigas, debates e em textos publicados em
revistas comerciais ou académicas. Este resgate das tradi¢cdes africanas e da historia do negro
afro-descendente estd tdo presente na capoeira angola atual, que ha grupos que cantam
canticos do Candomblé e da Umbanda, muitos deles cantados em ioruba ou em jéje, com o
intuito de demonstrar a ligacdo do capoeirista ou da capoeira com as religides afro, além de
ser uma fonte de louvagdo e ligacdo com os orixas em plena roda de capoeira.

Sem duvida alguma, a capoeira, seja angola ou regional e suas dissidéncias,
¢ constituida de elementos herdados da influéncia africana em nosso Pais, como a musica, a
religiosidade, rituais, mitos ¢ movimentos fisicos que remetem a lutas, dangas e folguedos
africanos seculares. Sua historia no Brasil se confunde com a prépria histéria do negro,
especialmente no espaco urbano, lugar de seu florescimento e maior desenvolvimento. O
quotidiano do capoeira, os fatos que acontecem na sua comunidade ou cidade podem ser
contadas nas letras das cantiga, isso porque elas, enquanto texto poético oral, “apresentam
alguns tracos do quotidiano, embora o discurso poético oral seja mais codificado que o
discurso quotidiano” (MELETINSKY, 1995, p. 30). De todo modo, o poema oral da capoeira

¢ marcado pela presenca de fatos passados ou recentes da vida de um capoeirista. Sua
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linguagem, verbal e corporal, estd em completa conexdao com a historia e com a realidade,
com a memoria coletiva e com os tragos culturais e religiosos que fundamentam uma cultura

afrodescendente.

1.5 ANGOLA E REGIONAL: MODERNIZACAO, ARTE, PERFORMANCE

A capoeira, por meio da tradicdo oral — mas influenciada também pela
linguagem escrita e pelas novas tecnologias de informacdo — nos oferece uma fonte
interessante de informacdo e compreensdo, entre tantos elementos, da presenca do negro no
territorio brasileiro e do seu proprio desenvolvimento enquanto esporte e atividade artistica,
simultaneamente. Historicamente marcada por tragos culturais de diversas etnias africanas, o
negro escravo disseminou em nosso territorio suas expressdes mais caracteristicas: a
musicalidade, o ritmo, a crenga e o rito. Tais elementos, amparados na linguagem oral, foram
se desenvolvendo em territorio brasileiro, mas foi somente com a chegada do século XX, e
com a formagdo das primeiras escolas ou grupos de capoeira angola e de capoeira regional,
que os mesmos passam a ser metodizados, organizados e incorporados, de forma mais
sistematica, ao ritual da roda de capoeira.

Apesar de a capoeira ser uma manifestacdo popular sustentada, sobretudo,
na tradi¢do oral, ¢ importante destacar que na atualidade os capoeiristas estdo cada vez mais
inseridos na cultura escrita e mediada. Embora a educa¢do na capoeira seja pautada na
oralidade, esta nunca esta desvinculada da linguagem escrita. Partindo da classificagdo de
Paul Zumthor (1915-1995) sobre os niveis de oralidade existentes ao longo da historia,
identificamos claramente que esta oralidade presente na capoeira estd coexistindo com a
escrita a todo o momento, seja de forma direta ou indireta. Como membro de uma sociedade
da escrita, o capoeira, mesmo aquele que ndo conhece os caminhos da linguagem escrita, esta
sempre rodeado e bombardeado por situagdes em que sua reprodugdo pela fala pode estar
sendo originado de algo escrito: uma propaganda, um cordel, uma noticia de jornal, uma
can¢do. Ademais, hoje, com a proliferacdo das midias tecnoldgicas, o capoeira tem no
computador, no video e na internet, importantes fontes de pesquisa, de informacdo e
entretenimento. Logo, sua oralidade esta também sendo mediada pelas midias. Sdo muitos os
videos, textos e cantigas que podem ser encontrados nas redes sociais da internet ou em sites
como o Google e o Youtube. De acordo com Zumthor, a oralidade no periodo moderno

apresenta os seguintes niveis (1997, p. 13):
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Uma oralidade coexistente com a escrita e que, segundo esta
coexisténcia, pode funcionar com a escrita ¢ que, segundo esta
coexisténcia, pode funcionar de modos: seja como oralidade mista,
quando a influéncia da escrita ai continua externa, parcial ou retardada
(como atualmente nas massas analfabetas do terceiro mundo); seja como
oralidade segunda, que se (re)compde a partir da escrita e no interior de
um meio em que esta predomina sobre os valores da voz na pratica no
imagindrio; invertendo o ponto de vista, diriamos que a oralidade mista
procede da existéncia de uma cultura escrita (no sentido de “possuindo
uma escrita”); a oralidade segunda, de uma cultura letrada (na qual toda
expressao € marcada pela presenca da escrita) — finalmente uma oralidade
mecanicamente mediatizada, logo diferenciada no tempo e/ou espago.

E possivel, entdo, percebermos que a capoeira ja esta inserida na cultura
letrada. Basta observarmos a presenca de universitarios, artistas, médicos e intelectuais nas
rodas e treinos de capoeira. Tal presenca inicia-se desde o final do século XIX quando parte
da elite branca do Rio de Janeiro comega a se interessar pela capoeira. Mesmo que hoje ainda
exista a presenga de iletrados na roda de capoeira, ¢ um nimero bem menor se compararmos
com as décadas de 1930, 1940, 1950 do século passado. Hoje, muitos sdo os capoeiristas que
possuem, ao menos, o nivel fundamental de ensino, estando sempre, em algum momento,
tomando contato com a linguagem escrita e com a cultura letrada. Sem duvida, a relagdo
entre oralidade e escrita na capoeira do século XX, principalmente, contribui demasiadamente
para sua modernizacao e globalizagao.

A modernizagdo da capoeira tem seu marco inicial na criagao da capoeira
desportiva e metodizada de mestre Zuma e de mestre Sinhozinho, no Rio de Janeiro. Eles a
pensaram como uma pratica desportiva e marcial nacional, mas desligada das tradi¢des
africanas e negras. Na opinido de Gil Cavalcanti, a partir da gymnastica nacional, a origem e
a identidade da capoeira sdo alteradas, havendo uma ruptura da capoeira como movimento
social. A capoeira desportiva e inclinada a arte marcial nasce sem identidade social,
construida por uma elite branca ligada ao movimento nacionalista e ao higienismo. Mesmo na
Bahia, ocorre a participacdo dos intelectuais e de uma elite na formagao da capoeira moderna
criada por mestre Bimba e mestre Pastinha. Mas serd com a criagdo da capoeira regional e da
capoeira angola que a capoeira conheceu seus caracteres definitivos e modernos.

A criagao das academias, bem como sua institucionalizacao, contribuiu para
o desenvolvimento de sua parte técnica, estética e profissional. Os movimentos corporais
passaram a ser mais técnicos e exigidos a perfeicdo. A resisténcia, a for¢a e o bom
condicionamento fisico passaram a ser elementos essenciais na formag¢do de um grande

capoeirista. Os espagos fechados (academias) tornaram-se simbolos dessa capoeira
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institucionalizada e estruturada. Assim como na escola convencional € na universidade, a
formagdo completa e adequada de um capoeirista se daria dentro da academia ou escola do
grupo. Nesse espaco, ele aprende a jogar, cantar, tocar, a histéria e os fundamentos da
capoeira, a confeccionar instrumentos e a se condicionar fisicamente.

No atual jogo da capoeira angola, as performances possuem riqueza de
detalhes, pois cada vez mais se exige do intérprete melhor desenvolvimento vocal e musical.
E preciso que ele toque os instrumentos com maestria, que tenha total controle do ritmo para
poder conduzir da melhor maneira possivel a roda. Exige-se o tempo inteiro do capoeirista a
qualidade no tocar, no cantar, bem como apresentar um repertério de movimentos e golpes
eficientes e belos plasticamente, € que possa ter a seguranga ¢ a valentia quando exigido num
combate mais firme e agressivo. O capoeirista de hoje deve apresentar a disciplina e as
qualidades de um atleta de esporte de auto-rendimento, logo, o vigor fisico e a qualidade do
seu jogo dependem de muito treinamento e dedicagdo. A capoeira tornou-se um espetaculo
esportivo e cultural, transformando assim o capoeirista num atleta e artista contemporaneo.

Na condicdo de representantes da capoeira do século XX, as duas
modalidades (angola e regional) desenvolveram-se em diversas diregdes, enquanto instituicao
politica, social, educacional, esportiva, cultural, turistica e econdmica. Novos grupos ou
escolas surgiram, ganhando espaco e mercado no cendrio nacional e internacional. Tal
estruturacao levou os capoeiristas de hoje a se preocuparem com seu corpo, quanto ao aspecto
fisico e técnico, mas também com a estética visual (plasticidade) de cada movimento, o que
gerou a necessidade de criarem treinamentos especializados e, sobretudo, a profissionalizagao
e comercializacao do que ensinam e praticam.

Jogar capoeira ¢ um de um ato de comunicagdo entre dois jogadores que
buscam descobrir as intengcdes um do outro, diante do disfarce e da mandinga do outro
capoeira. Essa mandinga ¢ formada pela teatralidade, picardia, malemoléncia, gerando assim
um golpe surpreendente, inesperado e indefensavel. “Porém, embora esse dialogo corporal
seja improvisado durante a roda, hd certas regras (ou fundamentos) que precisam ser
observadas, tanto na capoeira angola quanto na capoeira regional” (REIS, 2000, p. 173). Sem
o respeito a esses fundamentos, o jogo tende a se tornar um mondlogo na medida em que
passa a nao haver o didlogo de “perguntas e respostas” a ser desenvolvido pela dupla de
capoeiras que duelam entre si. A capoeira se constitui como um jogo de oposicdes; a oposi¢ao
entre o alto e baixo, o pequeno e o grande espago, 0 movimento lento e 0 movimento rapido.
Tais oposi¢des foram integradas a capoeira angola e a capoeira regional, embora elas tenham

evoluido a ponto de possibilitarem uma diversidade de movimentos corporais que exploram
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tanto o movimento alto quanto o médio e também o baixo. Leticia Reis descreve esta

estruturacao na seguinte analise (2000, p. 174):

Os capoeiristas reconhecem dois estilos de jogo: Regional, que ¢ pelo
alto, e Angola, pelo chdo. Ha, portanto, uma oposicao entre os mesmos.
Embora duas modalidades, claramente identificadas por toques de
berimbau distintos, atuem preferencialmente no plano alto e o baixo, o
jogo em cada uma delas ndo se restringe a esses planos, havendo um
constante reposicionamento dos capoeiristas.

Ainda de acordo com a autora, na movimenta¢do corporal da capoeira
prevaleceria a orientagdo para baixo, para o chdo, para a terra. O proprio termo “capoeira”, do
tupi Kapu’era, indicaria, segundo ela, essa orientacdo, pois significa “terreno em que o mato
foi rocado e/ou queimado para cultivo da terra ou outro fim” (REIS, 2000, p. 175). Entretanto,
esse vocabulo, como foi dito em outro momento, possuia outros usos e sentidos durante o
inicio o Século XIX: tipo de ave, cesto usado pelos escravos para carregar especiarias. No
entanto, essa orientacdo para baixo surge, principalmente, com a capoeira angola de mestre
Pastinha, que procurava manter as raizes ancestrais da capoeira escrava em detrimento ao
jogo alto, objetivo e de vigor fisico criado por mestre Bimba.

Ao longo do tempo criou-se um discurso oral sustentado nas diferengas mais
importantes entre a capoeira angola e a regional: a primeira se propde um jogo mais lento e
rente ao chdo, enquanto a segunda seria um jogo veloz, de explosdo fisica, que mistura varios
movimentos de outras lutas aos movimentos proprios da capoeira. Porém, tal discurso se faz
em meio a certa superficialidade e segregacdo, na medida em que, por exemplo, existam
grupos de capoeira angola que se propde a um jogo mais veloz, acrobatico e mais objetivo,
aproximando-se, assim, da maneira como alguns grupos de capoeira regional realizam seu
jogo. Mas ¢ importante destacar que a ideia do jogo de angola “arrastado no chao” surge com
o proprio mestre Pastinha e seus discipulos, pois eles procuravam, sobretudo, realizar uma
capoeira que se diferenciaria da luta regional baiana criada por mestre Bimba introduzindo,
segundo eles, os tracos e movimentos oriundos da velha capoeira (capoeira escrava) praticada
no século XIX.

Tais aspetos foram determinantes ndo apenas para a formagao da capoeira
atual, que muitos denominam de capoeira contemporanea, como também foram determinantes
para o desenvolvimento do jogo enquanto espetdculo que se exporta para o mundo inteiro,
determinando sua pratica como artistica e cultural. Isso exigiu de mestres e discipulos uma

nova estética visual e corporal, que se concretiza nas indumentarias dos capoeiristas, no
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aperfeicoamento e embelezamento de cada movimento corporal executado, visando a beleza e
a perfeicdo. A capoeira da atualidade, seja angola ou regional, seja a capoeira contemporanea
¢, sobretudo, um espetaculo de imagens e movimentos corporais aliados a expressao musical.
O corpo do capoeirista e suas agdes estdo condicionados ao ritmo dado pela bateria de
instrumentos e as idéias langadas pelo intérprete no seu canto.

Se as capoeiras de Pastinha ¢ a de Bimba trouxeram modernidade a
capoeira, ambas, angola e regional, trouxeram a exigéncia de uma performance mais artistica,
teatral e dissimulada no caso da capoeira angola, e mais atlética, objetiva e direta no caso da
capoeira regional. De todo modo, qualquer modalidade de capoeira hoje exige uma
performance do corpo tornando-se, aos olhos do espectador, um espetaculo visual cujo
elemento central é o proprio corpo. Na capoeira angola, ser mandingueiro representa esse
dominio do corpo, o controle dos movimentos nas trés alturas; em cima, médio e embaixo, o
controle da forga e da velocidade do movimento, podendo parar o golpe em cima do rosto do
adversario, mas sem atingi-lo. O capoeirista precisa manter-se em equilibrio, mesmo que caia,
precisa manter a elegincia e a classe de seus movimentos. Leticia Reis fez importante
observac¢ao a respeito do controle corporal que o bom mandingueiro deve apresentar (2000, p.

179):

Para ser mandingueiro, o controle do capoeirista sobre o proprio corpo
deve ser total. Ter autonomia sobre o proprio corpo, ter controle dos
movimentos corporais em cima, embaixo, de frente, de costas, no chao,
no ar, ¢ imprescindivel para poder ser improvisado e imprevisivel. Ainda

7

hoje, no jogo da capoeira, 0 que importa ¢ saber conservar-se em
equilibrio, ndo perder o apoio e, se acaso acontecer de cair, deve-se cair
bem, isto €, pronto para levantar-se o mais rapido possivel (como diz uma
cantiga de capoeira, entoada sempre que um capoeirista cai ou ¢
derrubado na roda: escorregar ndo cair, ¢ um jeito que o corpo da.

Nem os negros escravos, nem os capoeiras da malandragem carioca
compreendiam a roda como um espago artistico ou como um espetaculo possivel de ser
explorado esteticamente. Eles apenas a executavam de acordo com o contexto e as
circunstancias em que estavam inseridos. Sem duvida, a capoeira baiana do século XX ¢ a
principal responsavel pelo desenvolvimento do carater artistico e estético da capoeira.
Principalmente a partir dos ideais e trabalho do mestre Pastinha, a capoeira conseguiu
misturar seu lado esportivo e marcial, aos aspectos artisticos que a compde na atualidade: a
musica, a poesia cantada, a teatralizagdo, a danca. Na verdade, se a capoeira ¢ bastante plural
na atualidade, boa parte dessa condicdo se deve as diversas linhagens de capoeira angola e de

capoeira regional, criadas ao longo de todo século XX.
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A presenca de uma platéia, em quase todas as rodas da atualidade, contribui
para o aparecimento de uma performance artistica que se mistura a luta, ao rito e a mandinga
de cada capoeirista durante o jogo, especialmente na capoeira angola. Essa modalidade busca
elementos que possam garantir uma dindmica de movimentos ligados ao disfarce, a mandinga,
0 que permite o relacionamento com a teatralizagdo, com movimentos que lembram a danga,
no intuito de esconder suas reais intengdes e surpreender seu oponente. Quanto a capoeira
regional, embora ela explore uma condi¢do mais atlética, mais combativa da capoeira, sendo
mais objetiva e direta do que o jogo da capoeira angola, ainda sim, o jogador precisa
surpreender o outro, ndo podendo ser previsivel na aplicagdo de seus golpes.

A capoeira da atualidade exige a surpresa, o treinamento, o aperfeicoamento
de golpes e estratégias de jogo, mas também exige uma preocupacdo com a organiza¢do da
roda, com a qualidade de cada instrumento da bateria, com a manuten¢do de um ritmo que
estimule os jogadores, com o canto e a interpretacdo. Com o desenvolvimento das
modalidades de capoeira no século XX veio a profissionalizacao e a estruturagao da roda e do
jogo. A partir da década de 1990 surgiu um comércio mais especializado e profissional de
instrumentos e de outros produtos da capoeira, quase sempre fabricados ou confeccionados
pelos proprios mestres e capoeiristas. A capoeira ¢ uma grande fonte de negdcio hoje em dia,
pois além da comercializacdo de produtos (acessorios) relativos ao jogo: abada, calcados,
camisas, CDS, filmes e videos, livros, revistas e instrumentos, existem as oficinas ou estagios
no Brasil e no exterior, que pagam bem aos mestres e professores convidados, cobrando uma
boa quantia pelo periodo de trés mais dias de aulas e rodas. Isso tudo influencia a producao
artistica do capoeira, exigindo dele novas posturas e técnica no modo de jogar, de tocar, de
interpretar o canto, criando, portanto, uma preocupacao estética, uma consciéncia artistica a
execucdo de uma performance artistica.

As transformagdes sofridas pela capoeira ao longo de sua historia,
principalmente, a partir do século XX, levaram-na as condi¢des de esporte, arte marcial e
espetaculo artistico de raiz afrodescendente. Entdo, a evolucao historica e social da capoeira
trouxe também sua evolugdo artistica e estética, bem como seu reconhecimento politico como
esporte nacional num primeiro momento e, mais recentemente, o reconhecimento enquanto
expressao artistica e patrimonio imaterial brasileiro, ocorrida em julho de 2008. Se a capoeira
regional e sua descendente atual, a capoeira contemporanea, evidenciam o seu carater hibrido,
esportivo e marcial, mas também apresentam um espetaculo visual sustentado nas acrobacias

do corpo em pleno jogo, a capoeira angola, na sua busca pela pureza e ancestralidade africana,
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prioriza o carater artistico, teatral, ludico, sem abandonar, porém, o carater de luta e de arte
marcial que ela apresenta.

A capoeira angola e a capoeira regional conseguiram se adequar as
realidades da sociedade de consumo, industrial e globalizada, se relacionando com elementos
culturais diversos vindos dos diferentes paises em que ela hoje se faz presente. Isso, aliado a
presenca cada vez mais macica de um publico interessado na capoeira enquanto espetaculo
popular ¢ determinante para o desenvolvimento de uma estética exigente quanto ao
desenvolvimento de movimentos e golpes, assim como com a produ¢do e ornamentacdo da
roda, o que envolve a ornamentagdo do espago fisico, a afinagcdo dos instrumentos, o rigor
com as vestimentas do capoeirista, o respeito aos fundamentos formadores de cada roda:
distribuicdo e posicionamento dos instrumentos na bateria, definicdo do numero de
instrumentos, manuten¢do do espago da roda, substituigdo dos berimbaus quando estes
quebram. Dessa forma, a capoeira se espalha pelo mundo cada vez mais profissionalizada e
comercializada exigindo que os capoeiristas sejas profissionais exclusivos dessa arte-luta,
treinando cada vez mais em busca de uma performance completa que envolve o desempenho
fisico e técnico, a qualidade quanto ao manuseio do instrumentos e a qualidade de sua
performance poética e artistica.

Uma vez analisado todo este contetido historico da capoeira, resta-nos
seguir o caminho metodoldégico proposto, o qual nos exige uma leitura e descri¢do tedrica
poesia oral da performance e de suas variagdes ou tipos, bem como uma discussao sobre a voz
€ 0 corpo como meios ou instrumentos de producdo e transmissdo da performance poética.
Veremos, entdo, como a poesia oral aparece na capoeira ¢ de que modo ela se manifesta
enquanto parte integrante do jogo da capoeira. Interessa-nos ainda investigar se as
performances podem ser consideradas uma forma de poética plural que se realiza por meio de
diferentes linguagens, verbal e ndo-verbal, levando assim o publico a sensagdes e reacdes
variadas, pois ¢ tocado por uma série de possibilidade de dizer algo: musica, imagem, som e
danca. Partindo da idéia de que a capoeira ¢ uma manifestacdo hibrida, acredita-se que sua
poesia ¢ igualmente plural e hibrida, isto ¢, que a poesia se apresenta de diferentes formas e a
performance seria a sintese mais perfeitas de todas elas: poesia pela imagem, poesia sonora,

poesia cantada, poesia do corpo.
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2 A MANDINGA DA VOZ E DO CORPO NA CAPOEIRA

Mais que o conto (visado por Lévis-Strauss e
Gehlen), a poesia oral constitui, para um grupo
cultural, um campo de experimentacdo de si, que
essa palavra suscita, se fundamentam nas
qualidades da voz, na técnica vocal do recitante
ou do cantor, tanto ou mais que no contetdo da
mensagem, confirmando o que se sabe [...]

Paul Zumthor %*

A poesia existente na capoeira ¢ apenas um elemento que a compdem
estando, nesse caso, completamente ligada a acdo do corpo e da voz. Tal poesia, estruturada
na linguagem oral a partir do canto — subtipo de poesia oral (ZUMTHOR, 2010, p. 21) — mas
também concebida através do corpo por meio de gestos, movimentos e expressoes, realiza-se
na agdo continua, no trabalho efetivo de interpretacdo rumo a recep¢do do publico ou do
espectador. No entanto, outros elementos que compdem o jogo da capoeira: a luta, o
desempenho fisico, as crencas, a danca, o teatro, o ludico, sdo fundamentais para a propria
composi¢ao da performance poética. Embora essa ultima possa estar invisivel, em alguns
momentos, aos olhos do espectador por ele ser chamado a atencao pelo bailado corporal feito
de golpes e acrobacias que demarcam o duelo na roda de capoeira, temos sempre ao longo de
todo ritual da roda a execucdo de uma performance do intérprete durante seu canto que ¢
fundamental para o desenvolver do jogo e para a postura de cada jogador diante do outro.
Nesse momento da interpretacdo, a performance concretiza um ato de comunicar, de
transmitir uma série de saberes e orientacdes carregadas de historia, memoria, tradigdo e
crengas que culminam na agdo do capoeirista diante do outro.

A performance ou interpretagdo da cantiga ¢ fundamental para a sua
recepgdo e compreensao por parte do publico e dos demais capoeiristas que compdem a roda.
Mais do que uma voz potente ou bem afinada, o intérprete necessita ser atraente, intenso na
sua atuacdo, da mesma forma que um ator, para poder conquistar a atencdo de todos e gerar
um contexto de encantamento. Dessa forma, o intérprete cria seu proprio ambiente e contexto
dentro da roda e concebe uma poesia cantada capaz de construir um micro-cosmos particular
em que o capoeira encontra sua forca e energia necessarias para desenvolver seu jogo e suas

habilidades. Por exemplo, ao se cantar a seguinte cantiga da capoeira angola:

#1997, p. 171
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Quem vem 14 sou eu (intérprete)

O Quem vem 14 sou eu
E o Berimbau mais eu
Capoeira sou eu!

Quem vem 14 sou eu (coro)
Quem vem 14 sou eu
Berimbau bateu

Capoeira sou eu!

Ai sou eu, sou eu (intérprete)
O quem vem 14 (coro)

Venho montado a cavalo (intérprete)
O quem vem 14 (coro)

E fumando charuto (intérprete)
O quem vem la

(:) Sou eu Benvenudo (intérprete)
O quem vem 14 (coro)

Ai sou eu, sou eu (intérprete)
O quem vem 14 (coro)

Olha o gunga mais eu
O quem vem 14 (coro)

A viola e eu (intérprete)
O quem vem la

A violinha ¢ de Deus (intérprete)
O quem vem 14 (coro) [...]

Dominio publico

Na cantiga vé-se claramente o anuncio da chegada de um capoeirista
importante a roda, pode ser um mestre, um professor, um capoeira mais velho, ou alguém
importante para a capoeira, ou uma pessoa a ser homenageada na roda. Esta cantiga de
chegada pode também informar a um capoeirista que aquele com ele que vai jogar ja tem um
nome ou uma importancia dentro da capoeira, devendo o mesmo tomar atengdo e se precaver
durante o jogo. Mas além das possiveis interpretacdes que a cantiga pode gerar, temos a forma
da interpretagdo, a maneira como ela serd transmitida pelo intérprete. A interpretagdo pode ser
mais essencial que o proprio significado de cada cantiga ou poema. Quanto mais intensa e
destacada ¢ a performance, mais influéncia ela provoca no desenvolvimento da roda,

estimulando capoeirista e espectadores, levando os mesmo ao éxtase e ao desenvolvimento

% Cantiga presente no CD anexo 4 tese, sendo interpretada pela mestra Samy, aluna de mestre Patinho, Sdo Luis, Maranhio.
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com o jogo. Diante de um grande intérprete ou de uma boa interpretacao, os dois jogadores
agachados ao pé do berimbau e os demais capoeiristas encontram-se com um estimulo e
vibracdo capazes de leva-los a concentracdo extrema e a inspiragdo quanto ao seu
desempenho corporal durante o jogo. Embora, o jogo em si ou a luta corporal exija vigor
fisico, bastante treinamento e técnica quanto a execucdo de golpes e movimentos, a
produtividade de cada capoeira durante a roda pode sofrer influéncias da musica tocada pela
bateria e da interpretacio do cantador. Logo, temos a performance poética do
cantador/intérprete e a performance musical dos capoeiristas que compdem a bateria,
influenciando e estimulando a performance fisica (desempenho) dos dois jogadores que
duelam na roda.

Trataremos nesse capitulo da performance poética existente na capoeira
através da exposicao da relacdo corpo e voz enquanto agentes da transmissdo da mensagem
poética. Pensando na mandinga, elemento essencial na pratica da capoeira angola, como uma
espécie de elo transmissor de todos os elementos da capoeira como teatralidade, ludicidade,
malandragem, crengas, mistérios, danca e luta, entendemos que corpo e voz, agentes um do
outro, estabelecem um jogo, uma relacdo ludica e técnica, a0 mesmo tempo, na formacgao da
performance de um intérprete. Tal qual no jogo, em que se estabelece uma relacdo de
perguntas e respostas entre os jogadores, ha na performance um jogo entre cantar e gesticular,
entre as expressoes do corpo e o timbre da voz, o silenciar da voz e a batida cadenciada no
berimbau, capazes de produzir um ambiente sonoro, poético e visual.

Num primeiro momento, apresentaremos algumas definicdes da
performance poética, bem como apresentaremos os referenciais tedricos que fundamentam
nossa interpretacdo 4 cerca da presenga de uma performance artistica e poética no jogo da
capoeira, especialmente, na capoeira angola, objeto desta pesquisa. Num segundo momento,
falaremos sobre os papeis exercidos pelo corpo e pela voz na transmissdo na mensagem
poética na roda de capoeira. Falaremos também, sobre o conceito de polipoesia, ou seja, essa
presenca de uma poética construida em nome da performance de um intérprete para um
publico que assiste, a partir do inter-relacionamento entre voz, som, palavra, imagem e corpo.
Esse conceito vanguardista criado pelo italiano Enzo Minarelli nos parece essencial para a
compreensdo da poética produzida numa roda de capoeira, ja que esta ¢ formada por diversos
elementos: musica, poesia, teatro, danca, luta, crengas.

Outro elemento a ser trabalhado serd a relagdo entre vocalidade e oralidade,
procurando estabelecer as diferengas e proximidades entre elas com a finalidade de

compreender mais profundamente como participam na interpretacdo do capoeirista. Num
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ultimo momento do capitulo, analisaremos o papel do intérprete e ouvinte no
desenvolvimento da transmissdo e recep¢ao da mensagem poética. Aqui, procuraremos
descrever a importancia do cantar ¢ do ouvir no proprio desenvolvimento do jogo e da
performance poética.

A poesia oral na capoeira ndo se revela de maneira direta ou imediata, visto
que esta escondida por uma série elementos, dos quais falaremos detalhadamente ao longo
desse capitulo, que compdem uma roda de capoeira. Um deles, a movimentagao corporal dos
dois capoeiristas, duelando durante a roda, produz imagens que prendem a atengdo do
espectador. Fascinado, o espectador tende a conceber a capoeira, num primeiro momento, a
partir do olhar. Por ouro lado, o corpo de quem assiste a roda também tende a se envolver
com a musica e o ritmo orquestrados pela bateria de instrumentos, ndo sendo raras as vezes
em que ele proprio se movimenta, balanca ou se esquiva ao ver um golpe ser executado.
Nosso corpo, diante da pluralidade de situagdes e aspectos presentes numa roda capoeira,
deixa de ser apenas carne € 0sso para tornar-se imagem, objeto, meio de comunicagdo, obra
de arte. O corpo ¢ uma forca-motriz que se movimenta, dentro de um jogo, de uma luta, de
um espetaculo, rumo a agdo instantanea e reveladora da vida e da arte.

O uso do corpo como forga motriz e sujeito do ritual, denominada aqui de
performance (GLUSBERG, Jorge, 2007, p. 11), remonta das civilizagdes e tempos mais
antigos, mas foi somente a partir do principio dos anos setenta, que ela se tornaria um género
artistico independente, uma forma de arte que se torna meio e fim. Na capoeira, a
performance do corpo é permanente, pois o ritual da roda exige do capoeira a interpretacao, o
dominio do canto, da instrumentacao, a gestualidade e da teatralidade. Ao mesmo tempo,
outra performance se manifesta de maneira ainda mais explicita, aquela que se origina do
desempenho fisico e atlético de cada capoeirista. Entretanto, a performance poética exposta
durante uma roda de capoeira se faz a partir da reunido da imagem, do verbo, do som, tendo
como meio de transmissao dos mesmos, o corpo ¢ a voz. O corpo fala transmitindo uma
multiplicidade de linguagens verbais ou ndo verbais através da voz, das expressdes faciais,
conduzidas principalmente por olhos e boca, gestos com as maos, sorrisos, postura fisica e
ritmo do corpo. Esse conjunto de agdes comunica e realiza a dissemina¢do do conhecimento,
das emocgdes e sensagdes do intérprete e do proprio publico que acompanha a performance.
Tais emocgdes e saberes provém também de uma heranga cultural desenvolvida e transmitida
pela comunidade ao longo de sua historia.

A performance poética se constitui num ato de comunicagdo, que pode ser

verbal e ndo-verbal simultaneamente, podendo nos revelar a situacdo econdmica e cultural, os
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gostos, as experiéncias do cotidiano, as crencas e valores, hdbitos e costumes. A linguagem
poética pode ultrapassar a propria palavra e se projetar através de gestos, de sons, mas
também pode se manifestar pelo canto, por exemplo. Na capoeira, encontramos uma forma de
interpretacdo que reune tanto a linguagem verbal quanto a linguagem ndo- verbal, pois a todo
instante o canto do capoeirista exige sua gestualidade, sua mimica, sua sonoridade, o que
acaba por produzir uma poética sonora e visual que conduz o ouvinte/espectador a participar
da performance expressando suas emocgdes e reacdes através de movimentos corporais, gestos,
expressoes faciais.

Normalmente, o jogo entre dois capoeiristas domina nosso olhar, seus
corpos em movimentos rapidos nos conquista ao ponto de deixamos de enxergar outros
elementos que compdem e alimentam o ritual da roda. Ao entrar na roda, o capoeirista penetra
numa outra realidade, num espago-tempo préprio, num circulo onde a vida e a poesia
dependem dos movimentos do seu corpo, da sua voz, das expressdes que produz, do
cumprimento dos fundamentos que compdem o ritual da roda, da recepcao do publico ao
espetaculo produzido. A roda “representa o lugar e o momento de criagio do mundo da
capoeira, no qual o tempo cotidiano fica suspenso, a relagdo espacial ¢ re-criada, novas
hierarquias sio estabelecidas, criando assim uma nova cosmogonia” (BARAO. 1999, p. 20).

A roda € o cenario onde os jogadores expressam tudo o que sabem: a
destreza do corpo, sua interpretacdo musical, seu canto, sua voz, sua mandinga, isto ¢, a
malicia e esperteza capazes de seduzir o adversario, de engana-lo. Ela, normalmente circular,
também pode ser formada em semicirculo, como uma ferradura, podendo os capoeiristas estar
sentados, se praticarem a capoeira angola, ou em pé, caso sejam praticantes da capoeira
regional. A circularidade da roda representa a circularidade do proprio jogo, na medida em
que estd presente na ginga, nos golpes do jogador, na repeticio de movimentos e gestos, na

repeticio de um verso ou de uma cantiga durante o ritual,*®

na visdo de mundo do capoeirista.
Tal circularidade ¢ uma marca da performance poética da capoeirista, que da sua parte
compreende a exigéncia da capoeira pelo movimento, pela acdo instantinea e continuo. A
performance ¢ pura agdo, ela mutavel, repetitiva, em alguns casos, porém sem perder o
dinamismo e a inovagdo. Nosso corpo, contagiado com o ritmo imposto pela bateria,

evidencia a influéncia essencial que a musica exerce sobre os jogadores, instrumentistas e no

% Verdadeira orquestra em que o lugar de destaque cabe aos berimbaus. Normalmente, a bateria da capoeira angola &
formada por trés berimbaus, um ou dois pandeiros, agogé (tradicionalmente o de metal, mas, atualmente, o agogo feito de
coco ou de castanha do Para vem sendo utilizado por alguns grupos, um reco-reco e um atabaque, onde a disposi¢do deles
na bateria pode variar de acordo com cada grupo. Quanto a bateria da capoeira regional, atualmente, ¢ mais comum ver a
bateria formada por trés berimbaus ¢ dois pandeiros, sendo que alguns grupos acrescentam o agogd. Quando criada por
Mestre Bimba, a bateria da capoeira regional era formada por um berimbau e um pandeiro, sendo que em dias de festas, o
mestre acrescentava mais um pandeiro.
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espectador. A intervencao musical cria elos entre o corpo e a imagem, entre a voz € o ouvido,
entre o interprete ¢ o espectador. Mas para que tais aspectos se realizem ha um modus
operandi da roda de capoeira, ou seja, uma estruturacdo que passa pela afinagdo dos
instrumentos, pela ornamentagdo e posicionamento de cada instrumento na bateria, pelo toque
e ritmo produzidos por cada berimbau e até pela ambientagdo e decoragdo do espago da roda,

quando essa acontecer em ambiente fechado ou privado.

2.1 POLIPOESIA: PERFORMANCE AO VIVO

Somando-se a producdo musical da bateria a performance poética do
capoeirista-intérprete; sua voz, gestos, vestimenta e movimentos corporais, temos um
espetaculo fundado naquilo que Enzo Minarelli (1951) denominou de Polipoesia, isto ¢, uma
produgdo poética desenvolvida por meios técnicos diferentes, tendo como objetivo conduzir
ao publico a experiéncias sensoriais variadas, principalmente a partir da poesia sonora e que
se realiza na apresentag¢do ao vivo. Tal projeto poético exige a presenca de “sons vocais, de
musica, ruidos, mimica, performance, artes visuais (pintura, video), entre outros elementos”
(LIMA, Vinicius, v. 2, 2006, p.01). O proprio poeta italiano nos descreve a defini¢do de
polipoesia (MINARELLI, apud LIMA, 2006, p. 01):

A polipoesia ¢ concebida e realizada para o espetaculo ao vivo, entrega-
se a poesia sonora como prima dona ou ponto de partida para relacionar-
se com a musicalidade (acompanhamento, linha ritmica), a mimica, o
gesto, a danca (interpretacdo, ampliagdo, integracdo do poema sonoro), a
imagem (de TV, diapositiva, enquanto associagdo, explicacdo,
redundancia, alternativa), a luz, o espaco, os costumes, os objetos.

A Polipoesia ¢ uma experiéncia poética que visa, sobretudo, a relagdo entre
o intérprete e o publico, entendendo que o poeta deve estar se apresentando para seu ouvinte.
Ela exige a platéia e recupera a performance da voz (2006, p.02). Dessa maneira, Enzo
Minarelli encontraria uma férmula que permitiria o resgate da oralidade na poesia do século
XX, uma vez que esta, desde os primoérdios do Renascimento, passou a ser dominada pela
linguagem escrita. Contudo, ndo afirmamos que a capoeira deva ser definida ou pensada como
polipoesia, nem o capoeirista como um polipoeta, pois 0 jogo ndo surge como projeto estético
ou mesmo poético intencional, visando uma experimentagdo e a valorizagdo da oralidade.
Ademais, o projeto de Minarelli, nasce de das experiéncias vanguardistas com a poesia,

enquanto a capoeira apresenta uma poética sustentada numa tradi¢ao oral e ritualistica, logo,
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seus aspectos estruturantes sao diferentes. Todavia, ¢ possivel afirmarmos que a poesia oral
produzida na roda de capoeira ¢ plural na sua forma de produgdo e transmissdo € que o
capoeirista, a partir de um conhecimento empirico, apreendido no dia-a-dia, a cada roda,
desenvolve técnicas e recursos variados que lhe permitem a execu¢do de sua performance
poética e a transmissao da palavra oral.

A capoeira ¢ uma arte-luta que estd fundada numa tradi¢dao oral, em que o
trabalho com a voz e com o corpo ¢ um meio de comunicacdo essencial. O capoeirista pode
explorar todas as possibilidades do seu corpo, seja através da voz, seja por meio de
movimentos, gestos ¢ mimicas. A oralidade poética exige essa pluralidade de meios de
realizagdo da performance ou interpretacdo, por que visa sempre o outro, o ouvinte ou
espectador. Esse ¢ um dos aspectos que mais aproxima a performance poética de capoeirista
com o conceito de Minarelli, a poesia em sua forma viva (performance), sendo realizada em
diferentes linguagens (sonora, vusual), voltada essencialmente para uma platéia que ird
receber a mensagem pocética oral. O capoeira guarda em si um heranca poética oral deixada
pelos afro-descendentes e pelos demais nucleos da formagdo do povo brasileiro (europeus,
indios, arabes).

A capoeira surge da relagdo espontanea do corpo com o mundo, do corpo
presente no espago € no tempo, sempre direcionado ao jogo e ritmado pela musica produzida
pela bateria. Porém, a performance de um intérprete surge também da relacdo com outros
aspectos como a luta, a ritualidade, a ludicidade, a religiosidade e contexto social. A
performance se materializa em agdo concreta do corpo, em realizagdo de um acontecimento
aqui e agora vivido diante de um publico. Na capoeira, o corpo multiplica-se em agdes, no
balango dangado da ginga, num chute frontal, ou numa “parada de dois” ou “bananeira”,*’ no
canto e na gestualidade do intérprete.

O que temos na capoeira ¢ presen¢a de um intérprete que usa sua voz €
corpo como instrumento de transmissao de sentidos (significantes) ligados ao universo do
jogo e da luta. H4 uma rica oralidade que necessita da presenca de outros meios para se
realizar; musica, instrumentos, gestualidade, imagem. O intérprete da cantiga de capoeira faz
uso da teatralidade, da expressao corporal e facial, da mimica, ora conscientemente, ora nao.
As vezes, ele interpreta para o publico de modo intencional, mas hé situa¢des de roda e de

jogo, que exigem dele uma performance improvisada, subita por causa de uma determinada

27 Movimento em que se fica de cabega para baixo, equilibrado apenas pelos bragos apoiados no chio, enquanto
as pernas estdo para cima. Ha nesse movimento toda uma inversao psicomotora e que representa também uma
mudanga simbdlica de olhar, de ponto de vista. Os grupos alternam-se quanto ao emprego dessas expressoes.
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situagdo ocorrida no jogo entre os dois capoeiras. E, nesse caso, todo seu arsenal de elementos
que compdem sua performance poética: os gestos, o sorriso, a simulagdo do choro, mexer com
a cabeca, os ruidos produzidos pela voz, o aproximam do conceito de polipoeta criado por
Enzo Minarelli. Contudo, as interpretacdes dos capoeiras niao sdo planejadas ou regulares a
cada roda (mas podem, eventualmente, vir a ser planejadas), pois, simplesmente, se
concretizam dentro do espago da roda, variando de acordo com a percep¢do do capoeira em
ralacdo ao que acontece: o tipo de jogo proposto pelo seu parceiro, ou mesmo de acordo com
a qualidade e intensidade do ritmo musical produzido. O ambiente da roda ¢ um aspecto
determinante da performance do capoeira. E nesse lugar que o capoeirista transforma-se no
intérprete, no lutador, no artista.

A linguagem poética da capoeira apresenta uma fusdo entre a linguagem
verbal e a linguagem nao-verbal, permitindo com que palavra, imagem, som, e palavra
coexistam no processo de intensa comunicagdo e producdo de saber. A roda de capoeira seria
um espago plural, que possui uma atmosfera particular, oriunda de modos vivos e dindmicos
de producgdo e transmissdo da poesia. Cada capoeirista tem sua propria maneira interpretar, de
transmitir a mensagem poética, gerando assim uma diversidade possibilidades de recepgao
por parte de quem ouve a assiste sua performance. Ao mesmo tempo, o mestre da roda ou o
intérprete tem a responsabilidade de comandar a roda, organiza-la, cuidar do ritmo e cadéncia
do jogo, orientar os jogadores dentro do jogo. Sua performance ¢ sempre determinada por
essa responsabilidade. O jogo depende extremamente da regéncia de seu mestre (mas que
pode ser um contra-mestre ou um professor) sobre a bateria e sobre os jogadores.

A capoeira seria, portanto, um espaco de experimentacdo da linguagem e
construcao de novas possibilidades de performance? A resposta a esta questdo poderia ser
ndo, na medida em que ela surge como uma manifestacdo de origem afro-descendente, ligada
as tradi¢des seculares e ritualisticas, oriundas das camadas mais populares, que reinem em si
diversos elementos, musica, poesia, teatro, o ludico, a luta, a permitindo assim a
multiplicidade quantos aos seus modos de transmissdo. Porém, ndo cremos que capoeira
apresente propositos conceituais e experimentais planejados como aconteceu nos projetos
poéticos das vanguardas européias, no principio do século XX, como por exemplo, no
Dadaismo ou no Futurismo. Contudo, também poderiamos dizer que sim, uma vez que a roda
de capoeira ¢ também um lugar de improvisagdes, de acdo rapida e momentanea permitindo
assim uma série de variacdes dos movimentos corporais, além das experimentagdes musicais.

No jogo entre dois capoeiristas, ha todo um trabalho dedicado a produgdo de ritmo e a
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comunicagdo que visa ao desenvolvimento do proprio jogo, que pode se caracterizar por
situagdes surpreendentes e inesperadas.

A oralidade ¢ uma forma de comunicacdo em que, pelo menos, transmissao
e recepgdo da mensagem oral, ocorram por meio da voz e do ouvido. E inegavel o poder e a
importancia da voz para o desenvolvimento das antigas civiliza¢des, marcadas pela linguagem
oral ou mesmo a sociedade moderna, fundada na palavra escrita e conceitual. Tao
essencialmente social quanto individual, a voz € capaz de mostrar de que maneira o homem se
situa no mundo e se relaciona com o outro. A voz ultrapassa as fronteiras da linguagem verbal
e a propria palavra, na medida em que a possibilidade da producdo ndo-verbal é explorada,
isto €, a voz ¢ a producao e exploragao do som. Mas € com a voz na sua fungdo poética, que
as possibilidades de construcao de linguagem aumentam. A poesia torna a voz mais versatil e
plural, pois exige dela dire¢des que vao além do verbo como acontece no trabalho de poetas
sonoros, uma vez que eles t€m na voz um lugar para experiéncias e inovagdes, entre elas, a
voz modificada por recursos eletronicos.

Com a oralidade, a palavra ¢ explorada em todas as possibilidades de
experimentacdo da voz, fornecendo a esta uma identidade e inteligibilidade que resultam de
um investimento afetivo e complexo entre a palavra e a experimentagdo sonora, entre o que se
ouve e o que se veé. A linguagem oral surge na fronteira do verbo com a linguagem nao verbal,
pois ela exige a presenga do som, da imagem e da palavra. Na capoeira, esta poesia oral esta
completamente ligada a linguagem cotidiana, pois esta ¢ eminentemente poética. George
Thomson, segundo Décio Pignatari, quando analisa a poesia oral nas sociedades mais antigas,
observava que a poesia, em seus primordios, era eminentemente poética (CAMPOS;

PINGANTARI; CAMPOS, 2006, p. 12):

George Thomson, em Marxism and Poetry, diz-nos do -carater

fundamentalmente oral da poesia em seus inicios, € em grupos sociais

pouco complexos, onde a poesia faz parte do “acervo comum de

referéncias” e experiéncias, onde a propria linguagem cotidiana é de

cunho marcadamente poético. O mais bem dotado dentre eles € como que

eleito o poeta declamador oficial, o qual,diante do grupo, recebia a
XA

“inspiragdo” e declamava o poema, sendo perfeitamente compreendido
por todos, em todas as entonagdes e intengoes.

Tal projeto ancestral encontrou na poesia sonora e na poesia acustica a sua
representacdo mais digna em nossos tempos, € poetas como Demetrio Stratos (1945-1979) e
Henri Chopin (1922-2008), além do proprio Enzo Minarelli, com sua Polipoesia,

desenvolveram técnicas de performances que, mediadas com os recursos eletronicos e
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acusticos, produziram obras de arte que ampliaram os horizontes da voz poética e da pesquisa
a respeito da poesia oral. Mas ¢ possivel encontrarmos experiéncias de performance em
manifestagdes como a capoeira, visto que sua forma de comunicagdo passa necessariamente
pela linguagem oral e pela transmissdo desta por meio da voz e do corpo. Mas, sobretudo, a
roda de capoeira ¢ um lugar para a improvisagao para a surpresa, logo, a performance poética
deve buscar o publico ao ponto de torna-lo parte da performance. A produgdo poética na
capoeira exige a pluralidade da performance, variadas possibilidades de se interpretar a poesia

cantada, explorando em ultima poténcia, o corpo ¢ a voz.

2.2 A VOz POETICA E A PERFORMANCE DA VOZ

A voz e o corpo expressam aspectos metafisicos, estéticos e culturais,
sobretudo quando submetidos as intervengdes do jogo, da musica, da religiosidade e da danga,
como ocorre na capoeira. Esses elementos se complementam e concorrem entre si, a0 mesmo
tempo, que constroem uma convivéncia de linguagens, um verdadeiro mosaico cultural e
ontolégico. Entretanto, a performance surge também da miscigenacdo social e da absoluta
diferenga, proprias das manifestagdes culturais brasileiras, sobretudo, daquelas que
descendem da cultura afrodescendente. Nao ¢ possivel considerarmos que a performance
poética do capoeirista se origina somente da pura e exclusiva técnica e pratica repetitiva, pois
ela recolhe toda uma heranga de vivéncias e memorias construidas ao longo da existéncia das
diversas comunidades.

Enquanto isso, o corpo produz trilhas que originam a producdo vocal e a
imagem em movimento. A voz surge como manifestacdo da corporeidade onde seu
mecanismo de producdo e transmissdo depende incondicionalmente de toda atividade
humana; o6rgaos, visceras, musculos e ossos. Quando submetida a experi€ncia poética, a voz
explora todas as possibilidades fisicas do corpo; poténcia, movimento, ritmo, sonoridade,
transitando do universo subjetivo para o universo cultural, estético e coletivo da vida.
Segundo Fernando Aleixo, partindo de uma leitura sobre a obra de Paul Zumthor, “a voz se
manifesta em trés dimensdes fundamentais: sensivel, dindmica e poética” (ALEIXO, F. 2005,
p- 01). A dimensado sensivel seria o impulso que determina as outras duas, representando a
importancia dos sentidos fisicos, das sensacdes, enquanto agentes da percepcdo espaco-
temporal e de uma comunicag¢do corporal. A consequéncia final desse processo ¢ a propria

voz na sua totalidade, pois enquanto realidade sensivel, ela dimensiona o ser, o insere nas
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relagdes com o mundo. A voz nos nutre, de forma natural, com o dinamismo da lingua, com a
identidade cultural transmitida a partir da poesia falada ou cantada.

A voz poética surge como fendomeno de movimento que estabelece elo com
a vida cotidiana, construindo assim vinculo social com a comunidade. Sua presenca fisica traz
consigo a presenca das memorias, de ritos, tradi¢des e saber do coletivo, bem como, os tragos
mais particulares de cada intérprete, que possui, na sua performance poética, um modo de
preservacdo e transmissdo desses elementos e saberes. A voz poética comanda, organiza,
estabiliza o contato do intérprete com publico, assim como estrutura a atividade estética. Ela ¢
uma morada das experiéncias cotidianas e individuais, da memoria coletiva e, sobretudo, ela é
universal e plural. Esta presente em todas as cultas, em todas as épocas, recriando a se mesma
durante o passar dos séculos. Para Paul Zumthor, sem a voz poética um grupo social ndo

poderia sobreviver: (1987, p. 167).

La voz poética assume la funcidon cohesiva y establizadora sin la cual el
grupo social no podria sobreviver. Paradoja: gracias al conciencia de si
mismo -, la voz poética esta presente em todas partes, Es conocida
por cada uno, estd integrada em 1ds conversiones comunes, para ellas,
referencia permanente y segura. Les confiere simbdlicamente uma cierta
extra-temporalidad: a través de ella, permancen y se justifican.

Logo, quando atentamos para o papel exercido pelo mestre ou professor
como regente da roda, percebe-se que ¢ sua voz poética que orienta os jogadores € o publico,
por meio das cantigas e dos toques no berimbau visando a organizacdo e estabilidade da roda
de capoeira, além de evocagdo de animo e participagdo intensa de todos que estdo dentro do
circulo (a roda), e do publico. A voz e corpo sdo nossos instrumentos vivos capazes de
produzir séries variadas de sons, imagens e, portanto, de performances. A voz poética do
intérprete deixa suas marcas no corpo do ouvinte ou espectador levando o mesmo a varias
sensacdes e interpretacdes. Nesse sentido, o publico, ao ser tocado pela performance do
intérprete, acaba por realizar sua propria performance.

E necessario dizer simplesmente que cada intérprete tem a sua, indicando
uma personalidade diferente para cada sujeito. Todo individuo carrega consigo a voz como
seu proprio instrumento, inserido em seu corpo, refletindo aspectos fisiologicos singulares.
Dessa forma, ¢ impossivel pensarmos em técnicas e métodos padrdes e de impostacdo vocal.
A particularidade da voz e do corpo indicam o quanto a performance também apresenta
aspectos singulares, de acordo com cada organismo e de acordo com o contexto o intérprete

estd inserido. Cada voz exige desenvolvimento e adaptagdo de técnica vocal particular. Mas



88

ndo ¢ somente tal técnica o elemento isolado que garante melhor produgdo vocal, pois ¢
necessario que haja uma personalidade vocal particular, ou seja, a consciéncia de que para
cada voz existe uma postura corporal e psicologica proprias.

O corpo ¢ abrigo da voz e, ele, durante a performance artistica, uma poética
sonora e visual se desvela de modo imediato. Um acontecimento oral e gestual, sonoro e
visual simultdneos. “Os movimentos do corpo sdao assim integrados a uma poética”
(ZUMTHOR, 1997, p. 203) e, dessa forma, o corpo se torna performance, se fazendo presente
e vivo no espaco e no tempo. As agdes do intérprete e do publico constroem tempo e espago
proprio onde a poética se desvela em potenciais formas de saber. Um tipo de saber sensivel,
que ¢ presenga e conduta, ligando-se ao contexto socio-histérico via mensagem poética. Essa
mensagem oral reune os tragos culturais de uma comunidade, arquivadas na memoria sonora e
visual, divulgando através de cada performance individual as raizes culturais produzidas ao
longo da historia e coletadas em cada pratica poética ou nas narrativas sociais. O corpo ¢
memoria, pois carrega consigo a historia coletiva, habitos, costumes e linguagem que
caracterizam cada comunidade, civilizagado e cultura.

Um exemplo disso pode ser encontrado na capoeira: o uso de armas brancas
na capoeira do século XIX foi abolido das rodas de capoeira da atualidade por ser
extremamente perigoso. Contudo, os capoeiras de hoje relembram este momento da historia
da capoeira através de sua performance de jogo, simulando com as maos o corte da navalha
no corpo do seu adversario ou quando o capoeira canta cantigas que remetem a escravidao, ao
trafico. Portanto, a performance artistica, nesse casso, recupera tragos historicos marcantes da
capoeira, mantendo-os vivos e presentes na memoria coletiva, retransmitindo-o para as novas
geracgdes de capoeiristas.

Neste caso, a memoria oral e a memorial visual da capoeira sdo fontes de
origem para a recuperagdo de tal momento da capoeira, tendo na performance poética e na
teatralidade corporal os meios de evocacgdo de tal reminiscéncia. O corpo € a voz sao abrigos
da memoria ¢ toda manifestacao cultural fundada numa tradi¢ao oral é, marcadamente, uma
fonte da memoria coletiva de um povo ou comunidade. O performer realiza um ritual toda vez
que inicia seu espetaculo e ao fazé-lo, ele reconstrdi seus tragos histéricos e ancestrais de uma
civilizagdo. O corpo do performance ¢ o lugar de seducdo em nome de um projeto que

mantém viva as tradi¢des, mas que também as repensa, inserido novas linguagens.



89

2.3 POETICA, ORALIDADE, RITUALIDADE

A poesia, segundo Zumthor, ¢ aquilo que existe de permanente no que foi
denominado de Literatura pelo Ocidente, a partir dos séculos XVII e XVIII. No entanto, a
partir da Belle Epoque do século XIX, a poesia é entendida como a arte da linguagem, seja
verbal ou ndo-verbal. Contudo, na sua origem grega, a poesia estava sempre atrelada a uma
poética. Na sua Arte poética, Aristoteles, embora o fildsofo ndo tenha exposto tal definigdo de
maneira tao direta, nos deixou alguns caminhos que indicam a relagdo original entre poesia,
realizacdo ¢ linguagem, instauradas na voz do poeta - modo primeiro de produgdo e
transmissao da poesia - ou pela palavra do filésofo. Seu mestre Platdo, tinha elaborado toda
uma obra em que buscava construir os caminhos para a filosofia a partir de uma linguagem
poética fundada na tradigdo e no discurso oral, embora indique na sua Republica que o poeta
ndo pertenca a essa nova ordem que foi a Cidade-Estado.

Aristoteles identifica filosoficamente o sentido de poiein, isto é, realizar,
fazer. A palavra poiein seria a origem das palavras poeta, poema e poiesis. Nessa triade, como
reflexdo do que resulta de todo poiein, se fundou a poética. O filosofo estabelecia, portanto,
uma interpretacdo filosofica do que ¢ a arte, isto ¢, o realizar do poeta através do poema (oral)
culminando na poiesis. A poética, no pensar de Zumthor, eclode de dois aspectos
fundamentais: mensagem que se corporifica em si mesma (mensagem, coisa, carne, corpo
caligrafico e ndo informativa); e como resgate de um tempo, de uma voz, de tradigdes e
memorias, como agdo carnal de representacdo da vida na sua totalidade. Nesse sentido, ao
analisarmos a capoeira, identificamos uma poética verdadeira, compreendida no duplo
sentido do termo, como um fazer, uma pratica do corpo, mas também como uma estética.

A linguagem poética oral fundamenta-se, originalmente, numa ritualizagao,
onde elementos ndo-verbais, sonoros e visuais sdo incorporados a performance; pausas,
respiracdo, gestos faciais, risos, devocao simbolica as crengas e aos principios religiosos. A
poesia oral originou-se dos ritos arcaicos, da veneracdo a deuses, do culto as tradicdes, das
festas e celebragdes, ontologicamente ou na historia. O rito e a poesia sd3o modos de por em
acdo o mito na vida humana. Segundo Zumthor (1997), todo rito contém poesia oral e toda
performance € um ritual. A performances poéticas nas civilizagdes mais antigas estdo sempre
ligadas as crencgas religiosas e praticas magicas, € a um saber cosmoldgico, que envolve um
grupo social e, nele, defini simultaneamente suas relagdes com o divino.

O rito ndo é mecanico, na medida em que atualiza o mito e, dessa forma,

fundamenta-se a partir de ensinamentos ancestrais e sagrados. Porém, sua constituicdo
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também esta atrelada ao mundano, a vida humana em sua conjuntura mais profana. Assim,
normas e valores transmitidos ao longo da historia, especialmente por meio da pratica oral,
nas civilizagdes mais antigas, fortalecem os elos ancestrais entre poesia e rito. Nos rituais
religiosos de origens africanas, os valores espirituais, os saberes ancestrais, expressos em
demasia pelas reminiscéncias ritmicas, musicais e corpdreas, guardam consigo, na mais
profunda unidade, todo o universo da linguagem oral poética.

Em geral, toda poesia oral ¢ regida por regras, convengdes € normas que
abrangem, “de um lado e de outro do texto, sua circunstancia, seu publico, a pessoa que o
transmite, seu objetivo em curto prazo” (ZUMTHOR,1997, p.156). Uma convergéncia entre
poesia e performance nasce do fato de que ambas aspiram a qualidade de rito, podendo conter
ou ndo o sagrado. O ritual, no sentido religioso, contém uma poesia oral sempre referenciada
e executada em nome do sagrado, e em alguns rituais religiosos ndo cristdos se encontra
também elementos profanos. J& a poesia oral apresenta um enunciado voltado para a
comunidade humana, para um destinatario vivo, realizando-se enquanto ato de comunicar e de
expressao do saber humano.

Na capoeira, o discurso poético ¢ quase sempre dirigido para o divino, na
medida em que ha uma religiosidade, especialmente de origem afrodescendente, mas também
catolica e, em alguns casos, evangélica, regendo assim principios, comportamentos e agdes
dos capoeiristas. Em alguns grupos, mestre e discipulos sdo filhos de santo do Candomblé ou
da Umbanda, ou mesmo devotos de igrejas neo-pentecostais. Logo, seus ideais e agdes como
capoeirista estdo ancorados na palavra divina. Paul Zumthor identifica certas diferengas entre

o rito sagrado e a presenga do rito na poesia oral (2007, p. 46):

[...] No caso do ritual propriamente dito, incontestavelmente, um discurso
poético ¢ pronunciado, mas esse discurso se dirige, talvez, por intermédio
dos participantes do rito, aos poderes sagrados que regem a vida; no caso
da poesia, o discurso se dirige a comunidade humana: diferenca de
finalidade, de destinatario; mas ndo da prépria natureza discursiva.

A poesia oral se desenvolve por meio de um acordo coletivo, através do
encontro de individuos com os mesmos fins e interesses. E somente nessa coletividade que a

performance poética pode se concretizar inteiramente.”® A capoeira exige tal coletividade,

28 A poesia oral estd sempre presente nas manifestacdes e nos grupos tradicionais. Ela os representa na medida em que é
fonte transmissora da idéias e anseios do coletivo. A poesia oral seria “a voz da comunidade” segundo Anténio Candido
(1980. p. 58). Nas comunidades tradicionais, o poeta € o seu “porta-voz” e a ele cabe a transmissdo e circulagdo de textos
¢ ideias que circulam no dia-a-dia do grupo. Entretanto, encontramos outras formas de poesia pela voz que ao invés de
representarem a comunidade, sdo concebidas exclusivamente por um individuo, voltadas para os interesses dele e ndo
mais para os do grupo. E o caso de alguns movimentos de vanguarda como o Dadaismo e de alguns poemas sonoros, que
se utilizam da voz visando o experimentalismo estético e comunicacional. Nesse caso, a voz poética ndo representa os
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pois a roda nasce da participagdo de todos, jogadores, intérpretes e espectadores, o que lhe faz
ultrapassar a mera no¢do de espago fisico onde se realiza a pratica esportiva da capoeira. A
roda ¢ um ambiente coletivo, ritualistico, embora também esportivo e marcial, que se
fundamenta nas a¢des da voz e do corpo - processo simultdneo — enquanto meios de produgao
e transmissdo de culturas formadas ao longo de séculos. A performance poética ¢ um
momento de experimentacdo para um grupo cultural, de vivéncia dos aspectos que formam
sua identidade cultural. Em si mesma, a poesia oral surge como campo de técnicas, inovagdes,
repeticdes, por parte do cantor ou recitante. Segundo Paul Zumthor, a poesia oral ¢ um campo

de experimentagdo para um grupo cultural (2010, p. 58):

Mais que o conto [...], a poesia oral constitui, para um grupo cultural, um
campo de experimentagdo de si, que essa palavra suscita, se
fundamentam nas qualidades da voz, na técnica vocal do recitante ou do
cantor, tanto ou mais que no conteudo da mensagem, confirmando o que
se sabe.

Na capoeira, a performance ¢ um trabalho que transita pelo coletivo e pelas
possibilidades e dinamismo do proprio jogo. Embora, no momento do canto, apenas um
capoeirista o executa, sendo seguido pelo coro de vozes que repetem o refrdo, hd varias
performances simultdneas ja que cada musico, que compde a bateria, danca, gesticula e se
mexe tanto quanto o proprio intérprete. O publico também realiza sua performance, enquanto
ouvinte, ele realiza sua interpretagdo, reage aos estimulos do que lhe ¢ apresentado. No jogo,
varias performances se realizam ao mesmo tempo, pois todos os membros da roda estdo em
constante participacdo (ja que os participantes se revezam na organiza¢ao da roda, no jogar,
no cantar e no tocar). Entretanto, tais performances ndo se repetem, variam de pessoa para
pessoa, de acordo com a personalidade de cada capoeirista, embora seja possivel identificar
modelos de performance, isto ¢, mestres e capoeiristas que sdo referéncias como jogadores,
cantadores e tocadores para as geragdes mais novas.

A performance ¢ dos modos vivos de comunicar, de pensar-dizer algo. Ela é
um agente transmissor dos mais diversos aspectos da vida humana; a historia, a memoria, a
cultura, a religiosidade, a subjetividade e o coletivo sdo registrados em cada performance e
acumulam-se na formag¢ao de uma oralidade poética. A poética oral resulta de um todo, como
num quebra-cabeca onde cada pequena parte colada uma a outra, concebe uma grande
imagem, um completo objeto. O corpo reune todos esses aspectos, os une € os transforma

numa obra oral, sonora e visual. De outro lado, a voz diz ¢ move-se no sentido da

anseios do coletivo, “mas que arbitrariamente estabelece uma nova possibilidade de comunicacdo de sentidos”
(ZUMTHOR, 2007, p. 17). Dessa forma, o poeta é o “porta voz” de si mesmo e de sua subjetividade.
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comunicagdo ontologica que revela nosso ser. Ela ndo ¢ apenas um modo de transmitir idéias
e palavras, ela comunica e ultrapassa sua servidao a linguagem na medida em que traz
consigo todos os caracteres que compdem a vida humana. A voz instaura uma existéncia no

meio do vazio.

2.4 DA ORALIDADE A VOCALIDADE

Seguimos aqui uma ideia desenvolvida por Paul Zumthor, quando ele
distingue voz da oralidade, pois a primeira ultrapassa o sentido linguistico de comunicagao
por meio da fala. Definimos aqui o significado de voz a partir das cinco teses desenvolvidas
pelo autor suico ao longo de sua obra: 1- a voz como lugar simbdlico e alteridade (eu - outro);
2- a voz como presenca de dois ouvidos, o do enunciador e do ouvinte; 3- a voz como
nomadismo ¢ movéncia; 4- a voz como lugar na linguagem; 5- a presenga vocal é plena,
apenas, na experiéncia poética. Na primeira tese, a voz surge como lugar simbolico de “uma
relacdo, uma distancia, uma articulagdo entre o sujeito e o objeto, entre o objeto e o outro. A
voz €, pois, inobjetivavel” (ZUMTHOR, 2007, p. 83).

Na primeira tese, quando analisamos a voz mais atentamente, percebemos
que se estabelece ou se restabelece uma relagdo com o outro a partir dela, uma relagdo de
alteridade em que se instaura a palavra de cada sujeito. A voz ¢ um agente da comunicacao,
ndo apenas no sentido de ser um instrumento de sua transmissdo, mas também porque ¢
produtora do ato de comunicar. Quanto a segunda tese, ela refere-se a relagdo direta entre a
voz e o ouvido durante a execucdo da performance. A performance da voz implica ouvir,
enquanto que a performance do corpo implica olhar. Paul Zumthor (2007) destaca que a
audicdo ¢ o primeiro sentido despertado em nos, ainda no periodo fetal. Para que haja a
performance € necessario um publico que a receba, que a ouga e/ou assista. Logo, uma
interpretagao de um poema oral ou sonoro exige a aten¢cdo de um publico para ouvir e olhar.

Com relagdo a terceira tese descrita por Zumthor, nomadismo e movéncia, a
voz estd em constante processo de atualizagdo, através de diferentes performances, mas nunca
totalmente apreendida. A voz ¢ passagem, encontro de presencas em deslocamento constante
num atomo de instante — aqui € agora -, movimento némade que leva a transformagao. A
poesia oral se move de acordo com os contextos sociais, historicos, culturais e lingiiisticos
que o intérprete e sua comunidade estdo inseridos. No caso da capoeira, o proprio nomadismo
do capoeirista, que cada vez mais se desloca constantemente pelos cinco continentes, em

busca de trabalho e realizacao pessoal, exige a movéncia € o0 nomadismo de sua performance
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poética, que esta sofrendo constante influéncias das performances de outros capoeiristas com
quem toma contato e das diferentes manifestagdes culturais existentes nos diferentes lugares
que visita ao redor do mundo. A poesia oral exige a mobilidade do intérprete, que realiza isso
em performance. A respeito das duas ultimas teses de Zumthor sobre a voz, ¢ importante dizer
que elas se completam. Na quarta tese, quando trata da linguagem, o autor afirma (2007, p.

83-84):

A voz ¢ uma subversdo ou uma ruptura da clausura do corpo. Mas ela
atravessa o limite do corpo sem rompé-lo; ela significa o lugar de um
sujeito que ndo se reduz a localizagdo pessoal. Nesse sentido, a voz
desaloja 0 homem de seu corpo. Enquanto falo, minha voz me faz
habitar a minha linguagem.

Dessa forma, a voz, embora ligada ao corpo, amplia meu lugar no tempo e
no espago, redefine o ser, surgindo como habitat da linguagem. Mas a voz implica ouvir,
implica a presenga do outro gerando valores exemplares que foram sendo inscritos na histéria
humana. Para Zumthor, “a oralidade ndo se reduz a a¢do da voz. Expansdo do corpo, embora
ndo o esgote. A oralidade implica tudo que, em nds, se enderega ao outro: seja um gesto
mudo, um olhar” (2007, pp. 83-84). E esse reconhecimento independe do fato de que o texto
seja (fisica ou imageticamente) pronunciado interiormente ou captado auditivamente. Em
outras palavras, esses valores sdo o do proprio fendmeno poético, qualquer que seja 0 modo
pelo qual a linguagem ¢é percebida. Assim, na quinta tese, a presenca vocal é plena, apenas, na

experiéncia poética, significando que a voz e ouvir, segundo Paul Zumthor (2007, p. 87):

so se manifestam, de maneira fortuita e marginal, na cotidianidade dos
discursos ou na expressao informativa; a poesia opera ai a extensao da
propria linguagem, assim exaltada, promovida ao universal. Pouco
importa que ela seja ou ndo entregue a escrita. A leitura torna-se
escuta apreensdo cega dessa transfiguragdo, enquanto se forma o
prazer, sem igual.

O capoeirista, no ato de sua interpretacdo adota seu corpo, abrigo da voz,
como instrumentos que transmitem um conjunto de saberes ou fundamentos,” de mestre para
discipulo, preservando ou transformando rituais e praticas dessa arte-luta. Tal processo ¢
indissociavel dos aspectos socioculturais que marcam a formacdo de uma comunidade ou
sociedade. Ademais, a comunicacdo coletiva, realizada cotidianamente, exige a participagdo
da fala e consequentemente da voz, gerando uma série de codigos verbais e nao verbais, tendo

em vista que todo processo de comunicar passa pelo encontro harmonioso da linguagem

% Termo bem popular entre os capoeiristas, que significa os saberes que fundamentam a teoria e a pratica da capoeira.
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verbal com a linguagem nao verbal. A interferéncia do corpo no ato da fala ¢ inevitavel em
qualquer circunstancia, logo, gestos, expressdes faciais, movimentos corporais de modo geral
compdem o universo de transmissao da mensagem ou da informacado. Na capoeira, o corpo do
capoeirista ¢ instrumento tanto musical quanto comunicacional.

A voz do intérprete (ou dos intérpretes), ora de tom baixo ¢ dramatico, ora
de tom mais alto e euférico,” estabelece as bases de sustentac¢do ritmica da roda e da ralagdo
de aproximagdo entre a bateria musical e a dupla de jogadores, e entre a mesma bateria e o
publico. A voz do capoeirista fala a linguagem do corpo, a0 mesmo tempo, que a ela € corpo
e, portanto, um dos meios de exibi¢do da sensualidade corporal. Nesse momento, ela nao
simplesmente voz, mas sim voz poética. Consideramos, portanto, que a voz carrega a marca
da vida social do individuo e, se observarmos a sua dimensdo sensivel, reconheceremos 0s
jogos que representam a presenca do cotidiano em cada performance.

Uma vez presente, a voz revela as caracteristicas que a determinam ou,
como afirma Paul Zumthor, "um corpo que fala esta ai representado pela voz que dele emana,
a parte mais suave deste corpo € a menos limitada, pois ela o ultrapassa, em sua dimensao
acustica muito varidvel, permitindo todos os jogos" (1997, p.14). A performance da voz se
realiza das mais variadas formas, tdo plural quanto o proprio quanto um jogo fisico como a
capoeira. Cada ato do intérprete ¢ uma combinacdo de sensagdes, percepcdes oriundas da
vivéncia particular e do acumulo de experiéncias e memorias coletivas extraidas das relagdes
cotidianas. A performance ¢ um jogo e a poesia, historicamente, nasceu ligada a ele
(HUIZINGA,1997). O jogo da capoeira acaba por demandar o jogo com a poesia,
manifestado a partir da oralidade, porém nao podemos entender esta tltima como pura e
exclusiva a¢do da voz. A oralidade implica tudo que, em nos, se endereca ao outro: seja um
gesto mudo, um olhar, um som. (ZUMTHOR, 2010).

A performance constroi a articulagdo entre o som, palavra e imagem. Paul
Zumthor compreende esta articulagdo como a fala poética oral. “Por exceléncia, as culturas
africanas (e afrodescendentes) sdo culturas da voz” (SODRE, 2002, p. 42). Fundadas nas
praticas orais e vocais, as culturas afrodescendentes compreendem a poesia num permanente
relacionamento com a musica, a danga, o canto ¢ o ritual. Assistimos a esse encontro de

linguagens durante uma apresentacdo de capoeira, de jongo ou de tambor de crioula. A

30 Isso dependera do tipo de cantiga que esta sendo cantada como ladainhas, por exemplo, que podem conter um
sentido mais confessional, pessoal ¢ emotivo, mas que também podem apresentar uma mensagem mais
impessoal e mais coletiva. Isso também se aplica a corridos e quadras. Além disso, cada capoeirista atua e
imprima esses aspectos de acordo seu proprio estilo pessoal. Uns podem ser mais emotivos e dramaticos que
outros. Ou pode existir outro capoeira que apresente a habilidade de dominar o canto mais dramatico ou o
canto mais alegre, obtendo assim uma performance completa.
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oralidade produz e permite a recepcao coletiva, enquanto a escrita tende a ser produzida e
recebida de forma individual. Na Grécia antiga, quando os aedos compunham (oralmente) e
cantavam seus poemas ao ar livre para a comunidade — guiados pela crenga e devocdo na
deusa Mnemosine — estabeleciam as marcas da linguagem oral, que era coletiva, publica,
historica, ritualizada, mitica e ligada culturalmente as raizes e tradigdes de sua terra.

Para a criagdo de um ambiente favoravel ao aperfeicoamento vocal do
capoeirista e a sua performance, deve ocorrer o desenvolvimento do saber sensivel como um
principio de trabalho, embora isso aconteca de maneira inerente, mais corporificada do que
racionalizada, mais vivida do que desenvolvida, pois sera este saber a possibilidade de
recuperagdo da qualidade corporea da voz, respeitando suas caracteristicas sensoriais €
estimulando o trabalho poético. Tendemos a considerar, entdo, que a performance exige muito
mais do que conhecimentos especificos, ou seja, seu desenvolvimento estd mais diretamente
ligado a um conjunto de saberes vivenciados pelo intérprete no seu cotidiano ¢ que o formam
enquanto individuo, artista e disseminador cultural. Dessa forma, Paul Zumthor nos propde a

seguinte ideia (Apud RODRIGUES, 1983, p. 25):

Enquanto o conhecimento parece dizer respeito a posse de certas
habilidades especificas, bem como limitar-se a esfera mental da
abstragdo, a sabedoria implica numa gama maior de habilidades, as quais
se evidenciam articuladas entre si e ao viver cotidiano de seu detentor -
estdo, em suma, incorporadas a ele. E ¢ bem este termo, na medida em
que incorporar significa precisamente trazer ao corpo, fundir-se nele: o
saber constitui parte integrante do corpo de quem o possui, torna-se uma
qualidade sua. [...] O saber carrega um sabor, fala aos sentidos e agrada
ao corpo, integrando-se feito um alimento a nossa existéncia.

A performance exige, além da voz e do corpo, a presenca de outros
elementos como a roupa, os adornos, um cendrio, enfim, uma “decoragdo”, que alimenta a
transmissao e a recep¢do da poesia oral. Nesse momento, sob o olhar do publico, a roda de
capoeira se apresenta como um espetaculo teatral, onde os capoeiristas estdo vestidos com
seus uniformes, alguns de chapéu ou com gorros, outros usando guias de seus respectivos
orixas. O espaco fisico ¢ decorado por fotos, cartazes de eventos, berimbaus de diferentes
cores pendurados nas paredes juntamente com pandeiros, agogd, reco-reco. Fotos dos mestres
e alunos do grupo sdo constantes, além de imagens de eventos e rodas realizadas em outros
lugares ou escolas.

Durante a interpretacdo do canto, a voz poética separa-se da voz que

informa simplesmente, pois assume propriedade totalmente poética, uma vez que se faz ouvir
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e sentir enquanto corpo, enquanto presenga, aliada a diversos recursos que ampliam a sua
poeticidade. Ela tende a enfatizar a mensagem semantica narrada no canto e alimentar o
espaco com boas doses de poesia. Tal distingdo entre voz e voz poética ¢ apontada por

OLIVEIRA (2008, p. 05).

Se a voz ¢ um fendmeno global, vinculado a histéria do homem,
implicando ndo apenas a articulagdo oral de uma lingua, mas a presenga
de um corpo vivo em ac¢do num determinado contexto (performance), a
voz poética tem alguma outra singularidade que a distingue: primeiro
porque ndo informa, ndo ¢ veiculo de uma mensagem que a atravessa,
mas se faz ouvir e sentir enquanto corpo, presenca expressiva que se
impde no tom, no peso das palavras, nos intervalos de siléncio; segundo,
porque exige atencgdo, concentragdo e duracdo no instante em que ¢
pronunciada, resgatando, nesse momento Unico de atualizacdo vocal (a
performance), a mensagem e o intérprete — seja ele o que emite ou o que
recebe e re-atualiza a voz do outro — da fugacidade do tempo, que tudo
devora e consome no universo do pragmatismo.

A performance poética do capoeirista estd diretamente relacionada ao canto,
aos “aspectos translinguisticos” (gestos, dic¢do, pausas, movimentos corporais, o estimulo da
platéia), e a sua fun¢do comunicativa. Ela é a “vocalizacdo-enunciagdo da poesia dada no aqui
e agora de uma experiéncia que envolve a presenga viva de um contador-cantador e de seus
ouvintes num determinado espacgo-tempo” (OLIVEIRA, 2008, p. 03). A voz poética ¢ o
veiculo que transporta o emoc (Epos),”’ a narrativa primeira, a palavra original. Quando o
capoeirista canta, o corpo participa da acao de dizer, desde a variagdo de tons da voz até a
gesticulagdo, que em todos os casos, se manifesta nos movimentos da cabeca, nas expressoes
faciais, no olhar, “na danca do corpo de um lado para outro, para frente, para trds, num vai-e-
vem proprio da atuagdo performatica” (ZUMTHOR, 1997, p.03). O canto, forma tradicional
de poema oral, atrai a aten¢cdo do publico conduzindo-o, por vezes, a cantarolar as cantigas
durante a roda, a danca-las, a bater palmas.

A voz constitui o suporte material da verbalizacdo do pensamento e da
expressao ligada a palavra. Por meio do canto, a linguagem ¢ induzida essencialmente pelo
«trabalho» do ouvido. O aprimoramento do escutar permite um amplo trabalho intelectual de
armazenamento ¢ assimilagdo de acontecimentos e ideias através da compreensdo das
«linguagens» do mundo exterior ¢ do mundo interior do sujeito. O conjunto de agdes da

performance — mimicas, gestos, vocalizacdes — representam uma sensibilidade do corpo,

31 Compbe a raiz etimoldgica que dé origem as palavras epopéia e épico. “Termo esse que, em Homero, invoca
simplesmente a palavra transportada pela voz. (Zumthor, 1997, p. 109). Também aponta para discurso,
narracdo, narrativa.
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que busca realizar a palavra, o som e a imagem. A performance possui tanto referéncias
verbais quanto nao-verbal, na medida em que, o corpo esta programado para receber e
transmitir a palavra. Encontramos uma melhor explicacdo dessa analise em Maurice Bernard

(2001, p. 369):

Precisamos agora denunciar [...] a ficcdo, a ilus@o desta auséncia do verbo
na gestualidade [...]. Todo o nosso corpo € programado no processo
pulsional da dindmica vocal do sentido proferido pelo verbo, assim como
inversamente [...], o nosso verbo, tdo abstrato, tdo desmogeneizado que
possa parecer, ndo somente supoe esta dindmica, mas enuncia ¢ desenha
na sua literalidade e no seu sentido a procura de fruicdo do nosso corpo
sobre o qual, alids, ndo deixa de ressoar diretamente e indiretamente.*

O canto, os gestos, a mimica ¢ os mais diferentes sons que existem num
jogo de capoeira, verdadeiras onomatopéias: estalos das articulacdes, urros, gemidos, o arrasto
do pé no chao, o toque ora leve, ora mais duro no corpo do adversario, o barulho da queda no
chdo, a respiracao e os instrumentos, contribuem para a concepgao de uma poética fundada na
unificacdo entre o verbo, o som e a imagem. A performance ¢, entdo, 0 modo de disseminar
tal poética, ¢ o texto em presenca, ato-acontecimento. Compreende-se aqui o texto oral como
“a seqiiéncia lingiiistica percebida auditivamente, e cujo sentido global nao ¢ refutavel a soma
dos efeitos particulares produzidos por seus componentes que se percebem sucessivamente”
(ZUMTHOR, 1997, p. 82).

O texto poético oral realizado pelo capoeirista ¢ atualizado na performance
e, depois, no ato da recepgdo por parte da platéia. Sua natureza envolve tanto o verbo quanto
os “aspectos translinguisticos”, especificos do discurso oral, sempre associado aos modelos
culturais, isto €, a visao de mundo de um grupo determinado. De acordo com Pau Zumthor, a

criacdo do texto oral € (2007, p. 04):

[...] fruto da transmissdo de um intérprete da tradicdo e da recepgdo
desse saber por uma platéia. Como ja foi dito, o texto existe de modo
latente, sendo agenciado ¢ atualizado no momento da performance,
quando se introduzem dados atualizados desse universo, modelos
culturais, e a visdo de mundo propria de determinado grupo ou
sociedade que vao lhe imprimir mais funcionalidade e significados
narrativos.

32 (I nous faut maintenant dénoncer [...] La fiction, l'illusion de cette absence du verbe dans Ia gestualité
[...]- Tout notre corps est ordonné au proces pulsionnel de la dynamique vocale du sens proféré par le verbe
toute comme inversement [...], notre verbe, si abstrait, si désérogénéisé, qu'il puisse paraitre, non seulement
suppose celle-ci, mais énonce et dessine dans sa littéralité et son sens Ia recherche de jouissance de notre
corps sur lequel, par ailleurs, il ne cesse de retenir directement et indirectement». BERNARD, M. 2001, p.
369
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A performance encarna um acontecimento oral e gestual, e por isso, voz €
corpo sao agentes da transmissdo e recepcao da mensagem poética. Ela estd relacionada
também ao contexto sociocultural e & compreensao individual e coletiva do mundo, por parte
de determinado individuo ou grupo, o que garante a performance uma movéncia quanto as
formas de sua realizagdo e recepcdo. A performance poética do capoeirista, além da riqueza e
da beleza do canto, gestos e expressoes, possui uma funcionalidade ritualizada que direciona,
orienta e estimula os demais capoeiristas presentes na roda e conduz o publico ao interesse e
entusiasmo. Mas também, de acordo com a qualidade da performance e com o tipo de
ambiente instaurado por ela, pode ocorrer um desinteresse e desatengdo do publico.

Corpo e voz, palavra e imagem, constroem relagdes através de suas proprias
diferengas, de forma que as palavras capturam o modo para perceber o ser, revelando o
essencial dos objetos, definindo-os e despertando o interesse da platéia. Palavra, som e
imagens sao fontes de vida, sdo fendmenos de criagdo, que quanto mais juntas maior sera seu
poder significante. Nesse relacionamento proximal, a imaginacdo surge em parceria com o
pensamento, inventando e nomeando ruidos, gerando sensacgdes olfativas, degustativas e
tacteis para a percep¢do das coisas que existem no mundo. Da mesma forma que acontece
quando lemos um romance ou um conto, pelo qual criamos imagens mentais que facilitam
nosso entendimento sobre o texto e que nos transpoe da ficgdo a compreensao da realidade,
desenvolvemos todo um arcabougo de imagens e sensa¢des que nos levam aos significados da
vida, a partir da producgdo poética por meio do nosso corpo. O corpo, através da gestualidade,
da mimica e de movimentos, capta a vida exterior e a retransmite ao espectador por meio de
imagens cativantes. O capoeirista tem seu corpo como sua principal ferramenta ludica e
dramatica, pois pode usar seu arsenal de gestos e expressdes faciais em prol do cdmico ou do
dramatico. No jogo, diante do outro capoeira, ou enquanto canta e toca, serdo as intengdes de
cada jogador, o climax de toda roda, as estratégias de jogo, os fatores que o levardo a definir
se sua performance se inclinard a uma veia mais cOmica ou a uma teatralidade e gestualidade
mais séria, fechada ou dramatica. Esse jogo de cena, que dialoga com a comédia e o drama
sdo pecas essenciais para o desenvolvimento da mandinga, do disfarce das reais inten¢des de
um capoeira angoleiro durante o jogo. Sorrir ou simular a dor ou o choro, sdo elementos que
nao apenas embelezam e engrandecem o jogo da capoeira angola, como também sao recursos
estratégicos que podem conduzir a vitéria. A encenacdo adiciona poderes ao corpo, tornando-
o um lugar repleto de surpresas e artimanhas, que escondem intengdes, golpes e movimentos.

Do corpo do capoeirista surge o inesperado.
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2.5 O INTERPRETE E O PUBLICO: ENTRE A VOZ, 0 OLHAR E O OUVIR

As variagdes da voz impdem a nossos ouvidos diferentes significados e,
quando voz e corpo trazem a tona um poema escrito, por exemplo, a relacdo com o
significado aumenta, mas exalta o significante tornando mais complexa a trama narrada. A
voz, ao tomar a leitura de um texto, visa estabelecer um sentido ao que se 1€. Assim, o
significante ganha uma acdo na grafia e ¢ entdo sonorizado via oralidade, adquirindo novo
sentido ao ser interpretado pela voz e, de forma performatica, pelo corpo. Cabe ao corpo do
intérprete transmitir as emogdes no gestual para os ouvintes ou espectadores da palavra dita
ou cantada. Ao analisar a interpretacdo de um poema oral na capoeira (cantigas), constatamos
que em algumas rodas, o poema pode ser produzido ou composto no exato instante de
execu¢do da performance, o que indica a capacidade de improvisagdo do capoeirista-
intérprete. Enquanto isso, a voz e o ritmo musical produzido pela bateria acabam por construir
estruturas significantes que conquistam o publico e facilitam a compreensao dos significados
da mensagem semantica presente em cada cantiga.

Assim, as variacdes existentes na voz e no corpo sustentam um dinamismo e
movéncia da performance, tornando-a mais atraente e criando os territorios das trocas e
experiéncias diferenciadas com o ouvinte ou o espectador. Tal perspectiva implica a presenca
de um objeto estético, de um acervo de experiéncias e saberes oriundos de aspectos culturais e
historicos que fundamentam uma manifestacdo artistica. Na verdade, a presenga vocal e
corporal do intérprete demonstra uma atuagdo que naturalmente induz a uma percepgao sobre
o mundo. Nesse sentido, Paul Zumthor afirma que todo texto poético visa a significacdo sobre

o mundo (1997, p. 68):

E por isto que o texto poético significa o mundo. E pelo corpo que o
sentido ¢ ai percebido. O mundo tal como existe fora de mim nao ¢ em si
mesmo intocavel, ele é sempre, de maneira primordial, da ordem do
sensivel: do audivel do tangivel.

H4 momentos em que a roda de capoeira, “cai de ritmo”, as vezes
provocado por uma desatencdo dos musicos com relagdo ao ritmo, acelerando ou
desacelerando o toque nos instrumentos, outras vezes por causa de uma interferéncia externa,
algo que acontece fora da roda. Isso interfere diretamente na recep¢ao e interpretacdo dos
significados trazidos pela cantiga. Uma boa interpretacdo do canto, um riso, ou um gesto a
mais, podem levar o espectador ao entusiasmo total, mas nem todas as performances sao

empolgantes e totais, a ponto de ndo produzir aquela “energia verdadeiramente poética” da
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qual se referia Zumthor. A qualidade da voz e o discurso poético sao determinantes para
apreensao ou nao dos significados do texto oral e para que isso ocorra, o corpo funciona como

a origem e referéncia desse discurso. Zumthor afirma (2007, p. 77):

Pode-se dizer que o discurso poético valoriza e explora um fato central,
no qual se fundamenta, e sem o qual ¢ inconcebivel: em uma semantica
que abarca o mundo (é eminentemente o caso da semantica poética), o
corpo € ao mesmo tempo o ponto de partida, o ponto de origem e o
referente do discurso.

O corpo do capoeirista sente € vive 0 movimento, na sua percepcao corporea
eclode uma consciéncia de mundo, projeta-se a existéncia. “Nesse momento, 0 corpo o ancora
e o0 engaja no mundo e na “situacao” fisica e social. Tal corpo sera o seu ponto de vista sobre
o mundo”. (MERLEAU-PONTY Apud MOURA, p.18). Na sua performance, tanto poética,
quanto fisica, que inclui um misto de movimentos ageis, plasticamente belos, leves, porém,
potencialmente perigosos, o capoeira registra sua existéncia, sua individualidade no mundo.
“Essa situacdo corporal ¢ aquilo que, ao mesmo tempo, d4 a este existente a sua perspectiva
sobre a vida, quer dizer, sua finitude o inicia na verdade e no mundo” (MERLEAU-PONTY,
2000, p.21).

Tal engajamento ¢ existir na natureza e na historia. O capoeirista tem o
corpo como meio de acessar o mundo, de conhecé-lo, tornando-o parte concreta e integrante
da vida historica. Ser capoeirista € uma maneira de ser-estar no mundo. E os sentidos, visao,
audicdo, tato, tornam-se ferramentas de contato com o saber, sdao instrumentos do
conhecimento dado de maneira empirica e sensitiva. “Nossos sentidos, na significacdo mais
corporal da palavra, a visdo, a audi¢do, ndo sdo somente as ferramentas de registro, sdo 6rgaos
de conhecimento” (ZUMTHOR, 1997, p. 111).

O sentido de “estar no mundo”, de perceber-se — seja em si mesmo, seja
pela presenca do outro, como parte do mundo, reside no proprio corpo e ¢ nele que “o mundo
tal como existe fora de mim, ndo ¢ em si mesmo intocavel, ele ¢ sempre, de maneira
primordial, da ordem do sensivel, do tangivel, do audivel” (ZUMTHOR,1997, p. 134).
Através do corpo criamos espagos e os dividimos com a palavra, a poesia, a musica, o rito, a
dancga e a voz. Tal compreensdo do corpo, enquanto emanagdo da performance, s6 € possivel,
segundo Zumthor (1997, p. 155) a partir de uma fenomenologia da percep¢do, a qual nos
permite compreender a performance como um fendmeno presente, fundado na sua existéncia

fisica e concreta. Logo, na capoeira, onde toda presenca ¢ absolutamente fisica, encontramos
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uma estrutura ideal para realizagdo de uma performance, uma vez que o proprio jogo depende
dessa agdo do corpo diante de outro corpo.

As teorias de Zumthor relativas ao corpo e a sua presenca no mundo,
enquanto habitat da performance poética, apresentam ligagdes com os pressupostos da
fenomenologia da percep¢ao de Merleau-Ponty. Para ambos, o corpo ¢ o fundamento de nossa
experiéncia no mundo, dimensdo mesma do nosso ser. Inserimos no mundo, antes mesmo de
tomarmos consciéncia dele, quando somos presenca sensivel de uma experiéncia corporea,
temporal e espacial. De acordo com o autor suico, essa experiéncia que nos insere no mundo
tem na performance uma de suas formas mais verdadeiras. Uma a¢do, imediata, planejada ou
ndo, que demarca o tempo € 0 espaco.

Nossa percepgdo sobre o espago € o tempo passa necessariamente pela
presenga do nosso corpo na acdo continua de experimentar e viver. Nossa orientacdo do
mundo depende de nossa participagdo fisica, sensorial e psicologica diante do cotidiano. “E a
partir da perspectiva que o corpo fornece que nos orientamos no espaco (ou melhor, que
somos no espaco) e apreendemos e manipulamos os objetos” (VALVERDE, 2008, P. 103).
Pensando muito proximamente a Merleau-Ponty, Zumthor compreende, diante do espetaculo
da cultura, que o corpo ndo ¢ somente matéria inerte, ¢ “corpo-vivido”, € o meio pelo qual a
poeticidade se realiza, por onde acontece a descoberta do sensivel. O corpo ¢ carne, primeira
e ultima forma de apreensdo e realizacdao do sensivel, funcionamento integral de cada sentido

fisico. Em outras palavras (VALVERDE, 2009, pp. 80-81):

A poeticidade, assim, ligada a sensorialidade, a isto que alguns chamam o
sensivel, e que Merleau-Ponty denominava com uma palavra magnifica,
emprestada a tradicdo do cristianismo primitivo, a carne. A carne, como
no¢do a0 mesmo tempo primeira e ultima [...] evoca uma sensibilidade
geral, anterior a diferenciacdo da visdo, da audi¢do, do tato, do olfato, do
paladar. Na pluralidade de nossas sensagdes, elas demarcam uma unidade
encoberta, porém real, percebida as vezes, mas fugidia, manifestando a
presenca do corpo inteiro comprometido no funcionamento de cada
sentido.

Como intérprete, o capoeirista ndo deseja somente a visibilidade, mas
também o contato. Eu o0 ouco, o vejo, o sinto como presenga, ou seja, eu o toco virtualmente.
Seu corpo ¢ um elo com o outro e, consequentemente, com o mundo. Algo que pode resultar
de um simples movimento ou gesto; uma mao estendida ou um leve movimento da cabega,
por exemplo. E esses sutis movimentos podem levar o espectador ou ouvinte a sentir o
proprio corpo, entdo seu corpo comeca a mexer, ele se movimenta estimulado pela

performance. Ele quer dangar, estar em movimento. Nesse ato de recep¢do, o espectador
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afirma sua presencga enquanto “corpo-vivido” e adquire percepgao da presenga do outro, nesse
caso, do intérprete que realiza a performance.

Na capoeira ndo existem planos nem esquemas, ndo ha como prevé o que o
outro ird fazer durante o jogo, quais movimentos aplicara, se jogard com mais for¢a ou com
menos intensidade. O corpo € soberano, livre em sua presenga fisica construida numa relagao
de alteridade. Ele est4 entregue ao seu proprio ritmo, encontro instintivo com seu caminho. O
capoeirista sempre estd a procura do improviso e, como artista, executa uma poética
instaurada no sensivel, a partir de acdes corpdreas que antecedem a propria racionalizagdo do
momento. O ouvinte ou espectador, ao receber o enunciado da mensagem poética, realiza seu
proprio modo de apreender a realidade, de interpreta-la. Sua participagdo na constru¢ao da
performance ¢ tdo essencial quanto a intérprete. (ZUMTHOR, 2010, p. 257). Ele da vida a
interpretacdo e aos sentidos do poema ou da narrativa oral. Sua recep¢do da performance
ocorre especialmente a partir de uma apreensdo sensivel, via sentidos, primeiramente,
corporea, depois, cognitiva. Na verdade, o ouvinte tem a possibilidade de construir, junto com
o proprio intérprete, o texto e execucdo do mesmo. Ao fazé-lo, o ouvinte torna-se um co-

autor, como explica Paul Zumthor (1997. P. 242):

Poderiamos, sem paradoxo, distinguir assim, na pessoa do ouvinte, dois
papéis: o de receptor e o de co-autor. Esse desdobramento pertence a
natureza da comunicagdo interpessoal e, quaisquer que sejam suas
modalidades no curso do tempo e através do espaco, seus efeitos variam
pouco. Duas situagdes, no entanto bastante freqiientes, constituem
excegdes, mais aparentes que reais.

A presenca do espectador na roda capoeira ultrapassa a fungao de assistir, de
apenas observar. Ele atua ndo apenas como um receptor da performance fisica e artistica do
capoeirista, mas, sobretudo, tonando-se autor e intérprete. Escutar e olhar sdo sentidos que
permitem o espectador sentir, interpretar, fazer. Assim, na capoeira angola, a teatralidade,
malicia e picardia do angoleiro durante o jogo e a interpretacdo do cantador-intérprete: sua
gestualidade, expressoes faciais, onomatopéias, entre outros recursos, conduzem o espectador
ao envolvimento do seu proprio corpo na performance, resultando em movimentos, gritos,
barulhos, respiragdo, expressdes faciais, participagdo no coro. Na roda de capoeira,
independente da modalidade, além do espectador que assiste a roda, ¢ preciso dizer que o
capoeirista que participa da roda, seja tocando, cantando, ou simplesmente olhando e
esperando seu momento de jogar, também ¢ um expectador/ouvinte a todo momento. De

acordo com ZUMTHOR, “o gesto e voz do intérprete estimulam no ouvinte uma réplica da
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voz e do gesto, mimética, devido a limitagcdes convencionais retardadas ou reprimidas” (2007,
p. 256).

De modo geral a performance poética exige o abandono do “eu” por parte
do intérprete, pois a palavra oral ¢ muito mais coletiva do que individual. “A fun¢do
espetacular da performance torna bastante ambiguo esse pronome, porque se dilui, na
consciéncia do ouvinte, seu valor referencial” (ZUMTHOR, p. 260). De fato, para o
intérprete, a performance significa o fim de sua soliddo e o aparecimento de uma
comunicagdo (ligagdo) com o publico. De outro lado, o ouvinte, diante da despersonaliza¢ao
da palavra gerada pela performance, toma mais facilmente a seu proveito a mensagem poética
transmitida. Ele se encontra mais livre para identificar aquilo que o emociona com o que lhe ¢
dito. Quando o capoeirista canta, mesmo que haja momentos da cantiga em que ele fala de si
mesmo, seu discurso ¢ despersonalizado por sua performance, pois sua palavra ganha uma
conotacdo coletiva, assumindo codigos e regras que sejam reconhecidos pelo espectador.
Portanto, na performance o que ¢ dito ou cantado ndo pode ter uma assinatura particular, ou
seja, ndo pode ser autobiografico. Paul Zumthor identifica que tanto as sociedades tradicionais

quanto as sociedades atuais esperam do intérprete uma linguagem menos monopolizadora

(ZUMTHOR, 2010, p. 60):

As sociedades tradicionais distinguem nitidamente a operacdo do
intérprete e a de uma linguagem autorizada, transmitida impessoalmente,
a qual ele s6 faz emprestar seu talento: o auditério o julga em
conseqiiéncia e aceita ou recusa definitivamente as inovagodes individuais.
Nossas sociedades da moda ndo funcionam de maneira radicalmente
diferente: o ouvinte espera do intérprete um certo discurso, uma
linguagem da qual ele conheca as regras, livre de todo dominio particular
exclusivo. O que ¢ dito ou cantado ndo pode ser autobiografico: falta-lhe
a assinatura que o autenticaria. N@o se assina nada de viva voz.

E preciso dizer que piblico que assiste uma roda de capoeira nio &,
necessariamente, apenas aqueles espectadores que assistem a roda fora dela. O proprio
capoeirista que esta dentro do circulo, aguardando sua vez de tocar ou jogar, ¢ também um
espectador, um ouvinte, porém, como uma responsabilidade maior que a do espectador fora
da roda. O capoeira olha, admira, mas precisa estar atento ao andamento da roda, as
corriqueiras situagdes que esta oferece a quem a realiza: afinagdo de berimbau, troca de um
berimbau por outro, organizagdo do circulo que forma a roda, aprender olhando o movimento
do outro, escutar os toques dos berimbaus. O capoeirista-intérprete precisa estar atento para a
regéncia e condu¢do da roda, bem como deve se preocupar com a recep¢do por parte do

espectador. Assim, o intérprete pode fazer uso, em sua performance, de idéias, palavras,
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imagens que sejam familiar ao espectador com intuito de criar uma convivéncia ou certa
intimidade. A relag@o entre o intérprete e o espectador ou ouvinte ¢, na verdade, uma relagao
de confiancga.

Na roda de capoeira ha muitos momentos em que o canto ndo ¢ dirigido
apenas para um capoeirista, pois pode ser direcionado para todos que fazem parte da roda,
também para toda comunidade. Isto revela o poder participativo e coletivo do poema oral. Ele
estd ligado umbilicalmente 4 comunidade através da memoria coletiva e da historia. A
performance poética de um capoeira que interpreta determinada cantiga sofre influéncia dessa
heranca histérica e cultural, pois o capoeira acaba por envolver com os outros folguedos
praticados pela sua comunidade. No caso da capoeira maranhense, ha uma forte influéncia de
folguedos como cacuria, bumba boi, tambor de crioula, na movimentacdo corporal dos
capoeiras maranhenses, assim como no seu canto e interpretagdo. Um exemplo disso estd
presenga de cantigas de cacurid nas rodas do grupo Laborarte, ou ainda na influéncia dos
movimentos do miolo do Boi (pessoa que danca em baixo do Boi durante as apresentagdes)

na ginga e nos deslocamentos durante os jogos.
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3 CAPOEIRA ANGOLA: JOGO, POESIA, POETICA E SABER

O tim, tim, la vai viola, & la vai viola

O tim, tim, la vai viola

Esse jogo é dentro, esse jogo é de fora

O tim, tim, la vai viola

Joga em cima, joga embaixo, mas jogue angola
O tim, tim, la vai viola

Dominio publico *

Os papéis estdo bem definidos na roda de capoeira. Todos os capoeiristas
sdo potencialmente intérpretes, pois € possivel que todos que estejam fazendo parte da roda
toquem e cantem bem, ao mesmo tempo que todos podem criar gestos, mimicas, olhares,
onomatopéias. Todos os capoeiristas da roda sdo, ao mesmo tempo, ouvintes de si proprio € o
que demanda atencdo e responsabilidade para com o andamento e fundamentos da roda. Ouvir
o ritmo do berimbau gunga, comandando a roda e ouvir as palavras do cantador ¢ uma
oportunidade de aprendizado e de encontro com o encanto envolvente do jogo e das
performances. O duelo com outro capoeira exige técnicas e estratégia, mandinga, picardia e
teatralidade, mas um grande capoeira precisa ser mais que um bom jogador. Ele precisa
dominar a arte do trabalho com o corpo e com a voz, deve alcangar uma eficiéncia na sua
performance, o que inclui também precisa dominar a percussdo e o rimo musical, dominar o
canto e as narrativas que usa, além de saber coordenar e organizar a roda num todo.
Dominando estes aspectos, ele terd o reconhecimento da comunidade de capoeiras como
mestre, como um professor, ou como o capoeira responsavel pelo trabalho daquele
determinado grupo ou escola. Conhecer os fundamentos e toda estrutura do jogo ¢ ponto
crucial para o amadurecimento enquanto capoeirista. Nesse sentido, um dos aspectos mais
importantes a apreender ¢ quanto ao berimbau, seus tipos, toques e ritmos, além de de saber
como formar a bateria de instrumentos.

O berimbau, instrumento de origem afriana ¢ também conhecido no pais
como berimbau de barriga ou berimbau de peito, pois a cabaca (caixa acustica) fica colada a
barriga, enquanto o arco pode ultrapassar bem a altura da cabeca. Ele também ¢ chamado, na
etmologia bantu, de ungo ou uruc-ungo, apresenta trés formatos; o grande, chamado de
gunga, pois possui uma cabaga maior e produz som mais grave, o berimbau médio, também

chamado por alguns mestres de viola de centro, possuindo som nem tao grave, nem tao agudo,

3 Cantiga presente no CD anexo a tese. Versdo cantada por mestre Moraes (GCAP).
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e o berimbau de cabaca menor, chamado de viola ou violinha, que apresenta um som mais
agudo. O berimbau de boca, citado por Débret ndo foi incorporado a capoeira, mas ainda pode
ser encontrado no Brasil e utilizado em espetaculos de percussionistas conhecidos, como
Néna Vasconelos, por exemplo. Ele ¢ pequeno, tem dimensdes mais reduzidas. Ao invés da
cabaga, o tocador utiliza a propria boca como caixa acustica. O som dele ¢ semelhante ao de
uma mola sendo esticada e comprimida. Os movimentos com a lingua produzem o som,
criando e alternando notas musicais. Abaixo uma imagem ilustrativa de alguns modelos de

berimbau de boca:

Figura 4 - Berimbau de boca

v

Fonte: http://www.utsilima.com/pt/components/com_virtuemart/shop image/product/Berimbau_de Boca

Na capoeira angola, os trés berimbaus se harmonizam a partir de trés toques;
o toque de angola, o toque de sdo bento pequeno e o toque de sdo bento grande. Eles surgem
de uma estrutura maior, trés ritmos que caracterizam trés maneiras de jogar: o ritmo de angola
que determina um jogo mais cadenciado, mais estudado, onde o berimbau gunga executa o
toque de angola, enquanto o berimbau médio desenvolve o toque de sdo bento pequeno e o
berimbau viola faz o toque de sdo bento grande ou, como falam os capoeiras, “dobra” seu
ritmo em relacdo ao toque do berimbau gunga. Porém, o ritmo pode mudar alterando assim a

velocidade e a intensidade do jogo e dos movimentos do corpo. No entanto, mesmo dentro de
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um ritmo padrdo, o toque de angola, por exemplo, por haver pequenas alternancias entre um
ritmo um pouco mais rapido ou mais lento, algo que ja modifica o andamento do jogo.

No ritmo de Sdo Bento pequeno, o berimbau gunga executa o toque
homoénimo, enquanto o médio toca angola, ja berimbau viola mantém a mesma “dobra” e o
toque de sdo bento grande. O ritmo acelera, assim como 0 jogo, que passa a exigir mais vigor
e velocidade nos movimentos. Para a maioria dos grupos de capoeira angola do Brasil, a roda
¢ finalizada no ritmo de Sdo Bento pequeno, momento em que o berimbau acelera, assim
como o jogo. E o momento de todos levantarem do chdo ou de seus lugares, capoeiristas e
publico e que passa a ser permitida a “compra” do jogo, isto ¢, a troca de um jogador pelo
outro, sem que seja necessario parar o jogo anterior para iniciar outro com dois novos
jogadores. Quanto aos outros instrumentos, devem acompanhar o berimbau gunga, no mesmo
ritmo, porém sem interferir na sua regéncia

O terceiro ritmo, Sdo Bento grande, ¢ tocado simultaneamente no berimbau
gunga, no médio e na viola, promove um jogo ainda mais rapido que o anterior, aumentando a
intensidade de movimentos e golpes. Atualmente, este ritmo final da capoeira angola ¢ tocado
por poucos grupos nas rodas, como na escola de capoeira angola Laborarte, criada por mestre
Patinho (1953) em 1986. Atualmente, essa escola é coordenada por mestre Nelsinho (Nelson
Brito Martins-1975). Os ritmos tocados na roda exigem do capoeira uma sensibilidade sonora
e auditiva, que implica numa conseqiiente performance instrumental e sonora. Cada
capoeirista deve se comprometer a treinar individualmente o os toques de berimbau,
adquirindo assim condigdes de se tornar um grande tocador e uma espécie de “vigilante do
ritmo”, atento a qualquer falha ritmica no toque de qualquer instrumento.

Ainda hoje, a roda deste grupo acontece na presenca dos trés ritmos, ou seja,
inicia-se no toque de angola, mais proximo ao final, acelera o ritmo com o Sdo Bento
Pequeno, para depois encerra como o toque de Sao Bento Grande, mais acelerado que os dois
anteriores. Tal influéncia surge do trabalho de mestre Canjiquinha e de seu discipulo, Mestre
Sapo ou Anselmo Barnabé Rodrigues, que iniciara um trabalho com capoeira em Sdo Luis,
1966 apos uma visita de mestre Canjiquinha e de seu quarteto Aberré, do qual Sapo fazia
parte, em junho de 1966, para apresentagdes na cidade.™

Quanto aos trés toques e ritmos citados acima, normalmente, eles sao lidos e

representados musicalmente na capoeira por meio da sonoridade extraida do berimbau e

* PEREIRA, Roberto Augusto A. O mestre Sapo, a passagem do quarteto Aberré por S&o Luis e a
(des)construcéo do “mito” da “‘reapari¢do” da capoeira no Maranhdo dos anos 60. Recorde: Revista de
Historia do Esporte Artigo, v. 3, n. 1, jun. 2010.
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reproduzidos pela voz através de onomatopéias. Todos os ritmos da capoeira surgem da
combinagdo destas trés células musicais, que sao comumente representadas por uma
simbologia propria da capoeira: disss, dam, dim. Uma vez relacionadas entre si, constituem o
nucleo central de todo desenvolvimento instrumental da roda. O modo mais habitual de
descrever musicalmente estas notas por um capoeirista leigo quanto a leitura de uma partitura

seria:

Toque de angola: disss / dam / dim.
Toque de Sao Bento pequeno: disss, disss / dim. / dam
Toque de Sdo Bento grande: disss-disss / dim / dam, dam.”

H4 ainda uma quarta célula, representada pelo encontro de “dam” com
“dim”, gerando, entdo, a nota “dam in”. Ela ¢ usada em todos os ritmos e toques como um
tipo de variagdo feita no berimbau. Tal modo de leitura das notas musicais do berimbau
representa também uma maneira de transmitir ao capoeirista os toques principais, bem como
permite a ele se familiarizar com o instrumento e acostumar seu ouvido para que possa saber
identificar a melhor afinagdo para cada um dos trés berimbaus. Mas ¢ importante ressaltar que
o processo de ensino-aprendizado dos toques de cada instrumento passa pelo treinamento e
repeticdo de cada um, algo empirico e continuo. Uma das primeiras definicdes do Berimbau
foi apresentada por Waldeloir Régo, tendo como referéncia as gravuras de Débret sobre o
negro capoeira, acompanhado quase sempre por esse instrumento, durante a primeira metade
do século XIX. A descri¢ao de Régo corresponde ao mesmo berimbau tocado atualmente e

comercializado para o mundo todo (REGO, 1968, p.46):

O berimbau que hoje ¢ divulgado e tocado em todo o territorio brasileiro
¢ um arco feito de madeira especifica (beriba, guatambu), pois qualquer
madeira ndo serve, ligado pelas duas pontas por um fio de ago, de vez que
arame, além de partir rapidamente, ndo da o som desejado. Numa das
pontas ha uma cabaga (Cucurbita lagenaria, Linneu) que ndo deve ser
usada de modo algum verde, quanto mais seca melhor. Faz-se uma
abertura na parte que se liga com o caule e parte inferior, dois furos, por
onde deve passar um cordao para liga-lo ao arco de madeira e ao fio de
aco. Toma-se de um dobrdo (moeda antiga), um pedacinho de pau, um
caxixi e o instrumento estd pronto para se tocar. Esse € o berimbau que
atualmente se conhece no Brasil e em outros cantos do mundo. Nos
primérdios da colonizagdo, o Brasil conheceu o outro tipo de berimbau,
tocado com a boca, conhecido na América Latina por trompa de Paris

[.].

3% Os trés toques, respectivamente, angola, Sdo Bento pequeno e Sdo Bento grande, podem ser escutados no
CD anexo a tese. Eles sdo interpretados pelo mestre Caigara.
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Aquilo que transmite a voz do intérprete vive na sua memoria como um
todo e € sempre uma intengao totalizante da vida ansiosa por se manifestar. O funcionamento
memorial, indispensavel ao intérprete e ao ouvinte (principalmente ao primeiro) ¢, de acordo
com Zumthor, uma recriacdo de um saber a todo o momento questionado em seus minimos
detalhes. A memorizagdo ¢ sempre acompanhada de uma relembranga, isto ¢, a recuperagio
de um saber passado, mas que sofre uma releitura em cada performance, permitindo assim a
ampliacdo desse saber.

A cultura ocidental predominou na sociedade moderna, especialmente por
meio da escrita. O mundo moderno se estruturou, entre outros aspectos, a partir do conceito,
entendido por Saussure como signo, entdo a escrita surge como um veiculo de sua
propagacdo. De outro lado, culturas antigas como as africanas e asiaticas, ao invés do signo,
se apropriam do corpo para se relacionarem com o mundo. Segundo Sodré (2002, p.16), essas
culturas sdo corporais e, portanto, simbolicas, ndo universais ¢ nao conceituais. O simbolo se
realiza no “aqui e agora” de uma vivéncia, necessitando do “corpo de um individuo para
interpreta-lo e vive-lo” (ZUMTHOR, 1997, p. 117). Dessa forma, a capoeira ¢ simbolo que se
concretiza no corpo do capoeirista, na sua respiragdo, nas suas crengas, na sua mandinga, na
VOZ € nos gestos.

A performance constroi a articulacao entre o som, palavra e imagem. Paul
Zumthor compreende esta articulagdo como a fala poética oral. “Por exceléncia, as culturas
africanas (e afrodescendentes) sdo culturas da voz” (SODRE, 2002, p. 42). Fundadas nas
praticas orais e vocais, elas entendem a poesia num permanente relacionamento com a
musica, a danca e o canto. Assistimos a esse encontro de linguagens durante uma
apresentacdo de capoeira, de jongo ou de tambor de crioula. A oralidade produz e permite a
recepg¢ao coletiva, enquanto a escrita tende a ser produzida e recebida de forma individual. Na
Grécia antiga, quando os aedos compunham (oralmente) e cantavam seus poemas ao ar livre
para a comunidade, — guiados pela crenca e devogdo na deusa Mnemosine — estabeleciam as
marcas da palavra oral, que era coletiva, publica, historica, ritualizada, mitica e ligada
culturalmente as raizes e tradigoes de sua terra.

A performance ¢ algo muito particular quanto a sua producao e transmissao,
na medida em que, cada individuo contém seu arsenal de recursos; onomatopéias, maior ou
menor dominio mimico, tipos olhar, um sorriso espontaneo, movimentos da cabega. As
particularidades de cada um, fisicas e psicoldgicas, determinam se o intérprete (capoeirista)
sera capaz de dominar a performance em todos seus aspectos ou se a desenvolvera

parcialmente. Isto €, podem existir intérpretes que dominem melhor o canto, mas sem ter o
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mesmo dominio dos gestos, por exemplo. Por outro lado, ha fatores que ultrapassam tais
caracteristicas, pois se originam a partir de contextos historicos, geograficos, politicos,
religiosos e econdmicos de cada grupo humano. Tais fatores sdo determinantes na construcao
das categorias de intérprete.

O canto, os instrumentos, o coro ¢ a gestualidade sdo componentes de toda
pratica oral. Toda performance poética, possui uma pré-historia textual, “um preludio nao
vocal”, pois a oralidade ndo deve ser entendida exclusivamente como um produto da voz.
Assim, a batida de um objeto, um breve toque musical para afinar o instrumento, uma
onomatopéia, um grito, sdo elementos prosoédicos que compdem a maioria das performances,
em qualquer lugar ou tempo, pois a poesia oral s6 tem regras prosodicas. A definicdo de
prosddia nos foi dada por Zumthor, o qual se refere a mesma no seguinte comentario (1997, p.

173):

Quanto a prosddia, uso esse termo no sentido mais geral, abarcando tudo
0 que aparece a ritmo da fala poética [...]. A prosodia de um poema oral
refere-se a pré-historia do texto dito ou cantado, a sua génese pré-
articulatoria, cujo eco ela interioriza. Por isso a maior parte das
performances, em qualquer contexto cultural comeca por um preludio ndo
vocal, batida de um objeto, medida musical preliminar: expde-se assim o
cenario onde vai se desenrolar a voz. Okpewho, a proposito dos géneros
africanos, chega a confirmar que esta poesia ndo tem por fungéo
transmitir contetidos inteligiveis, mas apenas sons e ritmos. Paradoxo,
mas nao inverdade. O ritmo ¢ sentido, intraduzivel em lingua por outros
meios.

Em todo e qualquer ato de fala, seja cantado ou recitado, ha uma escolha das
palavras a empregar, dos elementos prosodicos que moldardo cada performance — entoacao,
acentos de intensidade, pausas, instrumentos — algo que aparece como o mais habitual e
adequado para uma determinada interpretacio. O estilo de cada intérprete passa
necessariamente pelas possibilidades de combinagdes entre a voz e seus complementos
prosddicos. Através do canto, a voz poética se torna mais forte e atraente, ele se afirma e
reivindica sua presenca no espago. Por isso, boa parte das performances poéticas, em todo
tempo e lugar, foram ou sdo cantadas. Paul Zumthor nos apresenta tal idéia na seguinte

passagem (1997, p. 189):

No dito, a presenca fisica do locutor se atenua mais ou menos, tendendo a
se diluir nas circunstancias. No canto, ela se afirma, reivindicando a
totalidade de seu espago. Por isso, a maior parte das performances
poéticas, em todas as civilizagdes, sempre foram cantadas: e, por isso, no
mundo de hoje, a cancdo, apesar de sua banalizagdo pelo comércio,
constitui a unica verdadeira poesia de massa.
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Por todo Brasil, encontramos tipos de prosddias presentes em manifestacdes
populares que utilizam o poema oral. E o caso do apito, instrumento musical bastante usado
na musica brasileira, especialmente nos folguedos mais populares, que inicia e finaliza a
bateria musical de uma escola de samba, coordena ritmicamente a entrada dos instrumentos
grupo ou anuncia a entrada da voz do solista, como acontece no Bumba-boi do Maranhiao e no
Maracatu, por exemplo. Apos a utilizagdo desse instrumento musical, o puxador *° inicia a
brincadeira por meio de sua voz, cantando os primeiros versos da cangdo, que ¢ seguida pelos
instrumentos musicais e finalmente pelo coro. A voz do puxador ¢ hegemonica sobre as
demais, sobretudo quando o interprete ¢ o mais velho do grupo, ou o mais antigo entre os
membros, ou quando ¢ compositor das toadas ou cantigas. O uso do apito prepara os
brincantes e o publico para a execu¢do da voz e demarca o ritmo no qual ela se desenvolvera.

Na capoeira anogla ¢ possivel identificar o toque do berimbau gunga —
aquele que transmite um som mais grave — como uma “génese pré-articulatoria”, isto é, como
origem dos elementos prosddicos determinadores do ritmo do poema oral, que prepara o
cenario para desvelar a voz do intérprete. Normalmente, o capoeirista que comanda o
berimbau gunga ¢ quem dé inicio a roda e canta a primeira ladainha.’” O berimbau na sua
origem africana estava atrelado a manifestacdes religiosas e ao culto do divino em varias
etnias, de diferentes partes da Africa, mas aqui no Brasil também foi utilizado para outros
fins, durante o periodo da escraviddo, quando escravos e depois os ex-escravos, o utilizavam
para pedir esmolas ou vender produtos e especiarias, executando uma performance ligada ao
comércio e a publicidade do que vendia.

A musica na capoeira angola surge como uma linguagem que transmite
significados e interpretagdes aos capoeiristas e ao publico, servindo ao mestre como forma de
organizar os codigos de conduta, guiando as agdes dos capoeiras durante o ritual da roda. Ha
uma hierarquia na disposi¢do dos instrumentos musicais e de seus respectivos tocadores,
similar a hierarquia existente entre os mais velhos e os mais novos, entre 0 mestre € seus
alunos. Dos trés berimbaus existentes numa roda de capoeira angola, o berimbau gunga ¢
geralmente tocado pelo mestre ou por alguém com uma graduacdo mais proxima da dele,
como um contra-mestre e o professor do grupo, isso, caso o mestre ndo esteja presente na

roda. O berimbau gunga esta no topo da hierarquia de instrumentos € ¢ o principal

36 Assim sdo denominados popularmente os cantadores de uma escola de samba ou de um grupo de bumba-boi. Ele pode

acumular, em alguns casos, a fungdo de solista e o papel de maestro ou regente da brincadeira, coordenando ensaios e
apresentacdes.

Ha uma varia¢@o de grupo para grupo, pois ¢ possivel vermos, em algumas rodas, a ladainha de abertura, cantiga que
inicia cada roda, sendo cantada por um dos jogadores que se encontram agachados no pé do berimbau, para darem inicio
ao ritual da roda.

37
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instrumento da roda. A mesma hierarquia vale para o canto, ou seja, o mestre ou o capoeira
com maior graduagdo, também serd o cantador da ladainha — canto de entrada, dos corridos e
comandara todo o processo ritual. Porém, isso pode variar um pouco de acordo com o grupo,
pois hd momentos em que o canto da ladinha de abertura pode ser executado por um dos dois

capoeiras que estdo agachados a frente dos berimbaus.

3.1 ASPECTOS ESTRUTURANTES DA RODA: 0 CANTO E O JOGO

Na roda, o capoeirista precisa jogar com astucia e estratégia, poupar energia,
usar o movimento exato no tempo certo, saber preservar a integridade fisica do oponente, se
defender, ter uma estratégia; desenvolver um planejamento tdtico para cada jogo. Precisa
demonstrar sua agilidade, for¢a e destreza. Precisa cuidar da roda, zelar pela organizagdo e
condugdo da mesma, algo determinante para a qualidade da apresentacdo. A cantiga tem
sempre uma finalidade, isto ¢, uma mensagem destinada ao capoeirista que participa, sendo
cantado de acordo com cada jogo, em harmonia com as situagdes sugeridas pelos dois
jogadores que duelam. Pode apresentar finalidades variadas que podem significar, por
exemplo, um cumprimento ou convite amistoso para dois ‘“camaras” realizarem uma

“vadiacao”, ou brincadeira, ou jogo, como ¢ possivel observarmos na seguinte quadra:

Vem jogar mais eu, (intérprete)
Vem jogar mais eu meu irmao,
Vem jogar mais meu irmao
Vem jogar mais eu irmao meu

Vem jogar mais eu (coro)
Vem jogar mais eu meu irmao

O, vem jogar mais eu meu irmao
Vem jogar mais irmao meu

Vem jogar mais eu (coro)

Vem jogar mais eu meu irmdo [...] **

Dominio publico

A cantiga também pode simbolizar uma mensagem de alerta, um aviso para
tomar cuidado, onde se alerta do perigo de se jogar contra determinado capoeirista mais
experiente e agil. Normalmente, esse tipo de cantiga, segundo Régo, contém um carater

preventivo e sempre faz mencdo a S3o Bento, que, no imaginario popular, ¢ tido como

¥ Pode ser ouvida no CD anexo 4 tese. Ela esta sendo interpreteda pelo mestre Jogo de Dentro.
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protetor contra bichos pegonhentos, como cobras, por exemplo. Em alguma cantigas
populares aparece essa referéncia ao Santo, assim como em cantigas de capoeira:

Vala-me Deus sinhd Sdo Bento (intérprete)
Buraco veio tem cobra dentro

Vale-me Deus sinh6 Sdo Bento (coro)

Vou louvar sinh6 Sdo Bento (intérprete)
Vala-me Deus sinh6 Sao Bento (coro)

Eu v0 jogar meu barravento. (intérprete)
Vala-me Deus sinhd Sdo Bento (coro) [...] **

A sabedoria pratica nos ensina que nunca devemos por a mao num buraco,
pois pode ter uma cobra ou algum outro animal perigoso 14 dentro. Esta cantiga realiza uma
analogia com tal situagdo comparando um capoeirista mais velho ou experiente a uma cobra,
ao mesmo tempo, que chama aten¢do do outro jogador para o cuidado que ele devera tomar
com “‘essa cobra velha”, entdo ¢ melhor ndo atacar tanto durante o jogo, pois o revide pode ser
mortal. E ao cantar, ““vO jogar meu barravento”, o intérprete evoca a forga de Xango, visto
que, barravento ¢ o toque predileto desse Orix4. Dessa forma, o capoeirista serd contra o
ataque do outro. A primeira referéncia sobre a preseng¢a do vocabulo barravento na capoeira

foi elaborada por Wadeloir Régo, onde ele diz (1968, p. 69):

[...] O vocabulo barravento é termo nautico ja registrado pelo Barao de
Angra [...] com o significado de lado de onde sopra o vento. Designa
também o ato de uma pessoa perder o equilibrio do corpo, como se
sentisse uma ligeira tontura. Nome que se da a um toque litirgico, nos
candomblés de “nacdo” Angola, assim como os cambaleios que da
qualquer pessoa, antes de ser totalmente possuida pelo orixa dono de sua
cabeca. Na capoeira € o designativo de um golpe.

Essa referéncia ao Orix4, através da citacdo em verso de um toque
instrumental que lhe ¢ dedicado, nos indica a forte presenga da religiosidade africana no
universo da capoeira, especialmente na capoeira angola, tendo em vista que a cantiga
mencionada ¢ propria das rodas dessa modalidade. Também hé presenga do Santo catélico, o
que deixa evidente o sincretismo religioso brasileiro e a presenca dele no universo da
capoeira. De acordo com Waldeloir Régo, as cantigas que se referem a Sdo Bento, eram

cantadas como protecdo contra mordedura de cobra: “Lembro-me bem, quando garoto, ouvir

sempre se dizer: estd preso pelos corddes de Sao Bento, trés vezes, quando se via passar um

* Cantiga de capoeira extraida de REGO, Waldeloir. Capoeira Angola: Ensaio socio-etnografico. Salvador,
Itapoan, 1968, p. 148. Esta no CD anexo a tese, sendo interpretada por mestre Jodo grande.
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bicho peconhento, a fim de que ficasse imdvel e se pudesse mata-lo” (REGO, 1968, p. 161).
Dai, quando o capoeirista se encontra com outro mais velho (a cobra) lhe ¢ cantado uma
cantiga que lhe avisa e o protege desse perigo.

Na capoeira regional, por uma questio de diferenga de ritmos e toques,*” as
cantigas da capoeira angola nao sdo cantadas, a ndo ser quando se realiza o jogo de angola
dentro da roda da capoeira regional. Todavia, isso nao nega a influéncia da religiosidade
afrodescendente e/ou cristdo, por parte dos capoeiristas dessa modalidade. Os mesmos
fundamentos religiosos e miticos que podem aparecer na roda de capoeira angola, também
estdo presentes no cotidiano de um grupo na capoeira regional. Porém, nota-se que a tais
elementos e miticos e religiosos, oragdes ao pé de berimbau, riscar o chdo fazendo uma cruz
simbolizando um pedido de protecdo e de enraizamento com a vida, ndo sdo comuns de serem
feitos numa roda de capoeira regional, na medida em que esta ultima adquiriu, ao longo do
tempo, um carater mais marcial e esportivo, o que proporcionou um distanciamento relagdes a
algumas rituais nascidos da relagao histérica da capoeira com religides afro-descendentes e
mesmo com o catolicismo.

Waldeloir Régo aponta para a presenga, na capoeira, das cantigas de
devogao, “género comunissimo em Portugal” (1968, p. 227), onde s3o santos, orixas, a
santissima trindade, simbolos do divino e do sagrado, para catélicos ou para os participantes
das religides afrodescendentes. Tais cantigas apontam para hébitos e crencgas incorporados
pelo capoeirista a sua performance. H4& um pequeno corrido que indica a importancia da
santissima trindade como elemento que compde as agdes dos capoeiristas e,
conseqiientemente, a influéncia do catolicismo e da crenca religiosa como um todo no
cotidiano da capoeira:

E Pelo Sinal da Santa Cruz (intérprete)

Pelo sinal
Da Santa Cruz (coro)

E Pelo sinal (intérprete)
Da Santa Cruz (coro)

E Pelo sinal da Santa Cruz (intérprete)
Pelo sinal
Da santa cruz (copo)

04, pelo sinal (intérprete)
Da santa cruz (coro) [...] *! Dominio Publico

4 S0 Bento grande de Bimba, benguela e iuna, sdo os toques mais frequentemente executados numa roda de capoeira
Regional, enquanto que na capoeira angola, se utiliza o toque de angola, o toque de Sdo Bento pequeno e o toque de sdo
bento grande de angola.

I Cantiga de capoeira anexada ao CD da tese. Interpretada por mestre Jogo de Dentro.
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Tais fundamentos sdo incorporadas pelo capoeirista, mesmo o menos
religioso, a sua performance, apreendida a partir do olhar e da repeticao. A gestualidade nasce
de uma dimensdo mitica e sagrada, mas assume a dupla condi¢do de simbolo e efeito estético.
Independentemente da presenca ou ndo de uma crenga religiosa nos habitos dos componentes
de um determinado grupo, alguns simbolos representativos do sagrado sdo incorporadas na
roda de capoeira. E possivel observamos o gesto do sinal da cruz durante um jogo, diante de
uma situagdo perigosa, como o golpe do outro capoeirista, ou quando o jogo se inicia, quando
ambos ainda estdo agachados em frente aos berimbaus. Fazer o sinal da cruz indica, entdo, o
pedido de protecdo ao espirito santo A santissima trindade representada no sinal da cruz
explicita a influéncia do cristianismo e do catolicismo nas praticas culturais brasileiras.
Contudo, o mesmo sinal cruz, representa, nas religides africanas, a encruzilhada, isto ¢, a
origem e o fim da vida, ja que foi no centro da cruz que Oxala realizou a criagdo. E comum
ver os capoeiristas, particularmente os praticantes da capoeira angola, riscarem com os dedos
um sinal de cruz no chao antes de comegar o jogo, referenciando exatamente essa criagao da
vida por Oxala.

O canto marca o ritmo basico da voz e “mantém-lhe o movimento das
sincopes, dos contratempos, provocando e regrando as palmas, o jogo gestual, suscitando
figuras recorrentes de linguagem” (ZUMTHOR, 1997, p.177.). Nesse sentido, a bateria musical
da capoeira cria as condigdes para a transmissdo da voz e da linguagem que ela produz e, ao
mesmo tempo, possibilita uma atmosfera de encanto, prazer e atragdo, conquistando assim o
interesse do espectador pela roda. Mas nem sempre essa cantiga despertara no espectador um
entendimento da mensagem semantica ali transmitida. Isso porque ¢ possivel e saudavel
desligar a voz de sua funcdo como servidora da linguagem e da obrigacdo de conter
significados. E interessante experimentar a riqueza de timbres, de intensidades, de ritmos, de
alternancias entre sons e siléncios. Dessa forma, a voz produzida terd conseguido ultrapassar o
limiar da linguagem verbal, mas completamente ligada ao corpo, agente responsavel pela sua
exteriorizagao.

Para desvelar os significados e fungdes do canto, faz-se necessario uma boa
qualidade da interpretacdo, isto ¢, uma performance que leve o espectador a interagir com o
intérprete. O canto fertiliza esse encontro, cria caminhos que facilitam a comunicagao entre
ambos, diminui a distancia eles e a linguagem. De outro lado, a voz opera como veiculo
transmissor que visa o enobrecimento do canto. Contudo o encanto do canto pode ofuscar o
sentido das cantigas, isto ¢, a performance as vezes se torna mais atrativa do que os ideais e

valores ali presente nas entre linhas do texto. E por meio do canto a voz do intérprete
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transmite aquilo que vive na sua memoria como um todo e ¢ sempre uma intengao totalizante
da vida ansiosa por se manifestar. Ao mesmo tempo reflete a memoria coletiva, a heranca
cultural de comunidade.

O funcionamento memorial, indispensadvel ao intérprete e ao ouvinte,
principalmente para o primeiro ¢, de acordo com Paul Zumthor, uma recriacdo de um saber a
todo o momento questionado em seus minimos detalhes. A memorizagdo ¢ sempre
acompanhada de uma relembranga, isto ¢, a recuperagdo de um saber passado, mas que sofre
uma releitura em cada performance, permitindo assim a ampliagdo desse saber. Esta recriagdo
da interpretagdo marca o ouvinte ou espectador, externando-se de forma imediata. “mas pode
ser que elas se exteriorizem em nova performance: o ouvinte torna-se por seu turno intérprete
e, em sua boca, em seu gesto, o poema se modifica de forma, quem sabe, radical”
(ZUMTHOR, 1997, p. 242).

O canto e o toque dos instrumentos exigem dominio e experiéncia por parte
do intérprete, pois todo o ritual da roda depende da relagdo harmoniosa e concreta entre canto,
instrumentagdo e as agdes dos dois capoeiristas que duelam. Através da cantiga, que se divide
em ladainhas, cantos corridos e quadras, o capoeirista toma conhecimento da historia, das
crengas, mitos, métodos e estratégias de treino e jogo. As ladinhas, proprias da capoeira
angola, sdo cantadas sem a participagdao do coro, privilegiando assim o solo do intérprete. A
ladainha abre o ritual, prepara o espirito € o corpo do jogador para o jogo, canta histdrias e
memorias da capoeira. Logo apds sua execugdo entre o coro cantando o refrao.

Quanto ao canto corrido e quadras, ambas sdo cantadas na capoeira angola e
na capoeira regional e, normalmente, versam sobre assuntos diversos, cantados sem uma
ordem especifica. Esse tipo de cantiga ¢ usado num jogo mais rapido uma vez que ela ¢
formada, geralmente, por dois versos, onde o solista canta um verso e coro responde ou outro.
As quadras apresentam uma estrutura de quatro a seis versos. Sendo assim apresentamos
alguns exemplos de ladainhas, corridos e quadras: **

[€eeecece (intérprete)

Ié, maior é Deus

1€ maior ¢ Deus

Pequeno sou eu...

O que tenho, foi Deus que me deu,
Na roda da capoeira,

Grande pequeno sou eu

1€ viva meu Deus camara (intérprete)
1€ viva meu Deus camara (coro) [...] (Ladainha de Mestre Pastinha)

2 As trés cantigas encontradas acima estdo presentes no CD anexo 4 tese. Elas sdo interpretadas respectivamente, por mestre
Pastinha e por mestre Jogo de Dentro.
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Esse ¢ homem ¢ valente (intérprete)
Eu sei sim sinhd (coro)

Esse homem ¢ valente,
Eu sei sim sinh6

Esse homem ¢ valente
Eu sei sim sinho (coro)

Ele vai te pegar,
Eu sei sim sinhd... (coro)

(Exemplo de corrido, dominio publico)

Vou dizer a meu senhor (intérprete)
Que a manteiga derramou

E a manteiga ndo é minha,

A manteiga € de 1010

Vou dizer a meu senhor (coro)
Que a manteiga derramou

A manteiga ndo era minha (intérprete)
Caiu no chio e espatifou

Vou dizer a meu senhor (coro)
Que a manteiga derramou [...]

Exemplo de quadra, dominio publico

E no texto cantado que os significados se revelam e alimentam o universo
subjetivo e social do capoeirista. Mas sem a voz, talvez estas mensagens perdessem valor ou
ndo transmitiriam com eficcia seus simbolos, isto €, se fossem apresentadas ao publico por
intermédio do texto escrito, talvez ndo produzissem os mesmo efeitos. E a cantiga também
pode reproduzir certos acontecimentos imediatos e instantaneos que surgem no ato do jogo,
em fracdo de segundos; um golpe, uma queda, uma brincadeira, um aviso. Podem ainda
afirmar o rito e o mito presentes na capoeira e, particularmente, sdo importantes para a
preservacao de uma dimensao religiosa, sempre presente na vida dos capoeiristas. Por meio da
relacdo entre cantar e tocar, com a finalidade de tornar compreensivel o que se estd cantando,
pode-se dizer que a musica na capoeira angola ¢ produzida a parti de uma sensibilizagao do
“angoleiro” para as minimas diferengas sonoras. Nesse sentido, embora no canto sejam
consideradas as notas alvo (sistema europeu), procura-se valorizar os menores tons

(microtons).
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Analisar as cantigas com a finalidade de compreender e demonstrar como o
negro 1€ sua propria histéria ou como o capoeirista pode produzir uma leitura consciente e
critica da nossa historia e da cultura afro-brasileira, torna qualquer comentario a respeito
pertinente. Dessa forma alguns mestres importantes da capoeira angola, como Mestre Moraes
e Mestre Jogo de Dentro, ambos influenciados pela teoria da ancestralidade africana e pelos
ideias de um movimento negro que se fortalece a partir da década de 1980, compuserem
cantigas que contestam a versdo oficial da historia do Brasil e da escraviddo transmitidas nos
livros e nas escolas. Eles afirmam que o negro ndo teve sua historia registrada, que a aboli¢cdo
foi uma farsa, questionando assim a importancia da Princesa Isabel no processo de aboli¢ao
da escravidao e que a verdadeira libertagdo do negro se deu através da luta e da resisténcia,
especialmente a partir das agdes de Zumbi dos Palmares, o verdadeiro her6i da secular batalha
contra a escraviddo. Assim na sua cantiga Dona Isabel que historia ¢ essa, Mestre Jogo de

Dentro (Jorge Egidio dos Santos) narra:

Dona Isabel que historia é essa?
O Isabel que historia € essa?
De ter feito a abolig3o.
De ser princesa boazinha,
que acabou com a escravidao.
Estou cansado de conversa!
Estou cansado de ilusao!
Abolicao se fez com sangue
que inundava esse pais,
que o negro transformou em luta
cansado de ser infeliz.
Aboligdo se fez bem antes
ainda fosse fazer agora
com a verdade das favela
ndo com a mentira da escola.
O Isabel chegou a hora
de se acabar com essa maldade
e de ensinar pros nossos filhos
0 quanto custa a liberdade.
Viva Zumbi nosso guerreiro!
Se fez herdi 14 em Palmares!
Viva a cultura desse povo!
A liberdade verdadeira,
que ja corria nos Quilombos
que ja jogava Capoeira!
Camaradinha! **

As relagdes de origem que a capoeira mantém com as religides afro-

brasileiras, entre eles, o candomblé e a umbanda, sdo fundamentais para a compreensdo e

# Cantiga extraida do Mestre Jogo de Dentro (Jorge Egidio dos Santos, 1965) V. I. Semente do Jogo de Angola.
1997. Pode ser escutada no CD anexo a tese. Interpretada pelo mestre Toni Vargas.
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execu¢ao da performance poética que ocorre durante a roda, permite que o ritmo e canto
conduzam as sensacdes e reacdes de intérpretes, jogadores e do publico, de um modo

ritualistico. Para Paul Zumthor, o ritmo ¢ um uma forma de existéncia (1997, p. 279):

A palavra ritmada e cantada contém poder de vida e de morte, lugar de
emergéncia de toda invengdo [...] a existéncia se concebe em termos de
ritmo. Tal € a chave das sabedorias, das artes, das praticas cotidianas,
assim como da sobrevivéncia do Estado.

Tal relagdo, no caso da capoeira angola, solidificou fundamentos, praticas,
um modo de se relacionar com a vida e cultuar o sagrado. Para muitos capoeiristas a capoeira
é sua propria religido, uma forma de venerar Deus, de exercer sua crenga e fé. A primeira
vista, ndo encontraremos muitas imagens ou agdes que nos remetem a rituais litrgicos
catolicos ou Afro-descendentes ou mesmo neopentecostais, contudo eles aparecem diluidos ao
ritual da ordem, na propria performance do capoeirista.

Durante a roda, o canto pode ser “puxado”,** por qualquer componente da
bateria, mas, em geral, seguindo uma hierarquia que comeca com os mestres, depois
contramestres, professores ou treneus, sendo deles a prioridade para o canto e para o toque
dos berimbaus. Cabe a eles a condug¢do da roda, a organizacdo da bateria. A partir de
observagdes participantes e visita a iniameros grupos/academias, encontramos algumas
variagdes quanto a execucao do canto durante a roda de capoeira angola.

Ha grupos onde o canto ndo pode ser “puxado” pelo capoeirista que ndo esta
tocando um instrumento, isto ¢, fazendo parte da bateria; em outros, quem canta ¢
exclusivamente os capoeiristas que tocam os trés berimbaus; em outros, o cantador pode estar
fora da bateria, mas lhe ¢ permitido o canto, como ocorre em quase todos os grupos de
capoeira de Sdo Luis, no Maranhao, entre eles, a escola de capoeira angola Laborarte. Quanto
a capoeira regional, ¢ mais costumeiro encontrarmos as cantigas serem cantadas por todos que
participam da roda, mesmo por quem ndo estd tocando instrumento, porém as mesmas

variacgoes, descritas acima, podem ser encontradas.

* Essa palavra é adotada por alguns grupos de capoeira e substitui o termo “cantado”. “Puxar” um canto é
comumente empregado em outras manifestagcdes folcloricas e musicais do Brasil, como no Bumba-Béi do
Maranhio e pelas escolas de samba. Nesses casos o intérprete ¢ chamado de “puxador” (cantador).
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3.2 TipOS DE PERFORMANCE E A POESIA CANTADA

A performance cantada (poética) pode variar de acordo com “o nimero
daqueles que o assistem ou partilham de seu papel e de acordo com a presenga ou auséncia de
instrumentos musicais” (ZUMTHOR, 1997, p. 234). O medievalista Paul Zumthor classifica a
performance em quatro casos: o primeiro, € mais tradicional, ocorre quando um intérprete
canta sozinho na presenga de um publico, seriam eles os cantores profissionais em todas as
sociedades. No segundo caso, dois intérpretes declamam ou cantam, de modo alternado, numa
espécie de disputa. A rivalidade imaginaria é uma das esséncias desse tipo de performance.
Tal tipo de performance pode ser encontrada na roda de capoeira angola, quando dois
capoeiristas alternam o canto com rimas improvisadas, de cunho desafiador, direcionadas aos
jogadores que estdo duelando, sempre acompanhados pela bateria de instrumentos e pelo
coro. Alguns intérpretes se destacam mais neste caso de performance que outros. A capoeira
maranhense se destaca por apresentar perfomers ou intérpretes que jogam o canto um para o
outro, por vezes, envolvendo um terceiro capoeirista na peleja poética. Um exemplo disso esta
na performance de mestre Assuero (gravada no video 04 do DVD anexo) na roda da Escola de
Capoeira angola Laborarte, quando em determinado momento de sua performance, ele passa o
canto para outro capoeira que esta ao seu lado. O novo intérprete improvisa sua rima, sempre
tendo o refrdo como base, realiza sua performance e depois devolve para o mestre Assuero.
Este tipo de performance poética tem como grande exemplo uma duplas de repentitas
fazendo um repente ou uma embolada, ou desafio, um para o outro. Aqui se caracteriza um
jogo entre as performances, um tipo de jogo que desvela a poesia.

Quanto ao terceiro caso analisado por Zumthor, seria o canto ou a
declamagdo de um solista acompanhado por um coro que pode sustentd-lo ou alternar com
ele. Essa seria a forma mais comum de performance nas civilizagdes africanas e afro-
descendentes, sendo a forma de performance principal da capoeira. Nesse terceiro tipo, a agao
do solista geralmente estd acima do coro “em duracdo, poténcia, em expressividade ou na
seqiiéncia de uma conven¢do” (ZUMTHOR, 2007, p. 234). A existéncia do coro se
transforma num outra performance produzida pelo publico, externo e interno da roda, que
responda ao coro. J4 o ultimo caso de performance assinalado pelo autor suico, o corre
quando o solista e 0 coro se tornam um so6, isto €, ndo ha um solista, todos cantam juntos.
Seria “o canto coral puro”, e tal tipo de performance pode apresentar uma forte fungdo social.
Nesse caso, o intérprete ¢ todo o grupo, ndo importando a quantidade membros (no minimo

dois) nem a divisdo de tarefas entre eles, caso seja necessario (ZUMTHOR, 1997, p.234). Um
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exemplo disso € a murga, criada no Uruguai, por volta de 1906, mas difundida na Argentina,
Chile e Espanha.

A murga ¢ género musical coral-teatral popular e, a0 mesmo tempo, ¢ o
conjunto (coral) que pratica tal género. O conjunto se divide entre o canto e a percussio,
apresentando-se fantasiados, principalmente, no carnaval. A murga também pode ser vista em
festas nacionais como festa de independéncia e aniversarios de cidades, por exemplo. Existe
em varios paises, como Uruguaio, Argentina, Espanha, Paraguai, entre outros. Suas cangdes
sdo sempre satiras sociais, recheadas de humor e critica a politica e a sociedade uruguaia,
assim como a politicos e personagens importantes de todo o mundo. Nao existe um solista,
todos cantam ao mesmo tempo cantigas com estrutura semelhante as velhas cantigas de
escarnio ¢ mal dizer em tempos medievais. O coro de varias vozes se torna um Unico
intérprete. No carnaval uruguaio, as apresentagdes de murga podem ocorrer juntamente com
das apresentagdes de grupos de candombe, pratica musical e festiva de origem afro-
descendente, tipica do carnaval uruguaio, que ¢ ritmada por tambores e que se aproxima
bastante dos ritmos brasileiros, como samba, afoxé, coco de zambé, jongo, entre outros. Eis

um foto de grupo tradicional de murga uruguaia:

Figura 5 - Grupo tradicional de murga uruguaia

Fonte: http://lasmurgas2010.blogspot.com/2010/08/la-murga.html

A performance do coro depende muito da intensidade da performance do
solista, da qualidade musical e ritmica da bateria, assim como do entusiasmo e envolvimento

dos dois jogadores. O solista, assim como qualquer outro componente da bateria, pode, em
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alguns momentos, cobrar mais intensidade, vibragdo e entusiasmo, por parte coro. A repeticao
do verso feita pelo coro ¢ fundamental para a desenvolvimento da performance e manutengdo
do ritmo do canto e do jogo. Por isso, quando o coro estd fraco ou responde fora do ritmo
ideal, ou ndo demonstra a euforia necessaria para manuten¢do do “axé da roda”, o solista ou
qualquer capoeira, que compdem a bateria musical, grita, canta, ou pode até parar a roda para
cobrar mais empenho de todos que participam da roda na resposta ao canto do intérprete.

A presenca do coral na roda de capoeira ¢ uma forma de performance e um
primeiro elo estabelecido com o publico. Cantando com o grupo, os espectadores tém a
chance de participar da execucao da roda e, portanto, da performance, de conhecer através das
cantigas algo da histéria da capoeira e compreender determinadas situagdes vividas pelos
jogadores durante o jogo. Quem toma essa iniciativa, funciona como uma espécie de
animador ou de zelador do ritmo e do coro, alguém que estd preocupado em preservar a
qualidade ritmica da roda. Porém, essa ndo ¢ uma funcdo especifica, oficial e qualquer
capoeirista que esteja na bateria pode assumir esse papel momentaneamente. E possivel
identificar esse momento através de algumas situagdes no canto: um incentivo mais brando e
indireto, através de expressoes como ““que beleza!”, “bonito!”” *““vao embora!”’. Ou por meio

de um incentivo mais direto, através de verbos no imperativo ou de frases que exigem a

participag¢do: “vai” “‘canta”, “‘repete” *“diz”’, ““‘quero ouvir”, “vamo cantar”. Ha ainda a

possibilidade de o solista pedir mais intensidade por parte do coro, através das proprias

cantigas, como por exemplo:

Cruz credo, ave Maria

Cruz credo, ave Maria (intérprete)
Eu cantava e gritava e ninguém respondia
Cruz credo, ave Maria (coro)
Essa roda é de mudo e eu ndo sabia
Cruz credo, ave Maria (coroQ
Eu cantava, gritava e o coro nao respondia
Cruz credo, ave Maria (coro)
Quanto mais eu cantava ninguém respondia
Cruz Credo, ave Maria (coro)
Cante comigo seu mogo até a luz dia
Cruz credo ave Maria [...].
Dominio publico

A performance do solista e do coro sd@o fundamentais para estimular os dois
jogadores que duelam e o proprio publico. Quanto mais o solista € o coro estiveram

sintonizados nos efeitos da performance, melhor serd a roda, mais “axé” ela terd. Dessa

forma, poderiamos considerar o solista como um primeiro intérprete € o coro como o



123

segundo. Ambos estdo conectados pela performance, pelo canto e pela musica. Isso se
estendera até o ouvinte/receptor que, envolvido pela energia poética que emana das
performances do solista e do coro e dos movimentos corporais desencadeados pelos dois
jogadores, se envolve com a obra poética oral de maneira espontanea e aberta. O prazer
originado na sensa¢do da ressondncia de um som produzido individualmente, pela voz ou
diretamente pelo corpo, independe de todo e qualquer significado, estd ligado a uma
intimidade primitiva, que uma vez apropriada, nos insere num contexto atualizado e dinamico
da produg¢do sonora e visual.

A poesia cantada representa a cultura e os ideais dos povos afro-
descendentes, pois essa ¢ uma dos modos essenciais de nascimento de sua comunicagao com
o mundo e de sua maneira de compreender a vida. Para civiliza¢des afro-descentes ndo existe
distin¢do entre canto e poesia, e isso marca definitivamente a poesia oral da capoeira, ou do
tambor de crioula no Maranhdo, por exemplo. Para Nietzsche, a “musica ¢ vitalidade pura” e
na reunido do som com a linguagem ¢ que nasce o “monumento poético”. Porém, a musica
ndo existe por si mesma, ela necessariamente ¢ instrumental ou € canto, ou seja, ¢
“modalidade” da linguagem. A linguagem cantada e a linguagem instrumental constituem o
universo poético da capoeira. O canto surge, na capoeira, como a fonte mais essencial de
transmissdo da mensagem poética, sem esquecer sua relagdo umbilical com a presenca da
bateria, garantindo assim a manuten¢do do ritmo e indica a velocidade e intensidade do jogo.
Ha grupos que executam com mais freqiiéncia essa instrumentalidade do que outros, os quais
optam por firmarem o canto como meio de condugdo da roda.

Diante da execu¢ao do canto, no ato de sua interpretagao, o capoeirista pode
produzir suas proprias cantigas ou reproduzir aquelas que pertencem ao dominio publico ou
que foram compostas por outros capoeiristas. Atualmente, a composicdo propria tem sido
exercida mais frequentemente, tanto na capoeira regional quanto na angola. De todo modo,
sob o olhar do publico, o intérprete surge como a o autor daquele canto, pois de acordo com
sua performance, a mensagem sera recebida de modo mais intenso pelo ouvinte/espectador e,
nele, vivera a lembranga daquele canto interpretado e que se propagou na voz € no corpo do

seu intérprete (ZUMTHOR, 1997, p. 224):

O intérprete ¢ o individuo de que se percebe, na performance, a voz ¢ o
gesto, pelo ouvido e pela vista. Ele pode ser também compositor de tudo ou
parte daquilo que diz ou canta. Se ele ndo o €, serd questionada a relagdo que
o liga ao(s) compositor(s) anterior (es). Acontece que o publico adota para o
intérprete 0 mesmo comportamento que adota para o autor: a lembranca ¢ o
titulo de uma cangdo se prendem ao nome de um dos seus cantores que a
propagam, a ponto de parecer como coisa sua [...].
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Em geral, ¢ possivel encontrar varias categorias de intérpretes, algo que
representa, segundo Zumthor, a “propria divisao do grupo humano em classes sociais”. Pode
ser um profissional pertencente a um grupo institucionalizado, que possui certos privilégios e
tem contato com o poder. Ainda de acordo com Zumthor, um paralelo possivel com esse tipo
seria 0 “poeta-xama das sociedades sem estado” (1997, p. 24), que assume certas fungoes,
como adivinho oficial, por exemplo, sendo remunerado em algumas delas. Porém ha grupos,
no continente africano, na América Central e Asia, por exemplo, que descartam qualquer
profissionalismo por parte do intérprete, pois a pratica da performance é um ato cultural,
ritualistico, muitas vezes atrelado ao modus vivendi do grupo ou de uma comunidade.

Normalmente, o mestre do grupo, ¢ o principal intérprete e o responsavel
principal pela formacdo dos alunos. Atualmente, mestres e professores estdo mais
profissionalizados, inseridos num mercado cada vez mais internacionalizado, comercial e
competitivo. Enquanto profissional que sobrevive da capoeira exclusivamente, ele adquire
poderes, respeito, fama, cria e executa normas, constroi redes de relacionamento no mundo
inteiro, exercendo sua atividade como um trabalho igual a qualquer outro. Hoje em dia,
especialmente na Europa e nos Estados Unidos, trabalhar com a capoeira significa ter uma
boa uma fonte de renda, sobretudo, por conta das inumeras oficinas ou workshops que
acontecem o ano inteiro, lotando as agendas de mestres e capoeiristas. Essa profissionalizagdo
iniciou-se a partir da década de 1970, quando os primeiros capoeiristas brasileiros chegaram a

Europa.

3.3 MOMENTO ATUAL: CAPOEIRA E O PROFISSIONALISMO

Houve um tempo em que os capoeiristas tinham outras profissdes, como
estivador, sapateiro, marceneiro, serralheiro, pedreiro, por exemplo, ¢ praticavam a capoeira
sem enxerga-la como uma forma de sobrevivéncia financeira. Era assim, por exemplo, antes ¢
durante os primeiros anos de desenvolvimento da capoeira regional e da capoeira angola, nas
décadas de 1930 e 1940. No entanto, até hoje encontramos capoeiristas que vivem de oficios
como aqueles citados acima, ndo tendo a capoeira como sua Unica fonte de renda. Na de 1980,
momento em que a capoeira regional era muito mais praticada e valorizada no Pais, alguns
mestres e professores de capoeira angola se organizaram enquanto centros de ensino e
divulgacdo de capoeira angola, para poder reconquistar espaco e respeito junto a comunidade
capoeiristica (REIS, 2000, p 163). Entre esses, destaca-se o Grupo de Capoeira Angola
Pelourinho (GCAP), fundado por mestre Moraes entre o final da década de 1970 e o inicio de
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1980, que foi importantissimo para organizar e agregar velhos e novos angoleiros,
promovendo assim a revitalizagdo da capoeira angola a partir desse periodo.

Gradativamente, a capoeira angola iria ganhando espago e reconhecimento e
mestres, como mestre Moraes, mestre Jogo de Dentro, mestre Cobrinha Mansa, entre outros,
que comecaram a se aventurar por terras estrangeiras promovendo oficinas e eventos que
serviram para divulgar a capoeira angola e cultura afro-brasileira pelo mundo. Desse modo,
abriu-se um intercambio que me permitiu a migra¢do de varios capoeiras para a Europa e
Estudos Unidos, durante as duas ultimas décadas do século XX e a primeira década do século
XXI. A profissionalizagdo do capoeirista de hoje surge, em grande parte, por essa migracao
para o exterior, tendo em vista melhores os melhores salarios, boas condi¢des de trabalho e o
reconhecimento publico de sua atividade, o que levou muitos mestres e professores de
capoeira a viverem economicamente da capoeira.

Desde a organizacdo e divisdo da capoeira em angola e regional, a partir de
1930, houve uma necessaria adaptagdo dos capoeiristas as novas perspectivas que surgiram
com a valorizagdo e reconhecimento por parte de intelectuais, da midia e do poder publico. A
capoeira passou a ser reconhecida como um produto nacional, mas de origem e criagdo
regional, um “jogo” genuinamente afro-baiano, por possuir origens africanas, mas
desenvolvida no Brasil,* mas tendo como lugar de organizagio e institucionalizagdo a Bahia.
Diante dessas novas configuragdes, a partir da terceira década do século XX, o capoeirista
passou a ter uma possibilidade real e concreta de viver financeiramente da capoeira.
Entretanto, apesar da valorizagdo e do reconhecimento enquanto atividade tipicamente
nacional, a situagdo social e econdmica do capoeirista continuava exigindo que tivesse outras
fontes de renda.

O mestre ¢ a referéncia a ser seguida pelo aluno, pois carrega consigo os
fundamentos da capoeira, o conhecimento estratégico do jogo, a agilidade e malicia. Em
geral, ¢ o mestre quem transmitird os elementos da performance, como uma espécie de
modelo. Sua forma de cantar, os gestos, a maneira como se veste, seus movimentos corporais
no jogo, sua mandinga, serdo estudados e até copiados por seus discipulos, dando assim
continuidade a propria capoeira. Mas essa transmissdo se da muito mais pela execugdo e

repeticdo, onde o olhar surge como o sentido mais importante. “A forma de transmissao do

* “Entre as duas primeiras décadas do século XX, intelectuais e a classe média carioca tentaram conceber um
projeto parecido na capoeira do Rio de Janeiro. E desse periodo a idéia de que a capoeira nasceu na Bahia
comecgou a ser divulgada, especialmente por Mestre Bimba e Patinha e por intelectuais ¢ artistas ligados a
esses mestres como Jorge Amado, Pierre Vergé, Caribé, entre outros” (REIS, 2000, p. 48).
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conhecimento na capoeira ¢ basicamente oral, sendo, portanto, fundamental para os alunos a
observagao e a experimentagao” (REIS, 2000, p. 76).

O mestre ndo verbaliza, ele mostra, executa, sua propria performance ¢
acontecimento revelador dos caminhos didaticos que o aluno devera seguir para se tornar um
grande capoeirista. Os passos dessa transmissao de conhecimento passam pela observagdo do
aluno a postura do seu professor enquanto canta, ao olhar atento sobre os gestos e mimicas
que, por ventura, o mestre venha a fazer, ou ainda, o modo como toca o berimbau, suas
técnicas de jogo e combate. A propria acdo do mestre e do professor na roda, ja ¢ uma aula
para o capoeira iniciante. Muniz Sodré analisa que o mestre ndo conceitua aquilo que ensina,
ele mostra, executa. Seu corpo ¢, a0 mesmo tempo, matéria de aprendizado e de ensinamento

(1983, p. 211):

O mestre capoeirista negro ndo ensina a seu discipulo — pelo menos de
maneira como a pedagogia ocidental entende o verbo ensinar, ou seja, o
mestre ndo verbaliza nem conceitua o seu saber para doa-lo
metodicamente ao aluno. Também ndo interroga, nem decifra. Ele inicia:
cria condigdes de aprendizagem, (formando a roda de capoeira) e assiste
a elas. E um processo sem qualquer intelectualizardo, em que se busca
um reflexo corporal comandado, ndo pelo cérebro, mas por algo
indeterminado resultante dessa iniciagdo do corpo.

Sobre a importancia e performance do mestre, nos dedicaremos mais
minuciosamente no capitulo seguinte. Por enquanto, nos resta compreender o mestre como
aquele que teria a performance ideal na capoeira, isto ¢, como modelo, em todos os aspectos
do jogo: mandinga, interpretacdo, fundamento, agilidade, toque do berimbau, didatica, a ser
seguido por seus alunos e mesmo por capoeiristas de outros grupos. Evidente que ha mestres
que se destacam mais que outros, em um ou mais aspectos, mas sua interpretagdo, seu
conhecimento sobre os fundamentos da capoeira e sua agilidade e experiéncia durante o jogo,
sua malicia e criatividade s3o alguns dos elementos que levam ao reconhecimento publico de
sua maestria. E todo esse processo se dara de modo visual e oral, embora cada vez mais, se
percebe a presenca da linguagem escrita no universo da capoeira, seja por meio de
publicagdes elaboradas por mestres e pesquisadores, ou por autobiografias ou até por
avaliagdes escritas (algo bem recente), aplicadas em alguns grupos de capoeira angola.

E evidente que a formagdo de um capoeirista, e principalmente dos mais
velhos, passa pelas vivéncias e saberes acumulados e extraidos das experiéncias cotidianas e
por meio dos ensinamentos e da palavra de seu mestre. Seu corpo se nutre das sensacdes, das

experiéncias e observagdes cotidianas, que variam das mais simples as mais complexas,
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recolhidas ao longo de sua histéria individual e coletiva, seja por meio do que ele vé ou
escuta, ou por meio de algo que ele proprio vivenciou. Embora, atualmente, os capoeiristas
das novas geracdes procurem a leitura, a internet e conhecimento académico como forma de
aprendizado, ainda assim, a capoeira se alimenta dos saberes transmitidos pela voz e pela
pratica e execucao exaustiva de movimentos, cantigas e instrumentos. Olhar, escutar, falar e

cantar sao indispensaveis para a constitui¢ao da identidade do capoeirista enquanto tal.

3.4 DA FUNCIONALIDADE DA PERFORMANCE POETICA

O jogo possui um dinamismo e diversidade que refletem o proprio sentido
de estratégia, onde hd muitas variantes e possibilidades de ataque e defesa, embora haja uma
repeticdo de golpes e do ritmo musical durante a roda. Contudo, cada jogo ¢ diferente do
outro, exigindo do capoeirista uma variedade de defesas, movimentos, golpes e fintas. Os
golpes e contragolpes nascem da relacdo de oposicao entre eles, um jogo de perguntas e
respostas. Quando eu ataco, o outro defende, mas este pode me contra-atacar, tentando e
surpreender ¢ 0 mesmo pode ser feito por mim. Isso fera um sistema onde os golpes se
interpelam e transformam-se mutuamente, estabelecendo relagcdes uns com os outros. A
capoeira constitui-se, dessa forma, como uma pratica cultural e ladica que se organiza
sistematicamente, cuja articulacdo interna ¢ integrada ocorre necessariamente em funcao roda,
marcada pelos toques do berimbau e dos outros instrumentos, pelas cantigas e interpretacao
dos principais intérpretes, pela ginga e movimentos corporais.

Nesse contexto da roda, o cantador visa uma performance que estimule e
valorize os praticantes e o publico. Este fator de acdo/recepgdo da interpretacdo ¢ o motor que
permite maior criagdo corporal e fisica por parte dos jogadores. Tal circunstancia ¢ a propria
condicdo natural de desenvolvimento da performance poética na medida em que ndo é imovel,
mas nomade, isto ¢, sua natureza ¢ mutavel. Logo, podemos considerar que o capoeirista
passa por uma mutacdo constante durante as rodas, quando diante do espetaculo ele assume
varios tipos; artista, lutador, cantor, musico, compositor. O grande intérprete retine todos
esses elementos, € 0 mestre, teoricamente, € o capoeirista que reune todos esses tipos em si. O
intérprete precisa estar acompanhando atentamente o desenvolvimento do jogo e estar a olhar
toda a estrutura da roda, cabendo a ele a importante funcdo de se comunicar com os
capoeiristas, lancar as cantigas de acordo com as situagdes vivenciadas no jogo, acompanhar

as agoes dos dois capoeiristas.
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Da sua parte, o capoeirista que joga deve atentar-se ao que estd sendo
cantado, escutar e interpretar as mensagens transmitidas no canto de acordo com o tipo de
jogo proposto pelo outro capoeira. O jogo ndo transcorre independente da musica e do canto,
pelo contrario, ele se sustenta nesse inter-relacionamento entre performance musical e
performance fisica (desempenho). O tipo de jogo praticado e o tipo de toque executado no
berimbau sao inseparaveis, visto que o ultimo determina o estilo que € praticado, se regional

ou angola e também as suas variacdes internas, como nos sugere Leticia Reis (2000, p. 168):

As variagdes no interior do mesmo, além de impor também o andamento
ao jogo (se “amarrado” ou “solto”, isto €, se lento ou rapido). Assim, os
jogos de capoeira e os toques de berimbau sdo elementos constitutivos de
um mesmo sistema, guardando estreita relagdo entre si [...]. Além de ser
responsavel pelo estilo e tipo de jogo que se realiza, o berimbau
determina também o ritmo das musicas de capoeira que compreendem as
ladainhas, as quadras e os cantos corridos. “As cantigas de capoeira estdo
intimamente relacionadas aos toques de berimbau ¢ também aos jogos.

A performance poética da capoeira surge na relacdo entre o canto e o
movimento corporal do jogador, na articulagao da voz do intérprete com o ritmo imposto pela
bateria musical, na diversidades de gestos e expressdes faciais que compdem um arsenal de
interpretacdes e comportamentos oriundos dos variados contextos que um jogo e a roda
podem apresentar: a luta, o ludens, a guerra, o palco, o esporte. Tais contextos garantem a
diversidade ¢ a dindmica da roda, pois cada jogo traz uma situagdo diferente, exige novos
caracteres, pois 0 proximo jogo nunca sera semelhante ao anterior. E no jogo que a poética da
capoeira se realiza, mesmo diante dos seus diferentes aspectos, pois, originalmente, a poesia
surge durante o jogo € como jogo. A capoeira seria, portanto, o jogo de rimas e ritmo, o jogo
de palavras e interpretagdes, o jogo de movimentos corporais perante o outro, o jogo de agdes
e comportamentos, o jogo de idéias.

A academia de capoeira ¢ o espaco onde o capoeirista estuda, treina,
confecciona instrumentos e, em alguns casos, até mora. Ela ¢ a universidade do capoeirista,
onde ele tera contato com mestres mais velhos, aprendera a tocar instrumentos, conhecera
outros ritmos musicais € outras manifestacdes da cultura popular brasileira, aprendera sobre a
historia e o fundamento da capoeira se formara como capoeirista e professor. Enquanto sede
do grupo, ela sintetiza todo um projeto de formagao, preservagdo e continuidade da capoeira.
A roda seria exatamente o momento mais esperado dentre todas as atividades desenvolvidas

numa escola ou academia de capoeira, por isso ha toda uma preparagdo do lugar, o que inclui



129

sua limpeza, montagem e afinagdo dos instrumentos, e até mesmo certos ritos de protecao e
limpeza espiritual da escola.

Em algumas academias de capoeira angola existem altares que
homenageiam o orixd do mestre ou professor, com imagens, velas, oferendas, incenso, e que
protegem a casa contra aquilo que vem da rua. Ha também, em algumas academias, a
presenca de um mario, espécie de decoragao feita de palha de coqueiro, que € posta no alto da
porta de entrada da academia a fim de proteger a casa dos maus espiritos, das coisas ruins do
dia-a-dia que vem da rua, limpando as pessoas que por ali passam. Pratica essa presente em
terreiros de candomblé ou umbanda. Além do valor espiritual e mitico que possuem, tais
aderecos compdem a decoragdo do lugar, do palco da performance. Portanto, uma
performance estd sempre atrelada ao espaco, ao ambiente onde o evento € realizado. Por isso,
o espago onde se realiza a roda e os treinos de capoeira ¢ sempre ornamentado com simbolos,
imagens, murais de fotos relativos ao grupo e a personagens da historia da capoeira,
instrumentos como berimbaus e outros artefatos ligados a capoeira e a cultura negra e local. A
seguinte fotografia de um saldo da escola da capoeira angola Matrod no Maranhdo nos mostra
parcialmente cabacgas expostas na parede, duas faces de negros esculpidas em madeira presas
a parede e um banner com a simbologia do grupo, além dos bancos colocados nas laterais para

servirem de acentos para os capoeiras durante a roda:

Figura 6 - Saldo de roda da Escola de Capoeira angola Matroa — Sao Luis, Maranhao

Foto: Nelsinho Brito
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Entretanto, ha de se ressalvar que a capoeira também ¢ realizada em
ambientes externos, em ruas ou pragas, por exemplo, denominadas, atualmente, como rodas
de rua. A prética da capoeira se iniciou exatamente na rua, nos largos, nas pracas dos centros
urbanos com 0s negros escravos € somente apos o surgimento da capoeira angola e da
capoeira regional no inicio do século XX, ela passou a ser realizada e ensinada num ambiente
fechado e particular, surgindo assim as escolas ou academias de capoeira. Contudo, ndo
podemos esquecer que algumas academias de capoeira esportiva, voltadas para o ensino do
desporto e do combate, foram criadas no rio de Janeiro, entre a primeira e segunda décadas do
século XX. As apresentacdes de rua ainda fazem parte capoeira, mas nem todos os grupos a
realizam com frequéncia. E mais comum os grupos realizaram rodas em datas comemorativas
ligadas a propria capoeira e historia do negro como, por exemplo, o dia da Consciéncia Negra,
20 de novembro; a data de aniversario de mestre Pastinha, 05 de abril, o dia 13 de maio,
Aboligdo da Escravidio,*® o dia da Independéncia do Brasil, 07 de setembro, entre outras

datas.
3.5J0GO E POESIA: UMA RELACAO ORIGINAL

A relagdo poesia e jogo ¢ uma relagdo original. Desde as culturas mais
antigas, a poesia nasceu durante o jogo e na forma de jogo,"” um jogo sagrado que, mesmo
tendo um carater sacro, jamais deixou de ir ao limite do divertimento, da alegria e da
extravagancia (HUIZINGA, 2007, p. 36). Mas de que modo esta relagdo se realiza na
capoeira? Como um jogo sé€rio ou como uma brincadeira? Uma vez definido isso, como a
poesia aparece durante o jogo? Sabemos que em algumas linguas, a palavra jogo quer dizer ao
mesmo tempo jogar e brincar, como no francés - jouer, no inglés - to player, no alemao -
spielen e no espanhol - jugar (HUIZINGA, 2000, p.07), contudo, em portugués, essa palavra

nao incorpora os dois significados simultaneamente.

4 Varios sdo os capoeiras que renegam essa data por considerarem que a verdadeira luta pela liberdade dos escravos se deu
através de Zumbi, no Quilombo de Palmares. Zumbi seria o verdadeiro libertador dos escravos, logo, para muitos grupos
de capoeira angola, a verdadeira data que deve ser celebrada é o dia da Consciéncia Negra, quando se comemora também
a data de morte de Zumbi. Quando realizam rodas de apresentacdo no dia 13 de maio, seria mais uma forma de protesto
contra essa suposta “abolicdo da escravatura”. Mestre Moraes compds uma cantiga que narra exatamente a insatisfagdo e
dessa mentira /¢ que da miséria eu ndo saio.

“Em sua fungdo original de fator das culturas primitivas, a poesia nasceu durante o jogo e enquanto jogo — jogo sagrado,
sem duvida, mas sempre, mesmo em seu carater sacro, nos limites da extravagancia, da alegria ¢ do divertimento. Até aqui
ndo se trata de satisfagdo de qualquer espécie de impulso estético. Este se encontra ainda adormecido na experiéncia do
ato ritual enquanto tal, do qual a poesia surgiu sob a forma de hinos e odes criados num frenesi de éxtase ritualistico [...] ”
( HUIZINGA, 2007, p.136).

47
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Na capoeira angola, a idéia de jogo esta profundamente relacionada a idéia
de brincadeira ou vadiacdo, expressao muito usada pelo capoeirista em rodas e treinamentos
para representar a ludico, a picardia que devem existir durante o jogo. A roda seria uma
realizacdo séria e festiva ao mesmo tempo e, por isso, € possivel pensarmos na capoeira como
sendo o jogo da vadiacdo.*® Partindo dessa idéia, é possivel estabelecer um encontro entre o
jogo e a poesia a partir do ladico, da picardia, da festa. No jogo, o capoeirista & serio e
comico, ¢ cauteloso e expansivo e em varios momentos, ele entra naquele estagio original e
primitivo, em que se reaproxima da infancia, quando era apenas agir e sentir. John Huizinga

nos oferece importante contribui¢do a esse respeito com a seguinte analise (2008, p.88):

Se a seriedade so pudesse ser concebida nos termos da vida real, a poesia
jamais poderia elevar-se ao nivel da seriedade. Ela estd para além da
seriedade, naquele plano mais primitivo e origindrio a que pertencem a
crianga, o animal, o selvagem e o visionario, na regido do sonho, do
encantamento, do éxtase, do riso. Para compreender a poesia precisamos
ser capazes de envergar a alma da crianga como se fosse uma capa
magica, e admitir a superioridade da sabedoria infantil sobre a do adulto.

As relagdes entre poesia e jogo atravessam os séculos de historia e
desenvolvimento das sociedades. Uma esta ligada a outra da mesma forma que oxigénio ¢
fundamental para nos mantermos vivos. A poesia nasceu de nasceu numa ag¢ao ludica, ligada a
festa e ao riso. Disse John Huizinga no seu Homus ludens (2008): “a fung@o do poeta continua
situada na esfera ltdica em que nasceu. E, na realidade, a poiesis € uma fun¢ao ladica. Ela se
exerce no interior da regido ludica do espirito, num mundo proprio para ela criada pelo
espirito [...]” (2008, p.89). Nas civilizagcdes mais antigas a poesia estava diretamente ligada a
rituais e estes por sua vez, sempre estavam ligados a jogos, a brincadeiras, que revelam, em
sim, a poesia ali produzida e transmitida. Em qualquer civiliza¢do, sobretudo nas culturas
arcaicas, a poesia desempenha uma fungdo vital, simultancamente litargica e social,
ultrapassando assim, sua fun¢do estética. “Toda a poesia da antigliidade ¢ simultaneamente
ritual, divertimento, arte, inven¢do de enigmas, doutrina, persuasdo, feiticaria, adivinhacao,
profecia e competi¢ao” (HUIZINGA, 2008, p. 88).

Exemplos dessa estrutura podem ser encontrados na antiga poesia

finlandesa, através da poesia épica popular, Kalevala, que reune eclementos miticos,

* De acordo com Edson Carneiro, “dé-se o nome de capoeira a um jogo de destreza que tem suas origens em Angola. Era
antes uma forma de luta, muito valiosa na defesa da liberdade de fato ou de direito do negro liberto, mas tanto a repressdo
policial quanto as novas condi¢des sociais fizeram com que ha cerca de cinquenta anos, se tornasse finalmente um jogo,
uma vadiacdo (os grifos sdo meus) entre amigos [...]” (CARNEIRO, Edson. Capoeira. Rio de Janeiro: Ministério da
Cultura — Fundagdo Nacional de Arte - FUNARTE, 1975).
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exotéricos, enigmas € a competi¢ao entre o que narra e aquele que ouve. Outro exemplo
historico da relagdo poesia e jogo nas civilizagdes mais antigas ¢ o hai-kai japonés, que “foi
certamente, em sua origem, um jogo de rimas em cadeia, iniciado por um jogador e
continuado pelo seguinte” (HUIZINGA, p. 91). No Brasil, encontramos no Repente, na
Embolada e no Cordel, formas de poesia que se caracterizam pelo desafio, pela disputa entre
dois ou mais intérpretes, pelo jogo, e que surgem da articulagdo da voz com o corpo, do ritmo
dado a cada verso com o ritmo musical imposto por uma viola, da melodia com a disposi¢ao
sildbica dos versos, sem deixar de transmitir as impressdes dos poetas sobre sua sociedade,
cultura e historia.

A capoeira se apresenta como uma manifestacdo social e artistica que
envolve luta, jogo, musica, ritual e poesia em perfeito estado harmonico, encontrando na voz
e no corpo do capoeira 0 modo de sua transmissao e divulgacdo. Desde a formacao da roda, o
carater de jogo fica evidente, pois se faz necessaria a criagdo de um espaco, de um ambiente,
organizado por regras ¢ fundamentos transmitidos de mestre para discipulos ao longo de
décadas. Embora seja possivel visualizar e perceber o canto e a recitagdo na capoeira como
uma forma de desafio, na medida em que aquilo que estd sendo cantado pelo intérprete ¢é
diretamente transmitido como uma mensagem recheada de significados para os jogadores,
podendo haver ou ndo a participagdo de outro intérprete, improvisando e construindo rimas
que provocam, ou mesmo, que auxiliam na producdo dessa mensagem que chegara aos
ouvidos, obrigatoriamente atentos, dos dois jogadores que duelam durante a roda, é preciso
notar também que toda a natureza da roda estd alicercada no jogo, na combinagdo de
elementos antagdnicos, mas que a0 mesmo tempo se completam, gerando assim um ambiente
propicio para a poesia oral, sobretudo.

A capoeira exige o jogo dos corpos, o jogo das vozes, o jogo das rimas, o
jogo entre os instrumentos, que precisam entrar em sintonia com o berimbau. Mas tais jogos
surgem em prol de um propoésito bem especifico, isto €, a produ¢do de um axé na roda, isto é,
de uma energia poética que estimule e guie os dois jogadores durante a roda. Tudo estad
direcionado para esse momento. A musica nutre o contexto do jogo e determina o ritmo e a
intensidade de cada performance fisica. A poesia oral na capoeira nasce, portanto, no
acontecer de cada jogo, na sintetize combinatoria entre verso, musica, interpretacao e
recepgdo do que ¢ cantado, gesticulado e projetado com imagem durante a roda de capoeira.
A poesia oral ¢ mais ludica que estética, disse certa vez Pau Zumthor (2010. p. 300), criando
as condigdes para o divertimento, o ensinamento, a luta. A capoeira reiine na roda todos esses

elementos, pois todo jogo ¢ esta umbilicalmente ligado ao rito e a poesia. A palavra cantada
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na capoeira ¢ uma celebragdo e seria bastante estranho encontrar algum espectador entediado
ao invés de comovido e com o riso no rosto. A celebracao da roda de capoeira ¢ pura alegria
em movimento, produzido pelo jogo fisico e pelo jogo poético das diferentes performances.

Performance nada mais ¢ do que uma grande festa. (ZUMTHOR, 2010).
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4 DO MARANHAO A PARIS: AS PERFORMANCE DE MESTRE PATINHO E
PROF. FUBUIA

Na poesia se aninha a esperanc¢a de que um dia
uma palavra dird tudo. O canto exalta a
esperancga, e, emblematicamente, a realiza. Isto
porque a poesia oral da a voz sua dimensao
absoluta; a linguagem humana, sua medida
maxima. Dai as duas fungBes que,
simultaneamente ou alternativamente, ela
cumpre para noés: uma de divertimento, que
suscita 0 saber ou provoca 0 riso: a outra,
ativa, sacraliza, especifica ou detona a agao.

Paul Zumthor #°

Esta pesquisa busca analisar e descrever os processos de transmissdo e
recepcao da poesia oral existente na capoeira angola. Para tanto, seguindo a orientacao tedrica
de Paul Zumthor, a qual propde que o modo de transmitir a poesia oral se da pela performance
de um ou mais intérpretes, analisaremos algumas performances de capoeiristas. A
performance ndo exige apenas a presenca da voz, mas também o trabalho do corpo, que
participa voluntaria ou involuntariamente por meio de expressoes faciais, gestos, movimentos
corporais, risos, choros, respiracdo. Vimos, ao longo dessa pesquisa, que a roda de capoeira
angola ¢ um lugar propicio para a execu¢do de uma performance poética. O cantador-
intérprete ou performer estd constantemente em agdo, produzindo, regendo, cantando,
jogando, lutando, sempre interessado na qualidade do espetaculo, por assim dizer, o que inclui
a busca pela riqueza estética verbal, sonora e visual, e também a dedicacdo e animag¢do dos
jogadores e espectador.

A roda de capoeira ¢ um lugar de produgdo da poesia oral, onde o mestre ou
professor, ou qualquer capoeira, ¢ potencialmente um performer e, consequentemente, um
poeta, visto que a sua interpretacdo esta na origem do poema oral (ZUMTHOR, 2010, p. 232).
Porém, poeta significa aqui assumir varios papéis: “compor o texto ou dizé-lo; e, nos casos
mais complexos (e mais numerosos), de compor uma musica sobre ele, canta-lo ou
acompanha-lo instrumentalmente” (ZUMTHOR, 2010, p. 232). Logo, seguindo tal idé¢ia,
compreende-se que o capoeirista ¢ um poeta que canta, toca instrumentos, compde sua

cantiga, rege a roda e sua orquestra (a bateria de instrumentos), além de jogar, lutar e dangar.

¥ ZUMTHOR, Paul. 2010, p.15
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Os vérios papeis do capoeirista numa roda exige uma complexa rede de
técnicas e recursos que irdo compor sua performance poética (diferente de sua performance
fisica), sendo que cada capoeirista pode assumir esses papéis, € possui sua propria
performance. Esta iltima nunca se repete e ¢ isso que garante a variedade e complexidade do
poema oral. Na capoeira, encontramos uma diversidade de performances na medida em que
cada capoeirista cria diferentes combinagdes e técnicas de interpretacdo do poema. Alguns
gesticulam mais que outros, ha aqueles que sdo mais tragicos em seu canto € expressoes, mas
ha também os mais desinibidos, mais comicos e irreverentes. Ha outros que buscam um tom
de voz mais alto, enquanto outros priorizam um tom mais baixo. Enfim, as particularidades de
cada intérprete durante a execucdao de sua performance, gera uma multiplicidade quanto a
producdo e transmissdo do poema oral. A performance poética ¢ movel, particular,
espontanea. Ela se realiza no aqui e agora, na apropriacdo do espago e do tempo, na presenca
do espectador ou do ouvinte, na aplica¢dao do corpo e voz do intérprete.

Diante de tais pressupostos, a performance poética do capoeirista constitui
uma das esséncias dessa arte-luta-jogo. Sem a interpretagdo das cantigas ou mesmo sem a
regéncia correta do berimbau gunga e da bateria de instrumentos a roda ndo aconteceria. A
interpretacdo leva 4 teatralizagdo, a dramatiza¢do ou a comicidade, sendo que ambos podem
perfeitamente existirem simultaneamente na interpretagdo de um mesmo capoeirista. Podemos
ainda verificar que tal interpretagdo ¢ na verdade uma atuagdo, sobretudo quando assistimos
uma roda de capoeira angola. O angoleiro ¢ em varios momentos um ator, seja quando
interpreta uma cantiga ou quando joga na roda. Ela é ator quando interpreta uma cantiga,
levando aos demais capoeiristas € o publico a sensagdes e acdes variadas; alegria, surpresa,
preocupacdo, medo ou ainda puro desejo de mover o corpo, de canta, de dancar (ver video 03
no DVD Anexo, performance de mestre Assuero). E durante o jogo, o capoeira precisa
incorporar a sua performance fisica um série de truques em varios momentos: precisa
disfarcar, fingir, fazer expressdes de dor ou de alegria que possam confundir seu oponente.
Ele atua, encena, se utiliza de uma teatralidade com a finalidade de confundir, de ludibriar o
outro jogador.

Tal aspecto permite que o espectador participe da performance, de fato a
produzir sua propria performance. Quanto ao jogo, durante o duelo, o angoleiro atua visando
o disfarce, visando enganar outro a ponto de esconder sua real intencdo e seu golpe final. Ele
se transforma no ator, pois toma consciéncia da presenca do espectador, quando realiza sua
movimentagdo e performance poética pensando em satisfazer os interesses de todos que

compdem a roda: o interesse do jogador em ser motivado e guiado pelo canto, pelo ritmo; o
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interesse do publico em sentir prazer, em participar da roda, seja cantando, batendo palmas,
dangando, ou ainda pelo puro prazer de cantar, tocar e jogar a capoeira.

Jogar da capoeira angola exige uma teatralizagdo, uma performance que vai
além do desempenho fisico, pois trata-se de uma simulag¢do de golpes e movimentos, isto &,
atacar sem precisar, necessariamente, tocar ou machucar o oponente. O aspecto cénico surge
na medida em que o capoeira procura disfargar suas intengdes dentro do jogo, promovendo
um tipo de jogo menos objetivo, menos direto, mais ludico e malicioso, a0 mesmo tempo.
Encenando, ele pode ludibriar o outro, modificar sua estratégia de jogo, descansar e recuperar
o folego, bem como tornar o jogo menos marcial, mas mais artistico. Na capoeira angola,
prioriza-se um jogo em que a estratégia seja estruturada numa preparagcdo constante do
movimento, onde ndo se define no primeiro movimento, mas sim num terceiro ou quarto
movimento, partindo sempre da hipotese que meu parceiro de jogo esta preparado para cada
golpe dado, para cada ataque e defesa, entdo, € preciso surpreendé-lo, armar uma armadilha
com movimentos € gestos aparentemente despretensiosos. A encenacdo € o elo a brincadeira e
a luta, entre o ludico e o combativo, contribuindo assim para criar o disfarce, para deixar o
jogo menos objetivo e mais “mandingado”. Segundo José¢ Luiz. C. Falcdo em O jogo da

capoeira em jogo e a construgdo da pratica capoeirana (1998, p. 26):

O jogo da capoeira € uma espécie de negociacdo aparente em que cada
capoeirista procura ampliar cada vez mais o seu repertorio, a partir de
improvisagdes, teatralizacdes e ritualizagdes. Nao se trata, pois de um
confronto direto, mas de uma constante simulacdo de ataques e defesas,
mediada pela ginga numa ambigiiidade, na qual o ladico e o combativo se
interpenetram.

Na roda de capoeira angola, todos que participam executam acgdes com a
intencdo de provocar efeitos nos outros. Dentro do cotidiano de uma academia de capoeira
angola hd uma definicdo do jogo bastante simples e didatica que ¢ sempre transmitida para
cada capoeira iniciante: Jogar capoeira ¢ basicamente um jogo de perguntas e respostas, ou
seja, quando um jogador faz um movimento, ele estd perguntando, enquanto que o outro, ao
realizar seu movimento, responde a pergunta que lhe foi feita. “Cada um dos jogadores
influencia diretamente e a forma que o outro jogador se movimenta. Essas influéncias, por sua
caracteristica de perguntas e respostas continuas, criam uma dinamica” (PELED, 2009, p.03)
complexa e multipla, que se caracteriza por uma movimentacao circular constante dentro da

roda. Logo, podemos afirmar que o jogo da capoeira angola exige uma performance fisica,
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visto que corpo precisa esta preparado, treinado, mas também exige uma performance
artistica, cénica na medida em que visa-se a simulagdo, o disfarce.

Porém, o jogo de perguntas e resposta também provoca efeitos e reagdes no
espectador, pois a performance teatral e ludica dos dois jogadores clama pelo olhar, pela
atencdo, pelo envolvimento. De fato, a performance cénica, musical e lidica gera uma
performance exterior, isto ¢, a performance do proprio publico. Cada acao realizada dentro da
roda ¢ intencionalmente uma tentativa de desenvolver o jogo, de criar as condi¢des para
estabelecer uma constante comunicagdo e interacdo entre o par que duela e o publico que
assiste. Contudo, nem toda roda apresenta um publico, mas é importante considerar sempre a
presenca dos outros capoeiristas que esperam para jogar € que estdo a cantar, a tocar, a
observar, como espectadores privilegiados. De toda forma, a roda de capoeira ¢ um espago em
que todos participam e contribuem para a sua execucdo, seja como capoeirista, como
espectador.

Neste capitulo, analisa-se a performance poética do capoeirista na roda de
capoeira angola, quando ele se propde a produzir e transmitir o poema oral. Nesse caso,
entendemos o poema oral como uma obra que reune uma série de aspectos estruturantes e que
¢ composto por diferentes meios técnicos (repetigdes, ecos, mimicas, expressoes faciais,
onomatopéias) e diferentes formas de linguagem. Assim, a performance poética na capoeira
agrupa uma variedade de aspectos e possibilidades: se alimenta tanto da linguagem verbal,
quanto da linguagem ndo verbal, ¢ visual e auditava simultaneamente, reune elementos da
danga, do teatro, da luta e do esporte, ¢ ludica e combativa.

Logo, pensar e analisar a performance poética de um capoeira significa
compreender a presenca de outras performances: a teatral, a instrumental e ritmica, a
performance do publico, a regéncia ou dire¢do da roda. A capoeira ¢, entdo, uma expressao da
cultura brasileira que reune na sua estrutura macro o jogo, a luta, a danga, a brincadeira ¢ a
seriedade, o improviso € o ensaio arduo (treinamento, repeti¢dao). Portanto, a capoeira pode ser
entendida como um forma de arte bastante ampla e plural que se realiza na performance, num
estado de agir estético e técnico que gera saberes e produz uma poética plural composta por

diferentes linguagens artisticas. Para Flavio Soares Alves (2003, p. 01):

A capoeira, numa perspectiva artistica, nos remete a um campo de saberes
ligados a sensibilidade. Assim, mais do que perceber o corpo como um
agente habilidoso — que detém conhecimento e poder — o capoeira se abre
para a percepgdo das sensacdes, advindas das experimentagdes do corpo com
a arte. Desta maneira, os corpos na capoeira entram num limiar de arte que
revela redes de sentido desta manifestagdo.
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A performance poética da cada capoeira ¢ particular e estd ligada aos seus
valores, ideologias, interesses e histéria de vida, mas também passa pela relagdo com a
sociedade, com sua presenga viva e participativa na vida cultural coletiva. Isto permite que
uma pluralidade de linguagens e acdes sejam possiveis de contribuir para a execucdo de uma
performance. Com efeito, o capoeira-intérprete em sua apresentacdo se utiliza de aspectos da
danca, do teatro, da musica, da mimica, mas sem se identificar com nenhum deles. “Ao
contrario, pode usufrui-los a partir de uma relacdo de forca conferida pelo uso da voz, que ¢
sua caracteristica predominante” (MINARELLI, 2010, p. 46), no momento da interpretagao
de uma cantiga.

Se a voz do intérprete ganha papel essencial durante o canto, ndo apenas por
conta de sua melodia ou timbre, mas, sobretudo, pelo poder de comunicacdo que ela exerce,
tendo o acompanhamento do corpo através de gestos, movimentos de cabega, expressoes
faciais, movimentos dos membros superiores. Um dos fundamentos a serem respeitados na
roda capoeira angola ¢ que o corpo deve falar pelo capoeirista, ndo sua voz. Entdo, tudo deve
ser perguntado, respondido, e sinalizado através do corpo, seja pelos movimentos ou golpes,
seja mimicas e gestos. Os dois capoeiras que duelam devem evitar se falarem durante o seu
jogo, o que ndo os impede de fazé-lo quando for extremamente necessario. E a partir do corpo
que ird se comunicar com seu par enquanto estiverem “vadiando”.

O poema oral na capoeira ¢ executado em tempo real e este ¢ o Unico
momento possivel para o publico apreendé-lo. Trata-se de um evento especial porque
acontece ao vivo e, mesmo que o poema oral (cantigas) seja sempre 0 mesmo, pois as mesmas
cantigas sdo cantadas em cada roda, as suas condi¢des de interpretacdao: aspectos locais,
gestos, expressdes € movimentos, nunca se repetem. Com efeito, o proprio jogo nunca se
repete. E possivel que um capoeirista faga vérios jogos na mesma roda, jogue com cinco, oito,
dez capoeiristas, mas cada um sera diferente do outro ¢ cada sequéncia de movimento sera
aplicada de acordo com as circunstancias surgidas no exato momento em que 0 jogo se
realiza.

Cada jogo ¢ diferente do outro e exige um arsenal de movimentos, golpes e
estratégias que poderdo ser usadas de forma subita, instantnea, dai a idéia que o jogo da
capoeira exige o improviso. Para muitos capoeiristas nao € possivel prevermos o que o outro
fard antes do jogo acontecer. Portanto, a capoeira ¢ uma arte-luta-jogo que se caracteriza pela
diversidade das performances, seja fisica ou artistica. A diversidade das performances, a
capacidade de improvisar, de recriar e a auséncia de condigdes repetitivas a cada jogo e a cada

roda sustentam um inter-relacionamento proximal entre o capoeirista e o espectador. De
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acordo com Enzo Minarelli, toda boa performance resulta de um equilibrio simbidtico entre

intérprete (performer) e o publico. Para o poeta e critico italiano (2010, p. 15):

Uma boa performance ¢ fruto de um equilibrio simbiotico entre o publico
e o performer, ¢ uma resposta a um dialogo consentido, uma inter-relacdo
dialogada. La onde a voz do poeta escorre sem percalgos como um fluxo
de ar sobre a face do espectador, o corpo do performer ¢ do publico
entram em hiperatividade, de modo a alcangarem de comum acordo o
climax de uma reciproca percepgao acustica e visual.

O climax da roda ocorre quando capoeiristas e expectadores se encontram
estimulados por uma energia ritmica promovida pelo trabalho da bateria de instrumentos e
pela performance (interpretacdo) do cantador, que pode ser o mestre do grupo, um professor
ou ainda por qualquer capoeirista. Muito mais do que os possiveis significados existentes
numa cantiga, ¢ a performance poética daquele que canta e conduz a roda o elemento
essencial para se construir uma relagdo harmonica entre aqueles compdem a roda e o publico
(ver video 03). O capoeira que comanda o berimbau gunga ¢, nesse momento o mestre da
roda, ou seja, € dele a responsabilidade de conduzir a roda, de estimular jogadores e publico,
de manter o ritmo e a cadéncia da bateria. Serd o cantador-intérprete aquele que, através da
cantiga, guiard os jogadores que duelam, pois ele canta de acordo com as circunstancias
apresentadas em cada jogo. O capoeirista que canta se torna o regente da roda até o momento
de passar o canto ¢ a condugdo da roda para outro capoeirista. Mas ¢ a sua performance
poética, sua condug¢do da roda e seu desempenho durante o jogo que lhe dao o
reconhecimento e o respeito por parte dos demais capoeiristas, do publico que acompanha as
rodas e de toda comunidade.

A intengdo neste capitulo ¢ analisar e descrever as performances poéticas de
mestres e professores de capoeira angola. O papel do mestre ou de um capoeira com um
titulacdo menor, mas capaz de conduzir “levantar” uma roda estd diretamente relacionado a
outros papéis: o intérprete (performer), o musico, o maestro ou regente, o diretor. Sao muitas
as responsabilidades do mestre, ou de quem coordena a roda, pois ndo basta apenas jogar e
lutar com vigor e forca demasiada. Para ser reconhecido como mestre ou como grande
angoleiro, em geral, ele precisa dominar diversos fundamentos da roda, entre eles, o canto, os
toques de berimbau, a afinacdo dos instrumentos, zelar pela manutengdo do espacgo da roda,
pela animacdo e envolvimento dos demais capoeiras e do publico. Dessa forma, nos
concentramos, num primeiro momento deste capitulo, em definir e descrever dois desses

papeis assimilado por um mestre ou por um professor, durante a roda: o performer ou
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intérprete e o regente (maestro). Portanto, analisamos a performance poética do mestre na sua
relagdo com a responsabilidade de dirigir a roda, de regé-la como se faz num espetaculo
teatral ou musical. A partir de uma leitura sobre a relacdo interpretacdo/regéncia, chegaremos
aos estudos de caso realizados durante o decorrer dessa pesquisa.

Num segundo momento, procuramos descrever as técnicas de interpretagao
e as linguagens utilizadas pelo intérprete durante o sua performance poética. Para tanto,
analisaremos a performance de dois capoeiristas (angoleiros) de geragdes diferentes. O
primeiro, Mestre Patinho (Antonio José da Conceigdo Ramos - 1952) nasceu e vive até hoje
em Sao Luis do Maranhdo. O segundo, professor Fubuia (Sergio de Morais — 1978), nascido
na ilha de Itaparica, na Bahia, mas vivendo a 10 anos em Paris. Pretende-se descrever a
montagem e execucdo de suas performances poéticas, assim como, a descricdo dos recursos
mais usados na transmissdo do poema oral, tais como repeticdes, pausas, gestos e expressoes,
também serdo analisados e descritos.

A escolha desses dois capoeiras se deve, primeiramente, aos tipos de
performances poéticas executadas por ambos e a relagdo desta com o ritual da roda e, segundo
lugar, pela oportunidade de termos vivido nas cidades em que vivem os dois capoeiras
analisados, respectivamente, Sdo Luis e Paris. Suas interpretagdes estdo extremamente ligadas
ao processo de regéncia ou direcao da roda. Eles coordenam e dirigem a roda como um na
medida em que vao executando suas interpretagdes. No caso de Mestre Pato, ele seria uma
espécie de poeta que se realiza enquanto tal, através do exercicio da regéncia. Sua obra esta na
preocupagdo e atencdao que dedica aos fundamentos e a qualidade da roda na sua totalidade.
Na sua performance poética hd um comprometimento com a regéncia e com a diregdo da
roda, ou seja, o papel de mestre se integra ao papel de diretor e de maestro. Sua performance
se direciona a produgdo, organizagdo ¢ manutencao da roda. Compreendendo a roda como um
espetaculo que envolve luta, musica, poesia, teatro, ritual e religiosidade, mestre Patinho se
faz presente na capoeira maranhense atual como um dos seus principais formadores e
divulgadores.

Fundador de duas escolas de capoeira angola na cidade, Laborarte e Centro
cultural mestre Patinho, varios foram os mestres e capoeiras formados (graduados) por ele nos
ultimos vintes anos, entre eles, Mestre Fred, Mestre Marinheiro, mestre Assuero, mestre
Marco Aurélio, mestra Elma, mestra Samy, mestre Serginho, mestre Bamba, contra-mestre
Telmo, contra-mestre Junho Aziz, contra-mestra Isabel, professora Marcia e mestre Domingos
de Deus (ja falecido), entre outros. Ha também aqueles capoeiras do maranhdo que

conviveram ou que trabalham com ele até hoje, sendo influenciados por suas idéias e atitudes
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como mestre Eusamor, mestre Indio, mestre Didi, mestre Diniz mestre Gavido, mestre
Senzala, professor Cabeludo, entre outros. Abaixo, uma foto de mestre Patinho em roda no

Centro cultural mestre Patinho em 2008:

Figura 7 - Mestre Patinho — Roda no Centro Cultural Mestre Patinho em 2008

Foto: Nelsinho Brito

Capoeirista desde nove anos de idade e profundo conhecedor das
manifestagdes populares e religiosas do Maranhao, ele se tornou uma importante referéncia
para a cultura popular maranhense. Durante sua carreira, deu cursos de capoeira para diversos
segmentos da sociedade maranhense, com aulas planejadas especificamente para a fungdo
desempenhada pelo aluno. Assim foi instrutor das policias civil e militar do Estado, assim
como ja trabalhou com atores de teatro e cinema, contribuindo em varios momentos para com
coreografias de espetaculos que apresentaram movimentos de capoeira. J4 atuou como ator e
musico em alguns espetaculos teatrais ¢ musicais. Atualmente, além das aulas e oficinas,
trabalha no projeto Mais Educacdo do Governo Federal, desenvolvido na cidade de Sao Luis
pela Secretaria Municipal de Educagdo. Logo, cabera nesse capitulo um tdpico que apresente
uma contextualizagdo entre o trabalho de mestre Patinho e a formacgdo da capoeiragem
maranhense atual.

Para finalizar o capitulo, continuaremos analisar as performances poéticas
de capoeiristas através de estudo de caso realizado sobre o trabalho do professor Fubuia a
frente do grupo de capoeira angola Angoleiros do Mar em Paris. Tal escolha ocorreu de forma
natural, a partir das primeiras visitas as rodas, quando notamos a facilidade de Fubuia para

canta ¢ atrair atencdo do publico. Seu canto, sua performance poética surpreende pela
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improvisagdo e intensidade nas suas expressdes € movimentos corporais. Sua reflete
performance poética reflete sua espontaneidade e desinibi¢cdo, o que lhe torna mais sujeito aos

improvisos e brincadeiras durante o ritual da roda.

Figura 8 - Professor Fubuia — Sede da escola Angoleiros do Mar, Ménilmontant, Paris, 2010

=0 A7

Foto: Mari Selva (www.facebook.com/sergio.demorais?sk=photos)

Optamos por realizar um estudo in loco da performance poética de algum
capoeira que ja desenvolvia um trabalho com reconhecimento em Paris, mas que também
fosse membro de um algum grupo de capoeira angola que tivesse um trabalho consolidado
tanto no Brasil, quanto na Europa. Assim, ao tomarmos contato com as rodas do grupo
Angoleiros do mar e conhecer o trabalho de Fubuia, vimos que poderiamos desenvolver uma
pesquisa participante sobre a performance desse capoeira. Com o passar do temo, percebemos
que poderiamos também desenvolver um estudo comparativo em torno das performances
poéticas de um capoeirista que vive e trabalha no Brasil, com quem vive e trabalha em algum
Pais no exterior, nesse caso, na Franca. A presente pesquisa foi realizada entre fevereiro de

2009 e fevereiro de 2010, periodo esse que vivemos naquela cidade, o que permitiu a
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realiza¢ao de observagdes participantes e de convivéncia quase que didria nos treinos, eventos
e rodas realizadas pelo grupo Angoleiros do mar.

Procuramos, neste estudo de caso, analisar a performance poética do
professor Fubuia durante o transcorrer da roda de capoeira angola: os improvisos e seu
trabalho corporal, sua gestualidade e irreveréncia, sua performance instrumental. Também
acompanhamos seu processo de ensino-aprendizagem dado aos seus alunos franceses e
estrangeiros, tendo na sua performance um meio de comunicag¢do e transmissdo dos saberes
da capoeira. Tal experiéncia despertou uma série de questdes em torno da possibilidade de
haver diferencgas entre o ritual da roda de capoeira realizado numa cidade como Paris em
ralagdo as rodas realizadas aqui no Brasil. Em Paris, encontramos certas diferencas quanto a
organizagdo da roda entre os grupos de capoeira angola da cidade. No Brasil, por exemplo, ha
sempre algumas diferencas entre uma roda de capoeira angola realizada em Sdo Luis e as
rodas feitas em Salvador, ou no Rio de Janeiro, ou em Brasilia. Mas também podem existir
estas diferencas no ritual das rodas de grupos da mesma cidade. Isso dependeré da linhagem®”
de cada grupo e mestre, dos elementos e contextos culturais de cada cidade e regido, o que s
reafirma a pluralidade e a diversidade da capoeira.

Alguns exemplos dessas diferencas que podem existir entre uma roda e
outra sdo: forma de abertura ou de encerramento da roda, o repertorio de cantiga (embora
muitas delas sejam cantas nas rodas de diferentes cidades), o tempo de durac¢do de cada jogo,
ou ainda o proprio ritmo do toque dos berimbaus, se bem lento, se mais acelerado, entre
outros elementos. Um exemplo comparativo: Em Paris, nas rodas do Grupo angoleiros do
mar, o toque de angola do berimbau Gunga ¢ mais acelerado e, consequentemente, torna os
jogos mais acelerados, em quanto que em outras nas rodas do Grupo Jogo Semente de
Angola, do mestre Jogo de Dentro, o ritmo ¢ mais cadenciado, mais lento no decorrer da roda,
guiando os jogadores a fazer um jogo igualmente cadenciado, um pouco mais lento. Cada
grupo tem a sua propria maneira de conceber a performance da roda, de organiza-la e executa-
la. Isso exige do capoeira visitante o respeito aos fundamentos da roda que participa, mesmo
que sejam diferentes em relacdo ao seu grupo ou escola de capoeira angola.

Outra variagdo que exemplifica algumas diferencas existentes de uma roda
para outra ¢ que em Sao Luis, nas rodas do Grupo Laborarte, o tempo de duracao de cada jogo
¢ menor do que em relacdo aos jogos das rodas dos grupos de capoeira angola da Babhia.

Mestre Nelsinho, coordenador da Escola de capoeira angola Laborarte defende a idéia de que

0" A defini¢io desse termo, assim como alguns exemplos, esté na pagina 130 desta pesquisa.
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0s jogos come menor tempo de duragdo permitem com que todos joguem que estdo
aguardando a vez joguem, além de tornar mais dindmica a roda, j& que sdo varios jogos
rapidos e diferentes uns dos outros, evitando assim e repeti¢do, a monotonia de ver um sé
jogo durante tanto tempo. Do outro lado estdo aqueles que preferem realizar jogos mais
longos ¢ demorados como ocorre nas rodas do grupo Angoleiros do mar. O tempo de cada
jogo ultrapassa o minimo de vinte a vinte cinco minutos, o que permite maior
desenvolvimento da performance fisica do jogador, os jogos mais longos exigem um
excelente condicionamento fisico, além de uma variacdo grande movimentos e golpes. Para
isso, foram feitas inimeras visitas a treinos, oficinas (work shops) e rodas ocorridas dentro e
fora de Paris.

Cabera ainda neste capitulo um topico contextualizando a capoeira angola
em Paris na atualidade e a influéncia do grupo Angoleiros do Mar, que foi criado por mestre
Marcelo Angola na década de 1990, na formagdo da capoeira na Franca. Além do ntcleo Paris
existem mais trés nucleos dentro do territorio Francés: Em Lille, coordenado pela instrutora
Chiclete; em La Rochelle, pelo professor Chicharro e em Rennes, sob a coordenagdo do
instrutor Café.”' O nucleo Paris existe ha quase dez anos e possui entre quarenta e cingiienta
alunos, entre adultos e criangas, contando com parisienses, franceses de outras cidades e
regidoes, € alunos estrangeiros vindos de outros Paises, como Estados Unidos, Japao,
Guadalupe (Departamento Francés Ultramarino), Portugal, Italia, Espanha, além de brasileiros
que vivem em Paris. Fubuia pratica capoeira angola desde nove anos de idade, o que lhe
proporciona vasto conhecimento e experiéncia dos fundamentos, rituais e estratégias do jogo,
além de possuir uma excelente didatica na transmissdo dos fundamentos e movimentos da
capoeira angola. Dedicou-se, nos ultimos 15 anos exclusivamente a capoeira angola e a
musica, tendo em vista sua formacdo em percussdo e nos ritmos baianos e nacionais.
Eventualmente, se apresenta em algumas atividades culturais e musicais como convidado de
outros musicos de Paris.

Fubuia consegue atrair a atencdo de todos que o escutam e o assistem
através de uma performance que passa, sobretudo, pelo improviso no canto € por uma
gestualidade que envolve todo o corpo, lhe permitindo criar uma energia poética sustentada na
qualidade musical e no dinamismo e diversidade de sua interpretacdo. Isso, tendo como um
possivel fator adverso, o fato de fazer a roda tendo como a maioria dos alunos franceses, em

sua maioria, e de alunos com outras nacionalidades. Muitos deles jamais haviam tido contato

*! Fonte: http://angoleirosdomar-ben.blogspot.com/2006/03/angoleiros-do-mar-en-el-mundo.html. Ultimo
acesso em 08/05/2011.
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anteriormente com a capoeira, com o Brasil e com a lingua portuguesa. Porém, a performance
de Fubuia, sua improvisagdo, sua linguagem totalmente popular, extremamente ligada ao
gesto e & mimica, contribui para facilitar o processo de apreensdo da lingua portuguesa e dos
costumes brasileiros.

Entretanto, para tornar mais clara as analises e descri¢des da performance
poética de Mestre Patinho e do professor Fubuia, fez-se uso de videos como forma de
apreensdo das diferentes linguagens wusadas pelo angoleiro em suas performance,
especialmente, durante a interpretacdo da cantiga, embora hajam também imagens coletadas
de jogos e das performances fisicas. Este acervo visual apresentado aqui foi coletado durante
cinco anos por meio de visitas e participagdes em rodas por todo o Brasil e na Europa.
Concentraremos nesse capitulo em analisar videos coletados em rodas em Sdo Luis do
Maranhao e em Paris, entre 2006 e 2011. Nos videos, prioriza-se a imagem do intérprete em
sua performance poética, isto é, o exato momento em que canta e toca berimbau ou outro
instrumento. Utilizamos uma tomada mais fechada, mais préxima ao corpo do capoeirista,
para captar, com maior riqueza de detalhes, os gestos, as expressodes faciais, a respira¢do, os
sorrisos, a vibracdo, além de acompanhar a regéncia da roda, orientagdes para os jogadores e
tocadores que compdem a bateria.

A constante movimentacao do capoeirista-intérprete durante sua presenca na
bateria exigiu a gravacdo de videos, tendo em vista a dificuldade de se captar todos os
movimentos, gesto e expressdes faciais, através da imagem estatica da fotografia. Serdo
analisados seis videos nesse capitulo que mostram rodas de capoeira angola em Sao Luis ¢ em
Paris, dirigidas, respectivamente, por Mestre Patinho e professor Fubuia. O tempo de duragdo
de cada um dos seis videos ¢ entre 03 a 08 minutos e estdo ordenados no DVD de acordo com
os comentarios correspondentes dentro do texto. O uso dessa midia tem contribuido
enormemente para os estudos sobre a capoeira ¢ para ajudar a divulgar seus mestres e
professores mundo a fora. Alias, a maior parte dos capoeiristas da atualidade recorre,
frequentemente, aos videos de rodas e de mestres disponiveis no Youtube, como fonte
aprendizado. As filmagens de rodas contribuem para a observacdo e aprimoramento dos

novos capoeiristas quanto a execu¢do de movimentos e golpes durante o jogo.

4.1 PRESENCA DO CORPO: PERFORMANCE POETICA E REGENCIA

As civilizagdes africanas acreditam que a palavra ritmada e cantada ¢

representacdo do poder da vida e da morte, um lugar de onde emerge toda a invencao
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(ZUMTHOR, 2010, p. 295). Dai, essa forca vital que ha no canto da capoeira. Seu intérprete
tem na sua voz um meio de propagar a palavra e o saber contido nela. Além disso, sua
performance poética ¢ um modo de realizacdo e transmissdo da imagem, do som, do verbo,
isto €, de uma poética plural e dinamica, puro poema em agdo. “O poema animado pela voz,
se identifica ao que faz existir na ordem das percepcdes, das emogoes, da inteligéncia, de
modo que, dele, nenhuma parafrase seria possivel, mesmo se experimentassemos, por
capricho, sua necessidade” (Idem, p. 295). Nesse sentido, o capoeira quando realiza sua
performance poética evoca a vida, criando as condi¢des para a transmissdo e recepgdo do
poema oral. A palavra cantada na roda de capoeira, independente de quem a cante, é saber,
ensino, filosofia, didlogo, histéria, festa e poesia.

Quando falamos em performance poética, precisamos compreender a
ligagdo umbilical que esta possui com o teatro, isto ¢, toda performance contém a teatralidade,
toda performance ¢ encenagdo. Porém, segundo Paul Zumthor, hd um elemento presente de
forma mais radical na performance que no teatro: a festa (2010, p.301). A performance de
poema oral, seja ele cantado ou falado, implica num divertimento, numa atividade que clama
pelo riso, ndo unicamente o riso provocado pela situacdo cdmica ou ridicula, mas um riso que
vem mediante a expressividade e gestualidade do performance diante da necessidade de
transmitir de maneira mais atraente possivel a mensagem poética oral. Praticamente, todas as
manifestagdes folcloricas e religiosas de cunho afro-descendente estdo atrelado a festa. Os
rituais do candomblé no Brasil, ou da Santeria, em Cuba, estdo fundamentados no principio
da festividade, o que inclui a danga, o canto, a indumentaria, a reza, a bebida, a comida, a
celebracao.

Na capoeira, essa performance festiva, esse espetaculo que vira festa, ¢ um
dos seus principios fundamentais. A festa da capoeira exige o ludico o tempo inteiro,
demanda a danga, o canto, o riso, o espetaculo. Nao ¢é aleatorio que os angoleiros usam
correntemente o termo ‘“vadiagdo”, embora no século XIX essa expressdo representasse o
vadio, malandro, desocupado e perigoso e assumisse uma conotacdo bem pejorativa, pois
“vadiar” seria para o capoeira sinonimo de brincar, festejar, divertir. A partir disso, podemos
compreender a roda de capoeira como um lugar onde a festa ocorre na medida em que as
performances se direcionam rumo a alegria, ao divertimento, ao inusitado, ¢ ao despertar das
emogdes e agdes do espectador. Uma cantiga de capoeira angola retrata bem a idéia de

“vadiag¢@0” no sentido de brincadeira e divertimento na roda de capoeira angola:
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Vamo vadiar, vamo vadia

Nesse jogo de angola tem que vadiar (intérprete)
Vamo vadiar, vamo vadiar (coro)

Capoeira bonita tem que vadiar (intérprete)

Vamo vadiar, vamo vadiar (coro)

Capoeira de angola, vocé tem que vadiar (intérprete)
Vamo vadiar, vamo vadiar (coro)

Dominio publico

Nesta performance, o corpo ¢ o meio natural de ligagao entre o poema oral e
seu ouvinte, seja por meio dos movimentos, seja por meio da voz. A voz ¢ extensdao do corpo
e nela esta presente o espirito ludico e vivo da poesia falada ou cantada. O corpo do intérprete
assume diferentes possibilidades de ser; produtor da brincadeira e do riso, reprodug¢do do
drama e da dor, ou mesmo o ato de celebrar a Deus, aos orixas, as divindades. O corpo na
performance ¢ um espago, um lugar em que o intérprete se exibe e se oferece ao contato,
virtualmente, bem préoximo do espectador (2010, p. 218). Sendo a performance, a presencga do
corpo na produgdo e transmissdo do poema, devemos considera-lo (incluindo a voz) uma
espécie de guia, de orientador das acdes de quem participa e de quem a assiste ou a escuta.
Portanto, quando o intérprete realiza sua performance poética, acaba por tornar-se mediador e
referéncia para outras performances: a dos demais intérpretes, para a performance do publico.

Na sua performance solitiria e particular, num primeiro instante, o
intérprete visa sua interacao com o publico e articulagdo entre a obra (o poema) e seu sentido,
isto €, procura tanto a transmissao de do que estd sendo dito ou cantado, a0 mesmo tempo em
que procura alimentar o espectador com os significados de cada verso, de cada ato. Toda
performance esté ali, planejada, as vezes, ensaiada ou ndo, mas codificada por ser intérprete
devido as inimeras repeticdes. No caso da capoeira, as performances de um mesmo
capoeirista podem variar de acordo com a roda ou com cada jogo, mas nunca ¢ possivel
antecipar o que ird fazer ou que gestos fard, ou se repetird algumas acdes da performance
anterior. De fato, o capoeira-intérprete pode adicionar gestos e elementos que nunca
compuseram suas performances anteriores, mas ha outros elementos que poderdo ser
reutilizados a cada jogo. E quando langa seus gestos, ele nunca os langa ao caso, pois sempre
terdo funcionalidade. Se ndo apresentarem um sentido concreto ou algo conceitual, poderao
servir simplesmente para conquistar a confianga do espectador, sua emocao e benevoléncia.

Segundo Paul Zumthor (2010, p. 255):
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Se for verdade que nenhum executante abandona seus gestos ao acaso,

alguns dentre eles significam, outros simplesmente apelam a minha
atengdo, a minha emog¢do, & minha benevoléncia. Alguns constituem o
jogo da cena corporal; outros duplificam a palavra. E ainda: nenhum
gesto € pontual, sempre traga um percurso, que ¢ também duracao [...].

A forma mais primaria de liga¢do entre o corpo-humano e a poesia na
performance esta manifestada no gesto. E quais seriam os tipos de gestos que estdo presentes
numa performance poética? Seguimos aqui a classificacdo dada por Paul Zumthor em sua
Introdugdo a poesia oral (1983): “O gesto do rosto (olhar e mimica); gestos de membros
superiores, da cabeca, do busto; gestos de corpo inteiro” (2010, p. 220). O gesto seria um
elemento capaz de produzir as mensagens do corpo de forma figurada. Quando olhamos o
capoeira em plena performance poética ou na sua performance fisica durante o jogo, vemos
claramente que ele gesticula o tempo inteiro, que sua cabeca se movimenta no sentido do sim
ou do ndo, que seu sorriso pode ser sinal de alegria e confiancga, ou sinal de que ele esta
disfargando, se mascarando e que pretende algo. Ademais o gesto na capoeira pode ser uma
mentira, Como nos casos em que o capoeira finge uma expressao de dor com o nico objetivo
de surpreender o outro com algum movimento ou golpe inesperado.

Durante o canto surgem inUimeros gestos, mas a maioria deles estd
direcionada para a funcionalidade do canto, para a coordenagdo e orientagdo do jogo e da
roda. Isso pode ser visto na performance de mestre Cobrinha Mansa, gravada no video Zero
do DVD anexo. Seu canto ¢ dirigido para o mestre Patinho, ele gesticula com os bragos
apontando para o mestre, interpretando a cantiga que diz: “era eu era meu mano”. Ambos, 0s
mestres se confraternizam com essa cantiga, usando movimentos com cabega, apontado para
0s bragos para cima num claro tributo a Deus, como forma de pedir protecao para aquele jogo
que se iniciard. Mestre Cobrinha, como pode ser visto no video, gesticula com os bragos
apontando para si mesmo e para o mestre simbolizando assim o que ele proprio esta cantando.
Mais a frente, descreveremos com mais detalhe essa performance dos mestres.

Na performance, a expressao corporal indica séries continuas de gestos de
todas as espécies. O movimento corporal ¢ acompanhado, geralmente, de um trabalho gestual
dos bracos e da cabega, além de olhar proprio e particular e da mimica. Mas a performance
poética ndo precisa acontecer, necessariamente, nessa ordem de acontecimentos, uma vez que
pode realizar-se apenas com um gesto, ou pelo movimento de um dos bracos, ou ainda um
movimento corporal ndo tdo expressivo. Outro elemento que compde a performance, a

vocalidade poética, pode se fazer presente através do siléncio, o que implica que a

O~

gestualidade pode integrar “gestos zero” (ZUMTHOR, p. 2010, p. 22). O siléncio
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constantemente usado pelo capoeira na sua interpretacdo, ndo de forma prolongada e
permanente, mas formando pequenos intervalos de tempo entre um verso e outro, permitindo
a completa exposi¢cdo e audicdo do som produzido pela bateria de instrumentos. Depois, ele
recupera o canto dentro do ritmo determinado pela bateria enriquecendo-o com movimentos
corporais, com mais gestos e com os sons produzidos pela propria voz (onomatopéias,
gargalhadas, etc.).

E importante ressaltar aqui que, durante sua performance poética, o capoeira
estd sempre tocando instrumento, logo ele tem dificuldade de produzir gestos com os bragos,
deixando entdo para trabalhar mais com a cabega, movimentando-a para frente ou para tras,
abaixando o tronco ou o esticando-o para tras ou para os lados. O corpo continua a se
movimentar, mesmo sentado e com méos ocupados com os berimbaus. E impossivel resistir
ao ritmo musical, o corpo quer dancar, se mexer. Ele danca imperativamente conquistado pelo
ritmo e pelo swing>%. O corpo do capoeira danga, o corpo do espectador danca, se movimenta.
Podemos conferir essa acdo do corpo com maiores detalhes no video 03 do DVD anexo, que
apresenta uma performance de mestre Assuero™ cantando e tocando Berimbau, em roda na
escola de capoeira angola Laborarte. Sua voz ecoa ritmo e swing. Seu toque no berimbau
produz cadéncia e malemoléncia do ritmo, enquanto seu corpo dan¢a na marca¢do do ritmo.
Porém, sdo seus gesto e movimentos com a cabega e ombros, seu olhar e o sorriso, os
elementos realizam no corpo a leitura do poema oral (cantiga). Sua gestualidade e teatralidade
ultrapassam o limite do espago da roda, pois estdo presentes tanto no canto quanto no seu
jogo. Mestre Assuero comove o publico e todos que estdo na roda com sua comicidade e
picardia, convidando todos a participarem de sua performance. No pequeno filme, ele
gesticula com os bracos tentando fazer a leitura gera gestual do que estd cantando: “cadé
Salomé, / cadé Salomé” /. Seu corpo em movimento reflete a alegria de estar tocando
berimbau e participando da roda.

Ao lado do mestre, conforme nos mostra a imagem, o capoeira que toca
berimbau também se mexe constantemente, recepcionando assim a performance do mestre,
que compartilha o canto com seu companheiro como se estivessem numa peleja. Essa ¢ uma

caracteristica marcante na capoeira maranhense, pois o conto passa pelos trés tocadores de

52 Modo de tocar que mescla atraso com aceleragdo do ritmo produzindo um efeito extremamente dindmico.
Apenas alguns intérpretes possuem esta capacidade ou, no caso da capoeira, ha capoeiras que trazem o swing
no seu corpo e os transmitem para musica mais que outros. Tal qualidade significa "tocar a nota certa no
tempo certo" (http://obviousmag.org/archives/2006/12/swing.html). E corriqueiro no Brasil associar tal termo
a idéia de molejo, malemoléncia do ritmo, seja tocando um instrumento ou dancando ou cantando: “ele tem
swing no corpo”; “tua guitarra tem Swing”; “essa voz tem swing”.

Natural de Sao Luis, ele ¢ um dos discipulos mais antigos de mestre Patinho e um dos capoeiristas mais

importantes do Maranhao na atualidade.

53
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berimbau, num rodizio de vozes e improvisos. No video, mestre Assuero inicia o canto para
depois repassa-lo para o capoeira ao seu lado, que, logo, o devolve para o mestre. Esse jogo
dindmico de vozes e de timbres permite a propria dindmica do ritmo Ademais, a performance
de mestre Assuero requisita outras performances e, ele, enquanto intérprete, desmonopoliza o
canto abrindo espago para os outros capoeiras participarem.

Outro elemento importante da performance de mestre Assuero quando o
ouvimos temos ¢ exatamente suas interven¢des no meio do canto do outro capoeira. Estas
intervengdes, muito usuais na roda de capoeira, sdo apenas acréscimos ao canto € ocorrem por
meio de elementos transliguisticos como sugeriu Pau Zumthor (2010). Exemplo disso esta no
uso de corruptelas de como “vambora”, “tanahora”, que servem para animar e estimular o
coro, e de expressdes de interacdo ou de espanto como “aiaiai”, oiaia, etc. Durante a roda, tais
expressoes podem ser feitas também por um capoeira que ndo esta participando da bateria. De
outro lado, o publico estd sendo conquistado por essa poética plural, que envolve o verbo, a
som € imagem.

Em outra imagem, desta vez uma fotografia, observamos a sutil
movimentagdo do capoeiras enquanto estdo cantando e tocando instrumento. Embora a
imagem estatica (fotografia) dificulte a percep¢do do movimento corporal, é possivel captar
levemente o exato instante em que o intérprete leva seu corpo para tras, girando a cabega para
a lateral e iniciando um breve sorriso. O capoeira que estd com o berimbau gunga, coordena a
roda e o canto, logo, sua performance estd voltada para a coordenagdo de todo roda,
especialmente, o ritmo da roda e do jogo dos dois capoeiras que duelam. Enquanto isso, os
outros berimbaus fazem o acompanhamento, o que os tornam um secundarios em relagdo a
quem canta e toca o berimbau gunga. A fotografia abaixo nos mostra algumas das agdes do
trio de professores do grupo Angoleiros do mar em apresentagdo em Paris (2009). Neste
momento, o professor Fubuia (berimbau do meio), uma das personagens analisadas ao longo
desta pesquisa, completa a bateria, deixando o canto e a coordenagdo da roda para aquele que

toca o berimbau gunga:
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Figura9- Roda dos angoleiros do mar em Paris. Da esquerda para direita: Chareu, Fubuia

(centro), Café. Novembro de 2009

Foto: arquivo pessoal do autor.

O professor Chareu, do grupo Angoleiros do mar, toca o berimbau gunga e
canta se direcionando para a roda. E possivel percebermos, que seu tronco estd um pouco para
trds e para o lado esquerdo da imagem, uma expressdao corporal que se apropria de
movimentos do tronco e da cabeca. Seu corpo, nesse instante, ¢ puro fluxo de ritmo, um
acontecimento que instaura uma performance do corpo, conduzindo-o a integragdo com a roda
e com o publico. Ao seu lado os outros dois capoeiristas, Fubia e Café, contribuem cantando,
respondendo o coro e realizando breves intervencdes sonoras e vocais como “’oiaia”, “aiaiai”,
entre outras. Enquanto isso, quem ndo esta jogando ou tocando qualquer instrumento, presta
atenc¢do no jogo e isso interfere na performance do jogador, pois este sabe que esta sendo
visto. Entdo, podemos concluir que o espectador interfere e estimula a performance do
intérprete. Quanto os outros os outros capoeiras presentes na roda, ¢ necessario observar,

analisar seu jeito de agir, de jogar, para depois, saber com quem se estd jogando ou ird se

jogar. Mas a ateng¢do também precisa ser voltada para o que esta sendo cantado. O canto ¢
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uma das formas de ensinamento da capoeira, visto que ele direciona a comunicagdo corporal
dos jogadores e transmite os valores, historia e fundamentos da capoeira.

Contudo, o que pretendemos ¢ estabelecer as conexdes entre a performance
e o conceito de regéncia, tendo em vista o fato de que o mestre ou o professor do grupo sera,
geralmente, aquele que dirigird a roda. Logo, sua performance poética deve encarnar a
responsabilidade de estar atento a todos os aspectos da roda: formagdo da bateria, afinagao
dos instrumentos, manutencdo do ritmo e da cadéncia, observacdo e orientacdo do jogadores
durante seu jogo, zelar pela protecdo de cada capoeira. Seja o mestre do grupo, ou seu contra-
mestre, ou um professor, ambos terdo que assumir diferentes papéis quando estdo a frente da
roda. A responsabilidade ¢ igual para ambos uma vez a frente da bateria € com o berimbau
gunga a mao. Na capoeira maranhense, o professor ou o contra-mestre de um grupo ¢
reconhecidamente o “mestre” daquele grupo e da roda realizada por ele.

O papel do mestre do grupo ¢ fundamental no seio de uma cultura antiga na
qual a transmissdao do saber passa essencialmente pela linguagem oral. O mestre surge como
um tipo de guardido das tradigdes e da memoria coletiva, o que lhe permite transmitir uma
série de conhecimentos para as novas geragdes de capoeiras. Sobre a importancia do mestre
como um guardido e propagador de saberes, Pedro Abib fez importante andlise comparando-o
ao poeta antigo, que detinha a sabedoria e o respeito de sua comunidade como o guardido da

tradi¢do e da ancestralidade (2009, pp. 09-10):

O mestre ¢ aquele que ¢ reconhecido por sua comunidade como o
detentor de um saber que encarna as lutas e sofrimentos, alegrias e
celebragdes, derrotas e vitorias, orgulho e heroismo das geragdes
passadas, e tem a missdo quase religiosa, de disponibilizar esse saber
aqueles que a ele recorrem. O mestre corporifica assim, a ancestralidade e
a histéria de seu povo e assume por essa razdo, a fungdo do poeta que
através do seu canto, € capaz de restituir esse passado como forga
instauradora que irrompe para dignificar o presente, ¢ conduzir a acdo
construtiva do futuro. A capoeira sempre teve na figura do mestre, essa
referéncia fundamental da sua ancestralidade.

Mestre Pastinha e Mestre Bimba sao exemplos desse reconhecimento social.
Mesmo apos terem falecidos, o primeiro no inicio em 1981, e o segundo em 1990, eles
continuam a ser idolatrados e seguidos por varios capoeiristas em todo mundo. Suas
conquistas e realiza¢des contribuiram simplesmente para o surgimento da capoeira moderna,
bem com para estruturacao e profissionaliza¢do da capoeira. Assim como eles, outros mestres
nascidos na primeira metade do século XX foram importantes para o desenvolvimento e

propagagdo da capoeira angola e da capoeira regional, entre eles, mestre Noronha, mestre
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Tiburcinho, mestre Totonho de Maré, mestre Cobrinha Verde, mestre Canjiquinha, mestre
Valdemar da Paixao, Mestre Caicgara, entre outros.

O mestre de capoeira, muito mais que um mero professor, ¢ o responsavel
por dar continuidade aos fundamentos e saberes que lhe foram transmitidos pelo seu mestre,
por dar continuidade ao que se chama de linhagem. A linhagem de um capoeira significa um
conjunto de saberes estruturantes do tipo de capoeira praticadas por determinado grupo. Em
cada linhagem de capoeira estdo presentes aspectos do jogo que pertencem somente aquele
grupo devendo ser seguidos a risco pelos alunos, especialmente, durante a roda: estratégias,
movimentos ¢ golpes a serem usados no jogo, os tipos de chamadas usadas pelo grupo, a
disposi¢do dos instrumentos na bateria, a forma como devem ser tocados os berimbaus, os
ritmos de capoeira usados durante a roda, o tempo de duracdo de cada jogo, as cantigas que
podem ser cantadas ou ndo, a forma de organizagdo e abertura da roda, o encerramento da
roda: se serd encerrada com o toque de sdo bento pequeno ou serd por meio do toque de sao
bento grande, se os jogadores, se levantam ou permanecem sentados, se a bateria apenas se
levanta ou se deve dar uma volta dentro da roda acompanhada por todos os participantes.

Esses elementos estruturantes da roda sdo determinados pelos mestres de
cada linhagem de capoeira ¢ ¢ algo que é passado através de um ensino que envolve a
oralidade, a observagdo e a repeticao. Logo, o mestre ¢ o responsavel pela perpetuacdo de
todos os fundamentos que caracterizam sua linhagem de capoeira angola. Apesar de uma
aparente complexidade, a assimilagdo desses saberes pelo aluno se d4 no cotidiano, através
dos treinos e da sua participacdo freqiiente nas rodas. Depois de algum tempo acompanhando
seu mestre ou professor e observando as rodas, logo ele comeca a compreender e praticar
corretamente os fundamentos da linhagem do seu grupo. O dia-a-dia, a repeti¢do e observagao
sdo elementos essenciais no processo de ensino-aprendizado na capoeira. Cada mestre

Porém, o mestre ou o capoeira que coordena um grupo ou escola serad
também uma referéncia para seus alunos enquanto intérprete, tocador e jogador. Sua
performance fisica sera modelo para outras, assim como sua performance poética: canto,
gestualidade, teatralidade, serdo copiadas, seguidas por seus alunos. Alguns capoeiras da
atualidade, como mestre Moraes, do Grupo de Capoeira Angola Pelourinho (GCAP),
tornaram-se referéncia para capoeiras angoleiros de varios paises do muno. Logo sua maneira
de canta, de tocar, como também seus movimentos, gestuais e golpes, sdo estudados e
copiados pelas novas geragdes de capoeira. Assim € comum encontrarmos alunos iniciantes
ouvindo repetidamente os discos de Mestre Moraes, bem como, assistindo aos seus videos

para poderem assimilar e reproduzir seus movimentos. Cada mestre € um potencial modelo de
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performer, seja poética ou fisica para seu aluno, mas este também sera influenciado pela
performance de mestres de outros grupos, famosos ou ndao. Outros mestres atualidade
aparecem como importantes referéncias ou modelos para as novas geragdes: mestre Jodo
Grande, mestre Jodo pequeno, mestre cobra Mansa, mestre Jogo de Dentro, mestre Valmir,
mestre Boca do Rio, mestre Laércio, capoeiras que possuem trabalhos em varios paises da
Europa, na Asia e nos Estados Unidos.

De acordo com Paul Zumthor (2010, p. 164), a poesia oral possui regras,
normas e convengdes que abrangem, o contexto em que ¢ produzida e executada, o publico
que a assiste ou a escuta (um poema gravado em cd, por exemplo), o intérprete que a
transmite. Isso implica numa funcao global da performance, varias contextos e aspectos na
mesma performance. Tais normas e convencdes do poema oral ndo sdo concorrentes entre si,
elas se completam identificando as formas de execucdo de cada performance poética. Logo o
intérprete do poema oral pode, caso seja necessario, produzir e auto dirigir-se, criar seus
proprios cenarios e iluminagdo, escolher seu proprio figurino, prever certas dificuldades
naturais de cada roda.

O poeta performer é, em muitas circunstancias, seu proprio produtor,
diretor, cenografo, iluminador, operario. No caso da capoeira angola, ha mestres que se
preocupam com todos esses elementos podendo, eventualmente, de acordo com a importancia
da roda, planejar e organizar todo espago da roda para sua performance. No entanto,
geralmente a rodas sdo preparadas pelos professores ou alunos mais velhos do grupo, ou
mesmo por alguns mestres, cabendo a estes a armacao e afinacdo dos instrumentos, a limpeza
e ornamenta¢ao do espago, etc. Ao mestre mais velho, cabe apenas a responsabilidade de
conduzir a roda, de realizar sua performance sem fazer atividades secundarias ou paralelas.
As performances sdo muito individualizadas, pois cada capoeira possui seu arsenal de
técnicas, gestos, expressdes € movimentos, ademais, hda um constante revezamento dos
catadores-intérpretes durante a roda.

Alguns elementos que compdem a performance de um determinado
intérprete podem ser encontrados nas interpretagdes de outros capoeiristas, mas isso nao as
torna totalmente iguais. Como varios capoeiristas podem cantar ao longo da roda, cada um
deles traz consigo sua propria performance poética, muito mais executada do planejada,
produzindo algumas varia¢des no canto: o timbre da voz, a entonagdo, certas onomatopéias e
sons. Por que mais empiricas, do que pensadas? Por que o capoeira ndo ¢ performance ou ator
profissional. Embora ele possa planejar ou até ensaiar a sua apresentagdo, ele tende a agir pura

e simplesmente, de acordo com contexto, com o momento, € no caso da roda de capoeira, com
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as situacdes que surgem a cada, as quais nao podem ser previstas por ele. A dinamica e
pluralidade dos jogos exigem o dinamismo ¢ a diversidade das performances do intérprete. O
sentido de movéncia do poema oral, ou seja, cada performance estd em movimento e em
estado de mudanca, pois os contextos, os espacos € o tempo determinam a variabilidade de
cada mensagem poética transmitida. Na capoeira angola, a mobilidade de cada performance
poética esta diretamente relacionada a mobilidade dos jogos, ao seu poder de trazer o
inesperado, de surpreender capoeiristas e o publico, com um Unico movimento, com um gesto
inesperado, com o sorriso no rosto, com um simples disfarce.

Poderiamos dizer que numa roda de capoeira 0 mestre ou o capoeira mais
experiente do grupo ¢ aquele que estaria mais apto a realizar um performance de exceléncia,
porém ndo ¢ raro encontrarmos jovens capoeiras, em idade e tempo de capoeira, com enorme
aptiddo para o canto, para o toque, enfim, com enorme propensdo a executar excelentes
performance. Dai surge a idéia de que todo capoeirista é potencialmente um performer ou
intérprete, mas alguns acabam por se destacarem mais nesse ou naquele aspecto da
performance, isto ¢, alguns tem uma voz melddica, afinada, mas gesticulam pouco, quase nao
se expressam através do rosto, ja outros possuem um arsenal de gesto, olhares e expressoes
que sdo mais significativas e atraentes que sua voz ou seu toque de berimbau. E ha também
aqueles mestres e capoeiristas que dominam todos os aspectos da performance, uma perfeita
combina¢cdo de dominio da voz, do gesto, da instrumentacdo, da roda como um todo. O
grande intérprete da capoeira ¢ aquele que consegue saber como fazer, como dizer e como ser,
no espago ¢ no tempo, por meio de sua seu corpo, unico lar da performance. Para Paul

Zumthor (2010, p.166):

Performance implica competéncia, além de um saber-fazer ¢ um de
saber-dizer, a performance manifesta um saber-ser no tempo € no espaco.
O que quer que, por meios lingiiisticos, o texto dito ou cantado evoque, a
performance lhe impde um referente global que é da ordem do corpo. E
pelo corpo que nds somos tempo e lugar: a voz o proclama, emanagdo do
nosso ser.

Mas queremos chegar num aspecto mais abrangente da performance poética
na capoeira, algo construido por alguns mestres e capoeiras ao longo de anos dedicados a
pratica e ensino da capoeira angola. Queremos demonstrar, portanto, que ha um ligagdo
essencial entre a performance e o ensinar, pois se a performance ja ¢ em si um modo de
comunicagdo e de transmissao de uma mensagem oral, devemos perceber que ela também ¢ o

modo de ensinamento, de direcionamento e regéncia do espetdculo. Nesse sentido, mestres
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como Patinho, recorrem constantemente a sua performance poética para transmitir aos seus
alunos sua compreensao sobre os fundamentos e¢ normas da roda e da capoeira. Assim,
quando observamos o trabalho de preparacdo e organizacdo realizados por mestre antes do
inicio da roda veremos que sua preocupac¢ao maior estd na regéncia e dire¢do da roda a fim de
respeitar, manter e transmitir os fundamentos nos quais ele acredita e segue. Sua performance
tem inicio, comeco ¢ fim e ndo passa, necessariamente, por sua presenca permanente na
bateria durante toda a roda. Como ha sempre a presenga de capoeiras experientes € outros
mestres na roda, ocorre um rodizio na sua condugdo, bem como no comando do berimbau
gunga.

Partindo de principio guia: “colocar o novo no velho, sem molestar as
raizes”,”* mestre Pato acredita que é possivel dar uma nova linguagem e roupagem aos velhos
fundamentos da capoeira sem alterd-los. Assim sua performance poética visa mesclar os
fundamentos que lhe foram transmitidos por seus mestres (mestre Sapo, mestre Canjiquinha,
mestre Roberval Serejo, Djalma Bandeira) com novas possibilidade de executa-los durante a
roda. Sendo assim, cabe uma breve exposi¢do do plano de execucdo de sua performance,
esquema esse que se tornou um projeto de direcdo e regéncia da roda que vem sendo feito ha
ano pelo mestre. O plano ou esquema de execugdo da performance € um tipo de roteiro escrito
para a performance de um poeta sonoro ou vocal. Concebido por Minarelli,”® o planos de
execucdo descreve melhor o processo de montagem da performance de mestre, assim como
poderdo nos demonstrar como mestre Patinho dirige a roda a partir de sua performance. Nao
faremos uso aqui de desenhos ou escalas musicais, apenas descrevemos por escrito o processo
de execugdo da roda pensado pelo mestre maranhense com seu ritual de abertura e

encerramento. Dessa forma, temos o seguinte esquema de execugao:

> Entrevista com Mestre Patinho realizada em 08 de janeiro de 2008, Centro Cultural mestre Patinho em Sio
Luis, Maranhdo.

Seguimos aqui a definicdo dada por Enzo Minarelli sobre a versdo escrita de um poemas sonoro, lembrando
que o poema oral da capoeira ndo deve ser pensado como um poema sonoro puro. Segundo o poeta italiano: a
versdo escrita de poema sonoro ndo pode ser chamada de texto, pois tal defini¢do ¢ mais pertinente ao poema
escrito. O termo texto refere-se ao texto para ser visto, termo introduzido pelos cibernautas que, para lerem
um texto, recorrem primeiramente ao mouse, correndo o curso pela tela. Em poesia sonora, quando ha um
referéncia ao seu registro escrito, a defini¢do de partitura ndo se ajusta bem, pois ela remonta ao ambiente
musical. Nesse caso, o seu registro ¢ melhor designado por um esquema de execugdo. Sendo previamente
preparado, o poeta, quando em cena, ¢ livre para consultd-lo, ou ndo, caso ndo o tenha memorizado
previamente. (MINARELLI, 2010, p. 17).

55
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1- Abertura da roda:

1.1- Organizacao da bateria:

Os instrumentos ja foram armados e colocados no banco na sua devida
ordem. Na linhagem de mestre Pato, a bateria é formada por dois pandeiros, postos um na
extrema esquerda e outro na extrema direita, por um agogd, que fica do lado do pandeiro da
esquerda de quem assiste, por um atabaque, que ¢ colocado entre o agogd e berimbau gunga,
pelo reco-reco, que ¢ posto entre o pandeiro da direita e o berimbau viola, e por trés
berimbaus posto no centro da roda. Uma vez organizados os instrumento, mestre Patinho
inicia seu trabalho escolhendo, dentre os capoeiras que se fazem presente na roda, o tocador
de cada instrumento. Quase sempre, ele ndo se inclui na bateria, assumindo assim o papel de
regente ou maestro da prépria, na medida em que fica a orientd-la se posicionando a frente

dela e dentro do circulo.

1.2 Afinacdo dos instrumentos e inicio da performance:

Apds escolher os instrumentistas, ele da inicio a sua performance indicando
a bateria que execute alguns toques da capoeira seguindo uma sequéncia que passa,
geralmente, pelo toque de Angola, seguido pelo toque de Sdao Bento pequeno, toque de
cavalaria, toque de Santa Maria, toque de amazonas, terminando com o toque de itina.>
Dessa forma, ele afina os instrumentos e os musicos deixando-se prontos para a roda. Logo
ap6s esse momento, ele pode realizar tanto uma oragdo sem o acompanhamento dos

instrumentos ou recitar um determinado poema seu acompanhado pelos instrumentos que o

> “H4 no acompanhamento musical toques que se poderia chamar de gerais, porque sio comuns a todos os
capoeiras, os quais sdo executados ao lado de outros que sdo particulares de determinada academia ou mestre
de capoeira. Também acontece, ¢ ndo raro, um mesmo toque, ter uma denominagdo diferente entre os
capoeiras (...). HA uma constancia nos toques dos grupos: Sao Bento Grande, Sao Bento Pequeno, Cavalaria,
Iuna e Benguela. Como ja tive oportunidade de dizer, os toques divergentes dos comuns raramente constituem
um toque totalmente diferente dos demais. Via de regra, ¢ um ja existente, apenas com outro rotulo ou entdo
uma ligeira inovagdo introduzida pelo tocador, fazendo com que se dé um nome novo. A denominagdo de
alguns toques da capoeira estd ligada a determinados povos ou regides africanas pura e simplesmente pelo
nome, ou sdo toques litirgicos ou profanos de que a capoeira se valeu, como Benguela, Angola, ljexa e Gége™
(REGO, 1968, pp. 38-39). Quanto aos toques realizados pelo mestre Pato na abertura da roda, temos: O Toque
de Cavalaria ¢ um toque de aviso, ndo é usado em jogo de capoeira. Antigamente, quando os capoeiristas
eram perseguidos, criou-se o Esquadriio de Cavalaria de Guarda Nacional que teve, numa determinada época,
como incumbéncia maior, combaté-los. Dai originou o toque de Cavalaria, que servia para avisar os capoeiras
da chagada da policia; Amazonas: E um toque festivo, usado para saudar mestres visitantes de outros lugares
e seus respectivos alunos. E usado em batizados e encontro; Santa Maria: E utilizado geralmente apenas em
apresentagdes ¢ relaciona-se ao jogo de navalha, faca ou facdo. O toque de iuna recebe esse nome em
homnagem ao canto do passaro chamado IGna. Fonte: http://www.magalicapoeira.com/historia-da-
capoeira/toques-de-capoeira.
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fazem companhia seguindo-o de forma percussiva, usando apenas toques de improviso. Esses
poemas que ele recita no inicio da roda podem variar de roda para roda. Um dos mais
executados é:

mestre Patinho: Tava na cama deitado quando capoeira veio me acordar

(O coro repete sempre acompanhado dos musicos que improvisam com
toques percussivos)

Tava na cama deitado quando capoeira veio me acordar (coro)

Mestre Patinho: Capoeira me empurrou pra la, “tiririca é faca de cortar”
Capoeira me empurrou pra 14, tiririca é faca de cortar (coro)

Eu empurrei capoeira pra 14 “mas ndo corta moleque de Sinha”
O mas ndo corta moleque de Sinha (coro)

Malandro que é malandro ndo d4 com aracanga no areré >’

Malandro que é malandro ndo da com aracanga no areré (coro) |...]

Mestre Patinho

Esse poema oral, de autoria do proprio mestre Patinho, pode variar alguns
versos de roda para roda, mas ele ja estd memorizado pelo seu autor. O repertério cantigas
poemas orais do mestre ¢ variado, sendo que em algumas rodas ele faz uma oragdo ou canta
uma ladainha como forma de d4 inicio a roda. Apds realizar sua performance, ele pede para
que o tocador do berimbau gunga inicie o toque de angola. Sera dele (quem estd com o gunga)
a fun¢do de chamar cada musico, um de cada vez, para participar participacdo da bateria.
Quando todos ja estdo no mesmo ritmo, € a bateria estd pronta, aquele que esta tocando o
berimbau gunga ird “puxar” a ladainha de abertura, que pode ser qualquer uma. Dessa forma,
tem-se inicio a roda regida por mestre Patinho. Esse ritual ¢ repetido hé varios anos, mesmo
que o mestre esteja participando como convidado de outras rodas, em outras cidades.

Apo6s o canto da ladainha e do corrido de abertura, ele deixa a conduta da
roda para quem estd com o berimbau gunga, enquanto ele fica circulando pelo espaco,
podendo assumir ou ndo o berimbau gunga, ou outro instrumento, pois sua missao ¢
acompanhar a bateria, sem deixa-la perder o ritmo e acompanhar o andamento dos jogos,
sendo que ele pode vir a interferir nos mesmos, caso tenha alguma opinido ou sugestao para
dar para os dois jogadores, com o fim de melhorar a performance de jogo de ambos. Temos,
portanto, uma performance poética de um mestre de capoeira ligada a funcdo de dirigir e reger

a performance da roda, e preservar e transmitir os fundamentos do jogo para os demais

~ 9

37 “Nzo da com a cara no chdo”. Tradugdo: mestre Patinho.
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capoeiras. Sua performance poética esta profundamente atrelada ao ensino e coordenagao do
espetaculo da roda.”® O outro momento de sua performance é o ritual de encerramento da

roda.

2 Encerramento da roda

Faltando, aproximadamente dez minutos para a roda encerrar, berimbau
gunga deve levantar a roda por meio do toque de Sdo Bento Grande, um toque bem mais
rapido, logo, todos os presentes na roda devem se levantar do chdo. O jogo fica mais
acelerado e mais curto, pois hd um revezamento entre os jogadores que, somente nesse
momento da roda, a roda a interromper um jogo em andamento e substituir um dos jogadores.
Cabera ao tocador do berimbau gunga cantar a cantiga de encerramento e dar o “i€” final que
encerrara a roda. Apos isso, todos formam um grande circulo, dando as maos uns aos outros.
E 0 momento de agradecimentos, discursos, antncios, etc. Depois, mestre Patinho toma a
palavra e faz uma louvacdo ou a oragdo de prote¢do e agradecimento. Tal louvagdo varia
bastante ¢ podendo ser declamada em ioruba, em jeje, ou em portugués. Cada estrofe ¢
repetido pelo coro, sem o acompanhamento dos instrumentos. Apds a oracdo de mestre
Patinho, todos levantam as maos ¢ ddo o “i€” final bem alto, encerrando assim o ritual da
roda.

Estes rituais de abertura e de fechamento da roda feitos por mestre Patinho
sdo suscetiveis a algumas varia¢des de acordo com seu entendimento. Ele ndo ¢ rigido quanto
a forma como monta o espetaculo da roda, mas procura zelar pelos fundamentos que foram
transmitidos por seus mestres. Curiosamente, nenhum dos seus discipulos reproduz na integra,
passo a passo esse esquema de execugdo, o que torna a performance poética e de regéncia de
mestre Unica na capoeira maranhense. Mas continuaremos a falar mais do trabalho de mestre
Patinho nos préximos topicos deste trabalho, quando faremos uso de alguns videos com
gravacdes de sua participagdo em algumas rodas e eventos sob sua coordenagdo no intuito de
descrevermos melhor suas técnicas e planos de execugdo. Passaremos agora para uma
contextualizagdo da presenca ¢ influéncia do trabalho de mestre Patinho na formacdo da
capoeira maranhense atual, assim como descreveremos as influéncias da cultura popular

maranhense na formagdo da performance poética do mestre maranhense. Muito do seu

¥ Infelizmente nos falta um video ou grava¢io em cd com imagens completas desse ritual de abertura da roda,
mas mostraremos breves trechos desse ritual a partir de outros filmes do mestre Pato que serdo trabalhados nas
paginas seguintes como os videos 02 e 03 do DVD anexo.
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trabalho enquanto mestre de capoeira apresenta ligagdes com manifestagoes e folguedos

maranhenses.

4.2 A CAPOEIRA MARANHENSE E MESTRE PATINHO

A capoeira no Maranhdo possui uma histéria rica e antiga, entretanto,
existem poucas pesquisas ¢ fontes confidveis sobre a sua existéncia no século XIX, ao
contrario da capoeira do Rio de Janeiro daquele periodo, que vem sendo bastante estudada
(PEREIRA, 2010). O que temos ¢ uma historia da capoeira maranhense narrada e transmitida
através do discurso oral de velhos capoeiristas e curiosos que a acompanham had muitas
décadas. Segundo Leopoldo Gil D. Vaz (2005, p. 1), a capoeira maranhense do século XIX
para o séc. XX era chamada de carioca ou capoeiragem, mesmo termo usado para definir a
capoeira do Rio de Janeiro daquele periodo. A capoeiragem maranhense daquele periodo se
caracterizava, sobretudo, pela briga de rua e pelo combate com navalha ou faca.

Uma lei (n° 1342) proclamada em 17 de maio del1884, no municipio de
Turiagu-MA, nos serve de fonte para a confirmacdo da existéncia da capoeira durante a
segunda metade do século XIX. Segundo constava: “Artigo 42 — ¢ proibido o brinquedo
denominado Jogo capoeira ou Carioca. Multa de 58000 aos contraventores e se reincidente o
dobro e 4 dias de prisdo” (Codigo de Postura de Turiagu, Lei 1342. Arquivo Publico do
Maranhao, vol. 1884-1885, p 124. In; VAZ, 2005, p. 01). Tudo indica que a capoeira
maranhense praticada hoje em dia se difere bastante da capoeiragem ou carioca daquele
periodo, assim como se diferencia também da capoeira feita pelas camadas marginalizadas
dos grandes centros a partir da segunda metade do século XIX, como Rio de Janeiro,
Pernambuco, Sdo Paulo e Belém.”

No entanto, 0 momento mais conhecido e estudado da histéria da capoeira

maranhense ¢ a passagem do Quarteto Aberré, dirigido pelo Mestre Canjiquinha em Sao Luis.

* “E interessante observarmos que, embora existam registros que identificam a pratica da capoeira entre os
estratos marginalizados nas principais cidades brasileiras a partir de meados do século passado, apenas na
Bahia, conforme demonstram nossas pesquisas, ha uma continuidade entre a forma antiga e o jogo atualmente
praticado nas academias” (VIEIRA,1998,p.97). Restam dividas sobre essa “continuidade” da capoeira da
Babhia, citada pelo autor, pois, no nosso entendimento, muitas foram as inovagdes e transformagdes feitas por
mestre Pastinha e por mestre Bimba através da criagdo da capoeira angola ¢ da luta regional baiana (capoeira
regional), respectivamente, o que ¢ determinante a formagio de uma capoeira moderna no Brasil. E provavel
que a repressdo a capoeira no Maranhdo tenha provocada seu declinio durante a primeira metade do século
XX, o que nao quer dizer que tenha desaparecido, algo que também ocorreu com a capoeira no Rio de Janeiro
e em Pernambuco. Assim, a capoeira antiga do Maranhao foi apagada da memoria coletiva.
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O quarteto era formado pelo mestre Canjiquinha e por trés menores: Vitor Careca, Brasilia
e Sapo. Existem versdes que se diferem a respeito da chegada do “conjunto folclérico” da
Canjiquinha a Sao Luis, em 1966 (PEREIRA, 2010). Enquanto alguns jornais da época
apontam para um possivel convite do, entdo, Governador José¢ Sarney, outras fontes referem-
se a um patrocinio da Secretaria de Cultura da Bahia para que a cultura popular baiana fosse

divulgada pelo Pais. Sobre isso comenta PEREIRA (2010, p. 04):

De acordo com a matéria Capoeira (1966, apud SOUZA, 2002), o
Quarteto Aberré teria vindo a Sao Luis “[...] cedido pelo departamento de
turismo de Salvador [...] para algumas apresentacdes na cidade. Ainda
segundo jornais da época, a vinda do grupo fora motivada por uma
orientagdo do governador Sarney, que havia visto a capoeira em Salvador
e designou o entdo Chefe da Casa Civil, Doutor Alberto Tavares Vieira
[...] a confirmar convite aos capoeiras.

Porém, nosso interesse principal nesse momento ¢ analisar a importancia da
presenga de mestre Patinho na formacao da atual capoeira do Maranhdo. Mas, entdo, por que
falar da passagem do Quarteto Aberré em Sao Luis? Qual a ligagdo entre mestre Patinho e o
conjunto de mestre Canjiquinha? De fato, ha uma ligacdo fundamental: um dos integrantes do
Quarteto retornou a capital do Estado, depois de sua passagem com o Quarteto de mestre
Canjiquinha. Era um jovem de dezessete anos, chamado Anselmo Barnabé Rodrigues,
conhecido no mundo da capoeira pelo apelido de Sapo. Segundo consta em algumas fontes,
ele foi convidado por representantes do governo do Estado a desenvolver um trabalho com a
capoeira na cidade. E o que aponta MARTINS no seguinte comentario (Apud PEREIRA.
2010, p. 06):

Mestre Sapo veio para Sdo Luis em 1966, com o objetivo de desenvolver
a capoeira nesta cidade, a convite de integrantes do Governo Sarney,
dentre eles Alberto Tavares Vieira da Silva, que era chefe da Casa Civil,
e Tacinho, um professor de boxe, que era motorista e seguranga do
governador.

Contudo, Roberto Augusto Pereira (2010) defende a tese de que essa
versdao sobre o convite do Governo do Estado ao mestre Sapo ndo teria ocorrido, pois em
plena ditadura militar, seria estranho que um Estado brasileiro importasse capoeiristas para

iniciar algum tipo de trabalho com a capoeira. Nesse periodo a capoeira era bastante reprimida

5 Mestre Brasilia vive atualmente em Sdo Paulo e dirige a Associagdo de Capoeira Sdo Bento Grande. Foi um
dos pioneiros da capoeira em Sdo Paulo, na segunda metade do século XX, e um dos fundadores do grupo
Corddo de Ouro, juntamente com Mestre Suassuna. Fonte: http://sala-presna-internacional-
fica.blogspot.com/2009/02/anotnio-jose-da-conceigdo-ramos-mestre.htm. Acesso em 11/05/2011.
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pela ditadura, inclusive em Sao Luis. O historiador Roberto Pereira recolheu, em suas
pesquisas, relatos orais que apontam que o mestre Sapo teria vindo por motivos particulares.

O autor afirma (2010, p. 07):

Até mesmo o entdo Secretario de Estado do governo Sarney nega a
suposta intencionalidade declarada do Estado quanto aos motivos da
vinda do Ms. Sapo. A vinda definitiva do Mestre Sapo para o Maranhio,
segundo o Doutor Alberto Tavares, se deu para fins particulares, sendo
que ele mesmo viabilizou sua transferéncia para Sao Luis, solicitando,
inclusive, uma autorizagdo, junto a seus familiares, para que Sapo ficasse
na cidade sob seus cuidados, j4 que era menor: “Eu o trouxe para o
Maranhdo com o objetivo primeiro de que ele me ensinasse capoeira, ja
que eu tinha vontade de aprender”.

Somente apos cinco anos vivendo em Sdo Luis, mestre Sapo inicia seu
trabalho com a capoeira ministrando aulas no Ginasio Costa Rodrigues a convite do
Governo do Estado, que nesta época nao estava mais sob o comando de José Sarney.
Porém, Pereira (2010, p. 10) aponta outra dire¢do: “tudo indica que as circunstancias, 0s
contatos, as amizades, além da excepcionalidade de sua capoeira, levam o Ms. Sapo e a
propria capoeira aos bragos do Estado”. Isto €, ele comegou a dar aulas gragas aos contatos
com pessoas influentes na sociedade maranhense da época. De toda forma, com o passar
do tempo, veio reconhecimento do seu trabalho e muitos eram os jovens que o procuravam
para aprender a capoeira. Dedicou-se as aulas na escolhinha do Ginéasio Costa Rodrigues,
além das aulas dadas a membros da elite maranhense. Segue abaixo uma foto do mestre

Sapo:
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Figura 10 - Mestre Sapo segurando o pandeiro. Evento no Ginasio Costa Rodrigues, Sdo Luis-MA

Fonte: Arquivo pessoal de Nelson Brito Martins (Nelsinho).

Mestre Patinho inicia sua trajetéria na capoeira ainda nos anos de 1960
tendo como referéncias o mestre Artur Emidio, Roberval Serejo e Firmino Diniz, Djalma
Bandeira, Catumbi, todos capoeiras da década de 1950 e, portanto, anteriores a chegada de
mestre Sapo a Sao Luis (PEREIRA, 2010, p. 13). No final da década de 1960 participa da
fundacao da academia Bantu, primeira instituicdo organizada de capoeira em Sao Luis.
Segundo o proprio mestre Patinho: “Minha capoeira sofreu influéncia de mestre Sapo, de
Artur Emidio, de Roberval Serejo e de Djalma Bandeira” (Entrevista em 08/01/2008). Tais
influéncias indicam que sua formagdo deriva da capoeira baiana de Sapo e mestre
Canjiquinha, da capoeiragem do Rio de Janeiro, praticada por mestre como Artur Emidio e
Roberval Serejo, além do contato com capoeiras maranhenses que nao participavam de grupos
ou de escolas, mas treinavam e jogavam em pracas e parques da cidade.

No inicio dos anos de 1970, mestre Patinho passa a treinar com mestre
Sapo, para logo depois comegar a participar de campeonatos de capoeira por todo o Brasil
juntamente com seu novo mestre, ganhando alguns campeonatos. Essa foi uma em que sua
capoeira tendia para a Arte-marcial e possuia um carater mais competitivo. Em 1986 funda a
Escola de capoeira angola Laborarte (Laboratorio de expressdes artisticas do Maranhao), onde

ndo apenas ministrou suas aulas de capoeira, como também contribui com espetaculos e
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performances artisticas. Além da capoeira se desenvolve nessa casa de cultura popular o
Cacuria de Dona Teté, o Tambor de crioula de mestre Felipe (ja falecido) e outros folguedos
maranhenses. Se Patinho tem na origem da sua capoeira elementos oriundos da capoeira
baiana (mestre Sapo) e da capoeira carioca (Artur Emidio, Roberval Serejo, Catumbi), de
outro lado sua relagdo com cultura popular maranhense tornou-se uma importante referéncia
para o seu trabalho com a capoeira. Nesse momento sua capoeira encontra-se com a arte
propriamente dita, com o fazer artistico, com as tradi¢gdes do Maranhao.

O contato do mestre com outras manifestacdes populares, como o tambor de
crioula e o bumba-boi, lhe possibilitou extrair elementos do canto, da danga e do ritual. Dessa
forma, estudando os movimentos fisicos existente nestas brincadeiras, bem como
apreendendo os elementos artisticos que compunham as performances dos grandes cantadores
e tocadores dessas manifestacdes, mestre Patinho foi ampliando as possibilidades de
realizacdo da roda de capoeira e da sua performance enquanto mestre e regente do espetaculo.
Nesse sentido, a “punga” dos homens do tambor de crioula e a movimentacao do miolo do boi
(home que fica embaixo do boi), e o caboco de pena, personagem tipico do boi com sotaque
de matraca, aparecem como eventos marcantes na sua formacdo. Segundo o proprio mestre

Patinho:

O miolo do boi na sua movimentacdo, na sua teatralidade, ele ginga,
negaceia. O que é a negaga da capoeira? E a movimentagio dangada pelo
miolo durante a festa. O caboco de pena tem sua maciga, seu gingado e
vadiagem em estilo defensivo da capoeira. Essa teatralidade e picardia
que tem o brincante do boi ¢ uma das nossas influéncias mais importantes
na hora de vadiar na roda de capoeira. (ENTREVISTA, 08 DE
JANEIRO DE 2008).

A medida que foi se envolvendo e absorvendo os fundamentos estruturantes
dos folguedos maranhenses, ele foi aprimorando sua metodologia enquanto professor e mestre
de capoeira, e aperfeigoando sua performance poética, uma vez que passou a conceber uma
liga¢do entre certos elementos presentes na cultura popular maranhense e o jogo da capoeira.
Hoje, em dia, ndo seria dizer que mestre Patinho ¢ o principal expoente da capoeira
maranhense atual, devido a quantidade de mestres e capoeiras que ele formou ao longo desses
anos. Alguns de seus alunos mais antigos, como mestra ElIma Weba (1960), coordenadora do
grupo N’zambi de capoeira angola, desenvolvem seu proprio trabalho com a capoeira em
outras cidades do Pais. Ademais, varios capoeiras maranhenses da atualidade sofreram
influéncias de suas idéias como mestre Eusamor, mestre Indio, entre outros. Mestre Pato tem

em sua casa um painel com sua “arvore genealdgica” da capoeira, que mostra a origem de sua
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linhagem de capoeira. Nesta arvore, estdo presentes os mestres e professores formados por
ele, bem como seus respectivos grupos. Na imagem abaixo esta clara a quantidade discipulos

e grupos que descendem de sua linhagem:

Figura 11 - Arvore Genealdgica Mestre Patinho, residéncia do mestre, Sdo Luis, 2008

Fonte: Arquivo pessoal do autor

Resta-nos descrever agora todo o trabalho de performance do mestre
Patinho durante a roda de capoeira, profundamente ligado ao conceito de regéncia da roda
enquanto espetaculo artistico e fundamentado em experimentacdes e regras concebidas pelo
mestre. Sua procura pela organizagdo, execucdo e preservacao dos fundamentos da roda de
capoeira angola levam-no a realizar uma performance em que nao assume apenas o papel de
intérprete ou de poeta, mas também de maestro (regente) ou diretor de um espeticulo
artistico. Sua participacdo nas rodas esté ligada, sobretudo, a regéncia — termo adotado por ele
para explicar seu trabalho -, que reuniria toda sua a¢do quanto a direcdo e o andamento da
roda, mas que tem como apice dois momentos: a abertura e o encerramento. Isso nao significa
dizer que ele ndo participe como jogador nas rodas que dirige, mas nos ultimos anos tornou-se
mais freqiiente participar das rodas assumindo os papéis de maestro, direto e coordenador do

que como um mero jogador.



166

4.3 PERFORMANCE E REGENCIA NA CAPOEIRA ANGOLA DE MESTRE PATINHO

Mestre Patinho tem se dedicado nos ultimos dez anos, especialmente, com a
regéncia da roda, com a condugdo e andamento da mesma em todos os seus aspectos. Sem se
esquecer do jogo em si, isto é, da performance fisica dos jogadores, aos quais ele sempre
sugere certas orientagdes, ele tem dado uma atencgdo especial a ritualizacdo da roda e a propria
performance da roda como um todo. Preocupacdo essa, que passa pela abertura e fechamento
da roda. A propria abertura ¢ de fundamental importancia para que a roda atinja um nivel de
qualidade que passa por uma boa interpretagdo do cantador e dos demais musicos que
compOem a bateria, implicando na execugao correta dos ritmos ou toques de capoeira angola
durante a roda, além do respeito aos fundamentos da sua linhagem de capoeira.

Dessa maneira, compreendemos que mestre Patinho faz de sua performance
poética uma forma de dirigir ou reger a roda como se estivesse dirigindo atuando num
espetaculo. Sua atuacdo enquanto performer ou intérprete nao se separa do seu papel de
mestre e coordenador da roda, a ndo ser quando esta jogando, o que modifica sua performance
poética, deixando de lado o papel de regente ou diretor para dedicar-se a sua performance de
jogador, porém sem deixar de utilizar sua gestualidade, teatralidade e picardia em prol do
desenvolvimento do seu jogo. Sua performance de jogo nao ¢ completamente diferente da sua
performance de regente da roda, de fato, ambas se unem para constituir sua performance
poética na totalidade, porém essa performance de jogo apresenta certos elementos que estdo
direcionados para a realizacdo de sua performance fisica durante o duelo com o outro
capoeira. Tal performance fisica envolve uma soma de movimentos e golpes de defesa, ataque
e contra-ataque (estratégias de jogo) com outros elementos essenciais ao jogo de capoeira: a
teatralidade, a malicia e picardia, a gestualidade, as expressdes faciais e movimentos do
corpo.

A presenca dessa teatralidade e picardia pode ser notada durante todo o
jogo, mas ¢ mais claramente percebida no momento em que mestre Pato esta agachado a
frente da bateria, de frente para o outro jogador, esperando o iniciar do jogo. Para melhor
descrever sua performance fizemos uso de filmagem de um dos seus jogos num roda realizada
n a Escola de capoeira angola Laborarte, em janeiro de 2009, na cidade de Sao Luis (ver video
0 — DVD anexo). Nesta roda, mestre Patinho joga com mestre Cobra Mansa (Cinésio
Feliciano Pecanha), um dos capoeiras mais conhecidos e respeitados da atualidade que estava
realizando uma oficina (work shop). Faz parte do cerimonial da capoeira o jogo entre o mestre

da casa e o mestre visitante, embora tal encontro pode ndo acontecer por um motivo ou outro.
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Este jogo entre os dois mestres tem muito a nos oferecer quanto ao estudo e descricao da
performance poética do capoeirista angoleiro, especialmente, porque ele se inicia com o canto
do mestre visitante para o mestre Patinho.

A cantiga cantada por mestre Cobra Mansa ressalta a amizade e o respeito
de um para com o outro narrando os antigos combates ou demandas ja travados entre eles no
passado (imaginariamente). Dou outro lado, mestre Pato, de frente para o intérprete, recebe a
cantiga criando uma performance a partir de gesto e movimentos com os bragos e a cabeca
que referenciam seu oponente, a roda e todos que estavam ali presentes. Enquanto isso o
publico lota saldo onde aconteceu a roda, interessado em assistir ao espetaculo proporcionado
pelos dois mestres (Patinho e Cobrinha). A cantiga interpretada pelo mestre visitante possui
uma ideia central, representada pelo refrdo “era eu era meu mano”, mas seus versos podem
variar conforme a inten¢do e o improviso do intérprete, algo que acontece com varios corridos

de capoeira. A cantiga em questao ¢:

Era eu era meu mano (mestre Cobrinha Mansa — intérprete)
Era meu mano era eu

Tu arma me matou

Era eu era meu mano (coro)

Na armadilha de benguela

Era eu era meu mano (coro)

O uma cova dois defuntos

Era eu era meu mano (coro)

Nem tu venceu, nem eu

Era eu era meu mano (coro)

Era eu era meu mano

Era eu era meu mano (coro)

Puxa, puxa, leva, leva (passagem do canto)
Era eu era meu mano (coro)

E to pegando uma demanda (novo intérprete)
Era eu era meu mano (coro) [...]

A cantiga do mestre Cobrinha Mansa dé inicio ao ritual de jogo entre ele e o
mestre Patinho. Suas performances, enquanto estdo agachados ao pé bateria, sdo leituras em
presenca, da cantiga. Enquanto o intérprete transmite o canto, mestre Pato realiza sua leitura e
recepcao através do corpo, do olhar. O trabalho de ambos, nesse momento, atinge uma
complexa cadeia de informagdes e situagdes, pois o canto lhes permite a atencdo e o respeito
de um para com o outro; determina o ritmo e as inten¢des de cada um no jogo: sera mais
rapido, menos ou mais amistoso, guerreiro ou ludico. Além disso, a cantiga prepara o publico

para o jogo, o convida a participar da roda e da performance dos jogadores.
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Nota-se no video em questdo (video 0 do DVD anexo) o entusiasmo do
publico ao responder o refrao. O coro esta encorpado com as vozes de cada espectador e nao
apenas com as vozes dos capoeiras que participam da roda. A interpretacdo do mestre
Cobrinha propicia um ritmo e uma levada musical que entusiasmam a todos, pois sua voz
seduz. Como conseqiiéncia disso, a eficiéncia, o divertimento e a alegria durante o jogo dos
dois mestres. Se nesse momento, podemos pensar em mestre Cobrinha como um poeta que
executa sua performance, ndo poderiamos pensar de modo diferente em relagdo a mestre
Patinho. Sua performance estd desligado do seu papel de regente e diretor da roda. Sua mente
e corpo estdo voltados para a mensagem poética transmitida na cantiga e ele a interpreta com
o corpo na mesma medida que sua leitura lhe traz a concentracao e tranquilidade necessarios
para o andamento do jogo.

Mestre Patinho, como pode ser visto no video, ndo executa o canto, ele esta
em siléncio nesse momento, no entanto, seu corpo diz e interpreta a cantiga sem perder a
atencdo para os movimentos e intencdes do seu oponente. Mas para o jogo ter inicio, mestre
Cobrinha precisa passar o canto para outro capoeira que compde a bateria, algo que ele realiza
cantando o verso “puxa, puxa, leva, leva”, uma deixa para que outro capoeira assuma o canto.
Seu olhar em dire¢do a quem estd tocando o berimbau gunga completa a informacao, que
imediatamente inicia seu canto. Temos, entdo, uma performance que chama por outra, isto &,
performance na roda de capoeira ¢ sempre um meio de conceber outra performance, seja esta
de outro intérprete e do proprio publico. O jogo acontece em meio a um publico seduzido e
encantado pela performance de ambos os mestres ainda agachados. Quando o jogo se inicia,
eles realizam outra performance, isto ¢, uma performance de jogo, através de golpes e
movimentos, mas também por meio de pequenos gestos, expressdes e olhares que garantem
certa teatralidade, mas sem deixar de lado a performance fisica e a objetividade do jogo.

Desse pequeno filme se extraem trés performances essenciais:
primeiramente, mestre Cobrinha interpretando uma cantiga direcionada ao mestre da casa
visando a cordialidade, o respeito e harmonia durante o jogo. Seria um canto de entrada na
roda de outro grupo, de outro mestre. Sua voz se faz presente criando lagos entre a bateria,
o texto e o publico. A segunda performance acontece simultaneamente a do mestre Cobrinha
Mansa, quando mestre Patinho comeca a interpretar a cantiga que lhe foi cantada. Seu corpo
trabalha no ritmo da bateria e da voz do mestre Cobrinha, se fazendo presente na medida em
que realiza a leitura da cantiga cantada pelo outro mestre a partir de movimentos com o0s

bragos, que indicam reveréncia e respeito a outro oponente.
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As performances dos dois vao acontecendo e se encontrando no tempo e no
espagco durante o ritual preparatorio para o jogo (video 0 do DVD Anexo). Agora eles
constroem uma poética visual, verbal e sonora onde uma comunicacao se impde e o texto oral
se realiza. Os gestos feitos um para o outro, esse jogo mimico que guarda ideias e poesia €
transmitido para os presentes por do meio do corpo: abrigo de toda performance ¢ do poema
oral. A performance de ambos prossegue quando mestre Patinho olha e aponta para o céu

exatamente no momento em que mestre Cobrinha canta o verso, “tua arma me matou na

armadilha de benguela”. Benguela era um jogo a mao armada, em que o capoeira usava uma

faca ou navalha. A arma branca foi comumente usada na capoeira a partir da segunda metade
do século XIX, mas foi abandonada pela capoeira do século XX. No entanto, o capoeira
angoleiro da atualidade incorporou a sua performance movimentos que lembram o uso dessa
arma branca e o seu ferimento no corpo do oponente. As palavras de mestre Cobrinha
aparecem no seu corpo ¢ no corpo de mestre Patinho em forma de rica gestualidade e
teatralidade por que afinal, sdo dois “manos” jogando capoeira angola.

Mestre Patinho, ainda em sua performance, agachado em frente da bateria,
encena um pedido de protecdo ao olhar para alto, como se estivesse pedindo a Deus para
protegé-lo. Da sua parte, mestre Cobrinha também realiza gesto parecido ao cantar o verso.
Em seguida, o mestre maranhense faz um sinal da cruz, numa clara simbologia de protecao,
de “corpo fechado” contra os inimigos. Nesse caso as duas performances, a de mestre
Cobrinha e de mestre Patinho, se realizam dentro de um ritual de prepara¢do ao jogo entre
eles. O primeiro realiza a performance classica, em que voz € corpo se unem na transmissao
da mensagem poética. Quanto a mestre Pato, sua performance baseia-se no siléncio da voz e
na recepcao do seu corpo ao poema cantado. Seu corpo reproduz os versos e sentidos que eles
apresentam, a partir dos gestos, movimentos dos bragos, ombros e da cabeca. Sua
interpretagdo no siléncio, sem voz, sem som, ndo deixa de produzir e transmitir uma
mensagem poética. Sua interpretacdo revela uma poética visual, baseada na mimica,
gestualidade e teatralidade.

A terceira performance do publico exposta no video (video 0, DVD anexo) ¢
realizada pelo publico, que comparece em grande quantidade para prestigiar a roda, pois na
cultura local, um roda de capoeira ou uma apresentagdo de tambor se constitui como um
espetaculo popular, logo, ¢ comum encontrarmos bastante espectadores assistindo a um
evento uma roda de capoeira angola. Nessa roda, o publico assiste entusiasmadamente ao jogo
entre mestre Patinho e mestre Cobrinha Mansa. A cada movimento executado se escutam os

gritos, suspiros e sons, que confirmam a euforia do publico. Dessa forma, ele participa da
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performance, cria sua propria leitura, tornando-se fundamental para aumentar o estimulo ¢ a
vibragao dos dois capoeiristas.

A performance do publico deve ser entendida como fruto de suas sensacdes
e reacdes diante da performance do intérprete e da performance do jogadores durante o jogo.
A recepgao do publico a roda como um todo ¢ uma acdo que culmina na formacdo de uma
nova performance, que ¢ devolvida para o performer ou intérprete. No pequeno filme (Video
0 do DVD Anexo) o publico responde ao coro e acompanha as interpretagdes dos dois
mestres, enquanto aguarda o inicio do jogo. Mas esse publico possui varias faces: aqueles
espectadores que ndo jogam capoeira, mas que, por um motivo ou outro, acompanham as
rodas de capoeira e aqueles espectadores que sdo capoeiristas € que vibram e se manifestam
quando surge um movimento especial, magico dentro do jogo produzido por qualquer um dos
jogadores.

Tal momento de performance de mestre Patinho (apresentado no video 0),
representa sua performance de jogo, isto €, aquela direcionada o jogo em si, exigindo um
ritual de entrada, de preparacgdo, especialmente, quando for jogar com um mestre importante.
Contudo, outro performance poética do mestre deve ser analisada e descrita: a regéncia. Esse
termo ¢ usado pelo proprio mestre para significar seu trabalho de dire¢do, organizacdo e
condugao da roda. Como foi descrito anteriormente, sua forma de conceber a roda esta
dividida entre a abertura, o desenvolvimento e o fechamento. Ele organiza a roda, prepara os
berimbaus (armag¢do), escolhe os musicos e da inicio ao seu ritual com a execug¢do de diversos
toques da capoeira angola, entre eles, sdo bento pequeno, sdo bento grande e iuna. Seu
compromisso €, nesse instante, cuidar de regéncia da bateria, afinar os instrumentos orientar o
publico com relacdo as palmas e posiciond-lo no grande circulo, cuidar pelo equilibrio
harmoénico da bateria e pela manutencao do ritmo e da cadéncia. Sua regéncia ¢ performance
pura na medida em que ritualiza a abertura e encerramento da roda; por que a transmite
através da voz, de gestos, expressoes faciais € mimicas. Seu corpo trabalha no sentido de
indicar a bateria o que ele gostaria que fosse realizado no exato instante que se inicia a roda.

Esta performance se concretiza através da regéncia e da dire¢do da roda.
Mestre Patinho busca, através da regéncia, a preservagdo dos fundamentos de sua linhagem de
capoeira, mas dando-lhe novas formas. Assim, para ele a capoeira tem “que ter 0 novo no
velho, mas sem molestar as raizes” (ENTREVISTA, 2008), isto €, novas possibilidades de se
pensar e fazer a roda, mas sem abandonar a tradi¢do e os fundamentos da capoeira. Em busca
dessa regéncia e organizagdo do ritual da roda, o mestre assume diferentes papeis ou fungdes:

regente, diretor, cenografo, roteirista, artista. Dessa forma, em algumas rodas, podemos ver a
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preocupacao de Patinho com cada detalhe da roda, num claro entendimento da capoeira como
espetaculo.

Colhemos algumas imagens que demonstram bem o exercicio destas
funcdes e sua performance ligada a regéncia durante um evento (oficinas de capoeira angola)
no Museu Histdrico e Artistico do Maranhao, em Sao Luis organizado pelo proprio mestre
Patinho. Na ocasido, mestre Patinho grava seu primeiro DVD ao vivo, entdo, seu trabalho de
organizagdo, de dire¢do, ficou ainda mais visivel. Para captarmos tais imagens, fizemos uma
gravagdo da parte final do evento quando o mestre preparava a roda de encerramento (ver
videos 01 e 02 do DVD Anexo). Nela, podemos observar que ele atua como o diretor e
roteirista do espetaculo, indicando para todos os capoeiristas que ali estavam como sera
realizada a roda. Ele dirige seu proprio espetaculo a ser filmado. Ele explica qual o roteiro ele

preparou para este final:

galera vou s6 definir a bateria inicial e nds estamos aqui com um roteiro.
Vou passar o roteiro para gente sacar o que € que é. Vou entrar bem dali
cantando assim: vem jogar mais eu, / vem jogar mais eu meu irmao, /
vem jogar mais eu meu irmdo, / vem jogar mais irmdo meu /, que é para
fazer uma maket que agente vai fazer depois da edigéo [...].

Mestre Patinho tem total consciéncia de que esta participando de uma
filmagem, ao mesmo tempo, que precisa definir todo ritual de abertura da roda, como faz
eventualmente. A filmagem exige dele a dire¢do e o roteiro, mas isso ndo modifica sua
maneira de trabalhar, pois ¢ dessa forma que ele atua em todas as rodas que participa. Sua
performance une seu papel de mestre aos papéis de regente e diretor de todo evento. Nada
foge a seu olhar e sua atengdo se fixa em todos os aspectos da roda. Enquanto isso, a bateria ja
esta formada, aguardando apenas a chegada do mestre. Os demais capoeiras também esperam
a chegada de mestre Patinho ao saldo para poderem tomar seus lugares no grande circulo.

O video prossegue com mais algumas explicacdes a respeito do
posicionamento de entrada dos outros capoeiras que fardo parte da roda e com explicacdes
sobre o que deve ou ndo deve ser feito durante a roda, isto é, o que pode ser feito tem que
estar de acordo com os fundamentos da sua linhagem de capoeira. Ele ainda d& orientacdes
acerca do timbre e do tom da voz, pedindo para os presentes ndo deixarem de cantar em
hipdtese alguma e nem fazer chamada em sdo bento grande pequeno e sdo bento grande.

Abaixo, como forma de explicar melhor o que seria uma chamada de
angola, apresentamos uma fotografia de dois capoeiras realizando uma das chamadas mais

conhecidas. Tal chamada ¢ adotada pela maioria dos grupos de capoeira angola e ¢ feita com



172

os bragos abertos de modo frontal e horizontal colada aos bragos do parceiro de jogo. Desta

forma, € possivel se olhar na imagem abaixo:

Figura 12 - Chamada de Angola. Roda de Capoeira Angola na Escola Municipal Dr. Nicanor -
Goiania — GO. Programa Mais Educacdo - MEC. Sob a direcdo do contra-mestre
Lenhinho

s

_—

:—

Fonte: http//www.ﬂié.m/photos/mendesrocha/ sets/72157622979848079/detail.

"

Mestre Patinho explica, entdo, quais devem ser as agdes e posturas dos
capoeiristas presentes durante o decorrer da roda. Na verdade, ele estd montando o espetaculo
e dirigindo sua propria performance e a performance da roda. Todos os detalhes devem ser
transmitidos e revistos em prol da boa qualidade do evento e essa preocupacdo aumenta na
medida em que o evento estd sendo filmado. Ele age conscientemente como o diretor de sua
propria filmagem e, por isso, procuram orientar todos que participaram da roda sobre o canto,
os fundamentos de jogos, sobre a chamada de angola e outros detalhes. No video, mestre

Patinho diz:

[...] na mesma altura um do outro, na voz ¢ no tom que vocés tem
propriedade, mas ndo deixem de cantar. Permanecam em estado vivo e
alerta dentro da roda, certo? Assim, nao fagam chamada em Sao Bento
pequeno nem S@o Bento grande, so para recordar isso ai, né? [...].
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O video prossegue com as imagens da execucao do roteiro planejado pelo
mestre. Ele estd do lado de fora do saldo cantando a cantiga que ele escolheu e anunciou para
todos. Ele estd num péatio e vem se aproximando da entrada lateral da sala, enquanto os outros
participantes da roda entram no mesmo espago por outra entrada (frontal) em dire¢do a
bateria. Mas nesse momento ele interrompe a acgdo, pois considera que a entrada dos
capoeiristas estava lenta demais. Ora, isso demonstra toda sua percep¢ao enquanto diretor e
regente de um espetaculo. Optamos por manter nos videos os erros e as reclamagdes do
mestre para enfatizar seu conhecimento em torno da organizacao de todo o ritual da roda, pois
sua performance poética resulta na propria agdo de organizar, dirigir e reger a bateria e os
capoeiras. Ele repete duas vezes a mesma agdo por ndo estar satisfeito com o andamento do
processo, sendo que ele tem a consciéncia que seu evento esta sendo filmado em prol da
gravacao do seu DVD. No entanto, nas rodas convencionais, ele também sempre para e repete
as acdes quando percebe algum erro.

Ainda nesse pequeno filme, aqui analisado (video 1 do DVD anexo), mestre
Patinho completa a execucdo de seu ritual de abertura da roda, caminhando até a bateria (que
ja estava lhe esperando) com berimbau gunga, cantando sem o acompanhamento da bateria.
Ap6s sua chegada, ele d4 um “IE” que finaliza seu canto inicial. Logo apds, ele retoma o
toque de angola e comeca a chamar cada instrumento, através de repiques no seu berimbau
gunga, a acompanharem. Ele inicia a ladainha de entrada acompanhada pelos instrumentos,
com exce¢do do atabaque, pois este, segundo os fundamentos da sua linhagem de capoeira, s6
deve ser tocado quando o coro inicia sua participagdo cantando o refrdo. Mais a performance
de mestre Patinho ndo se encerra na direcdo ¢ montagem da roda. Uma vez com o berimbau
na mao, sua performance ganha continuidade, na medida em que entra em cena o intérprete ou
o poeta oral propriamente dito. Sua voz, gestos e expressdes direcionam-se para a propagacao
da mensagem poética a todos os presentes na roda. Agora, ele conduz a roda como um
maestro tocando um instrumento guia acompanhado de outros capoeiras igualmente
intérpretes, pois cada um realiza ali sua performance particular, gesticulando e fazendo a
leitura de verso cantado pelo mestre.

Sua performance prossegue transformando-se em puro jogo, jogo fisico,
quando ele passa o berimbau gunga para outro capoeira e vai para dentro da roda iniciar o
duelo com outro capoeira. Agora, o capoeira Patinho inicia sua performance de jogo, um
misto de golpes e movimentos objetivos e precisos, que apenas encostam levemente no outro
jogador sem machuca-lo, com teatralidade, mandinga, ¢ bailado despertando a atengdo e

reagoes do publico ali presente. Enquanto isso, outro mestre canta (mestre Eusamor), uma
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nova performance se inicia dando continuidade ao ritual da roda. A capoeira exige esse jogo
de performances, um rodizio de interpretagdes que torna a capoeira dindmica e plural. O ritmo
e toque sdo os mesmos, mas as performances e os jogos se diferem entre si, pois sdo
particulares, independentes. Mas voltando as atengdes para o jogo de mestre Patinho, ele
saltita, fica de cabeca para abaixo e ataca, danga com pulinhos que lembram o frevo, ele atrai
seu parceiro de jogo fazendo a chamada ou “passo a dois”, vai até o capoeira que esta no
gunga e brinca com ele fazendo um pequeno gesto. Sua performance instaura um poema
visual e completa seu ciclo dentro da roda. Ele encerra o jogo dando as maos ao seu parceiro.
E hora da pausa. Sua missdo estd cumprida, a roda esti em plena execugio.

A capoeira maranhense apresenta bons performers, tocadores de Berimbau e
jogadores. Todos, de uma forma ou de outra, sofrem influéncia de arte popular local, rica em
folguedos e manifestagdes, com um calendario repleto de festas e festejos populares. O
capoeirista local ¢ geralmente um brincante de alguma dessas manifestacdes como o tambor
de crioula, o cacurid, o boi, entretanto, ¢ na capoeira que ele encontra o espaco para realizar
sua “vadeacdo”, sua performance de capoeira. Um exemplo da versatilidade artistica do
capoeira maranhense ¢ mestre Assuero, discipulo de mestre Patinho, cuja interpretacdo do
canto e sua teatralidade e picardia durante o jogo em si, reflete a dinamica poderosa da voz e
do corpo. Através de dois pequenos filmes (videos 03 e 08 do DVD anexo) ¢ possivel
percebermos suas qualidades como um poeta oral e como capoeira. Diferentemente de mestre
Pato, mestre Assuero dedica-se muito mais ao jogo e ao canto do que a regéncia propriamente
dita, ou pelo menos ndo a realiza da mesma forma que seu mestre. Como ¢ possivel observar
nos videos, ele chama a atengao pelo rico repertorio de gestos, expressdes € movimentos € por
uma comicidade peculiar presente a sua performance.

Sobre sua performance poética na bateria, cantando e tocando (Video 03 do
DVD anexo) tecemos comentarios no topico 4.1 deste trabalho. Mas ha algo a mais a ser dito
a respeito de sua performance de jogo. Em filmagem de um jogo seu em roda na escola de
capoeira Laborarte, em Sao Luis no ano de 2010 (Video 08 do DVD Anexo), podemos
perceber toda sua teatralidade e picardia. Seu jogo esta direcionado para a encenagdo. Toda e
qualquer situacdo de jogo ou algo que esteja acontecendo fora da roda ¢ incorporado
imediatamente a sua performance. Ele procura a todo instante a comicidade, o divertimento,
sem perder de vista a objetividade do jogo. A propria filmagem virou um motivo para
brincadeira e encenagdo quando, em varios momentos, ele olha em dire¢do a camera e com os

dedos simula uma tesoura indicando que a imagem deve ser cortada. Seu jogo envolve uma
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série de gestos e brincadeiras, provando uma das esséncias maiores do jogo da capoeira, a
unido entre o ludico e a luta disfarca pela mandinga e pela teatralidade.

No filme (Video 08), mestre Assuero se diverte jogando e joga para divertir
o publico. Ao mesmo tempo, ele mantém o carater combativo e estratégico do jogo, cercando
e atacando seu parceiro de jogo na primeira oportunidade que lhe surge. Ele estd sempre
atento a bateria e a cantiga entoada pelo capoeira-intérprete do momento. Ele tenta fazer a
leitura da musica em seu corpo traduzindo-a partir de gestos e mimicas. Um exemplo disso
estd no momento em que o intérprete canta os seguintes versos “quando meu amor viajou /
magoou / magoou / meu coracao / chorei de saudade / chorei de paixdo / eu vim da Bahia pra
te ver [...]”, pois essa ¢ a deixa especial para a performance teatral de mestre Assuero.
Imediatamente ele encena a cantiga, levando seu brago direito ao rosto como se estivesse
enxugando lagrimas, logo em seguida dirigi-se ao outro capoeira que estd a sua frente e o
abraga como se fosse ele o a pessoa que esta indo embora, deixando saudades. Ele gesticula
apontando para seu coracao e para do parceiro de jogo, querendo dizer que eles sdo proximos
e que ele esta ali “pra lhe ver”.

Paul Zumthor cita que a performance possui um cardter mais ladico que
estético, gerando assim o riso (ZUMTHOR, 2010). Mestre Assuero ¢ um desses performers
que se comunica de varias formas e que tem na sua comicidade uma maneira de conceber o
riso espontaneo, nao o riso que surge do ridiculo, mas sim aquele tipo que vem do puro estado
de satisfacdo e prazer. Sua performance ¢ cativante porque ¢ leve, engracada e completamente
ligada ao jogo. Apesar de toda sua teatralidade jamais ele deixa de ser o capoeira e sempre
esta a se defender e atacar com estratégia e prudéncia. Outra caracteristica marcante dessa sua
performance de jogo ¢ o fato de deixar seu oponente a vontade para realizar seu jogo, mesmo
sendo mais velho de capoeira. Na continuacdo da filmagem, mestre Assuero, como um
verdadeiro artista de rua, pega um pandeiro da mao de um dos membros da bateria e sai em
direcdo ao publico pedindo dinheiro para ele e seu parceiro. Momento de pura picardia, mas
que apresenta um aspecto essencial: ao pedir dinheiro para a platéia, ele a insere dentro da sua
performance, ele faz com que a platéia crie uma performance. A roda alcangou seu objetivo,
pois todos, capoeiristas e publico se encontram em estado de performance a partir da
encenagao de mestre Assuero, que funciona como uma espécie de elo entre o texto € o
publico, como catalisador de todas as performances.

Para finalizar, mestre Assuero retorna para a bateria juntamente com seu
parceiro de jogo. Os dois se agacham a frente da bateria enquanto o mestre tira de sua carteira

uma nota de cinco reais (ele acena com os cinco dedos da mao) e a pde no centro da roda.
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Entdo ele proprio puxa o seguinte verso: / “Panha a laranja no chao tico-tico/ nao panha com a
mao nem com o pé&/ € com o bico” / Esse corrido ¢ o canto de passagem para um jogo
chamado “Panha a laranja no chdo tico-tico”, uma brincadeira feita entre os capoeiras cujo
objetivo ¢ pegar o dinheiro do outro, mas s6 vale se for com a boca. Esse jogo testa a
habilidade dos capoeira, além de ser uma oportunidade para os capoeiras enriquecerem suas
performances com mais gestos € movimentos ludicos. Assim, mestre Assuero cria varias
possibilidades de jogo dentro do mesmo jogo. E se essas possibilidades existem, isso se deve
a dinamica teatral baseada no divertimento, na comicidade e picardia. Sua mandinga esta na
atuacdo enquanto brincante de um espetaculo que deve despertar no publico muito mais que
simples gargalhadas. Ele deseja o ludico, o entretenimento, mas também deseja que o publico
jogue com ele, atua interferindo na sua performance.

Feitas tais analises a respeito da performance poética de mestre Patinho e de
mestre Assuero, constatamos dois caminhos, mas nao distantes um do outro, para a producao
e transmissao da poesia oral, bem como para a coordenagdo ou direcao da roda. O primeiro se
define a partir da ideia de regéncia, quando mestre Patinho instaura uma performance que
pretende reger e dirigir a roda da mesma forma que um diretor ou maestro comanda seu
espetaculo ou orquestra. Isso ndo ocorre de modo inconsciente, pois seu trabalho esta apoiado
na compreensao de que o mestre de capoeira assume inimeros papeis na roda: jogador,
professor, intérprete, diretor, maestro, roteirista. Mas sem divida, esses papeis se sucedem ao
longo da roda de capoeira e eles ndo aparecem ou se realizam em todas as rodas. Ha rodas e
ventos que exigem muito mais o trabalho de regente e diretor do que outras. Como assistimos
nos video (videos 01 e 02 do DVD anexo), a atuagdo de mestre Patinho como diretor e
roteirista do seu proprio espetaculo ocorreu em virtude da grava¢do de um DVD ao vivo do
evento organizado pelo mestre. Contudo, seu trabalho de regéncia da roda ¢ uma constante ao
longo de sua carreira como mestre de capoeira. Sua performance poética inclui, portanto, um
trabalho complexo e abrangentes que retne seu trabalho como intérprete e tocador de
berimbau, sua performance fisica durante o jogo e sua maestria, regéncia e direcao da roda.

De outro lado estd mestre Assuero, um capoeira-ator, que tem como
performance principais a interpretacdo do poema oral e seu jogo performdtico, encenado e
comico. Seu grande mérito reside na sua capacidade de teatralizar e interpretar tudo que
acontece fora e dentro da roda com seu corpo, através de um rico conjunto de gestos,
expressoes faciais. Sua performance na bateria, cantando e tocando, com sua voz aguda e com
uma linguagem extremamente coloquial tornam-se atraentes e encantatorias no sentido de

trazer aquele que lhe vé e o ouve para dentro da roda, para realizar uma outra performance.
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Menos regente e diretor do que mestre Patinho, seu discipulo (Assuero) dedica-se a interpretar
pura e simplesmente, fazendo do seu canto e jogo um grande jogo teatral repleto de situacao
diferentes, maioria delas, comica, isso porque sua performance poética vive do divertimento,
da picardia. Sua performance poética quer o riso, alegria e o envolvimento de todas, capoeiras
e espectadores, exigindo destes outras performances. Portanto, sua performance poética
realiza-se na sua capacidade de ler com a voz e corpo todas as situagdes que existem dentro e
fora dela e que sdo reais transformando-as em realidade virtual, em simulagdes que encantam
devido a sua teatralidade dindmica e plural, mas escondem suas reais intengdes dentro do
jogo. Sua teatralidade ¢ sempre um disfarce, pois quando se pensa que tudo ¢ apenas uma
brincadeira, ele ataca subitamente seu oponente. Sua performance no canto € no jogo ¢ pura
mandinga, isto €, malicia, malemoléncia, picardia, disfarce, poesia do corpo.

Comparando as performances de mestre Patinho e Mestre Assuero, que
vivem numa cidade brasileira, trabalhando e convivendo com capoeiras que compartilham da
sua cultura e lingua, com as performances do professor Fubuia em Paris, onde trabalha com
pessoas de vdarios paises e culturas diferentes, tendo o francés como a o idioma guia,
percebemos que as diferencas existentes sdo frutos de particularidades de cada individuo, isto
¢, que cada performance assume aspectos pessoais, proprios da personalidade e aspectos
fisicos singulares. No nosso entendimento, os aspectos culturais e sociais pouco interferem na
composi¢do das performances a ponto de alterd-las ao extremo. Mesmo estando em Paris, o
professor Fubuia carrega consigo os tragos culturais de um brasileiro e reune as memorias,
gestos, expressoes e agdes de um apreendidas nos eu desenvolvimento como capoeirista ainda
na Bahia. Nota-se também que a cultura regional de cada um deles, a maranhense e a Baiana,
respectivamente, estdo presentes de alguma forma em suas performances como intérpretes ou
como jogadores. Nas suas aulas de percussao, por exemplo, Fubuia ensina os ritmos baianos,
enquanto nas aulas de Mestre Patinho, ele transmite os ritmos maranhenses. Logo, cada um

produz e executa suas performances de acordo com sua formagao particular.

4.4 UM CAPOEIRA BRASILEIRO EM PARIS: FUBUIA E SUA PERFORMANCE POETICA

Professor Fubuia do grupo Angoleiros do mar de Paris vive a mais de dez
anos na Franca, o que indica que parte de sua formacdo como capoeirista aconteceu nesta
cidade estrangeira. De fato, seu amadurecimento como capoeirista passa pela criagdo e
coordenacdo do grupo na Franga. Sua tarefa ndo era nada simples, ensinar jovens franceses e

de outras nacionalidades que pouco ou nenhum contato tinham com a lingua portuguesa ou a
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cultura brasileira, poderia, ser a principio algo bastante complicado. O préprio Fubuia chegou
sem nenhum conhecimento da lingua francesa e isso sempre ¢ um fato que dificulta a
adaptacdo inicial de um estrangeiro recém chegado. Além disso, quando chegou precisou
enfrentar a desconfianca e a hierarquia dos grupos de capoeira angola que por ja existiam em
solo parisiense, pois cada grupo defendia seus interesses territoriais € econdomicos toda vez
que chega um novo capoeira a cidade e instala uma escola ou grupo, abre-se uma nova
concorréncia no mercado. Porém, com o passar do tempo foi se adaptando as circunstancias
adversas, criando linguagens corporais através de gestos e expressdes que facilitaram sua
comunicagdo com seus alunos. Claro que com o passar dos anos veio aprendizado da lingua
francesa, assim como seus alunos foram tomando conhecimento da lingua portuguesa.

Atualmente, seu grupo possui mais de 40 alunos e desenvolve parcerias com
a Mairie de Paris (Prefeitura), desenvolvendo atividades didrias com a capoeira angola em
varios pontos da cidade. Seu oficio ou profissdo na cidade ¢ a capoeira e isso se amplia na
medida em que ¢ constantemente convidado por outros grupos a ministrar workshops ou
estdgios em outros paises europeus e até fora da Europa, como Japao, por exemplo. Vivendo
exclusivamente da capoeira ele pode dedicar-se integralmente aos treinos e coordenacao das
atividades do grupo, o que vem reafirmar a profissionalizagdo do capoeirista, citada no
terceiro capitulo da pesquisa. E provavel que se estivesse morando no Brasil, encontraria mais
dificuldades para sobreviver exclusivamente da capoeira.

Interessa-nos aqui, especificamente, descrever a performance poética do
professor e seu processo de ensino aos seus alunos franceses e estrangeiros, pois
consideramos que foi através de sua performance que ele conseguiu superar as barreiras
existentes por causa da lingua e das diferencas culturais para construir um trabalho s6lido que
estimulou seus alunos a aprenderam a propria lingua brasileira. Sua comunicagdo através do
corpo, trabalhando com gestos, mimicas ¢ movimentos corporais, ¢ com a musica, lhe
permitiu aproximar-se dos alunos fortalecendo assim o processo de ensino-aprendizagem. Sua
performance ndo apresenta nada de complexo, mas esta pautada na improvisacao constante do
canto, na teatralidade durante o jogo e na aten¢do dada a todos que visitam suas rodas e
treinos. Sem ter uma voz de timbre potente ou extremamente melddica, consegue cativar o
ouvinte na medida em que utiliza todo seu arsenal de expressdes € movimentos que
ultrapassam os limites de sua voz. Sempre sorridente durante o quanto e trabalhando com
movimentos da cabeca, Fubuia tende a uma interpretacdo que chama atengdo pela
simplicidade e espontaneidade. No video 06 do DVD anexo ¢ possivel visualizarmos sua

performance conduzindo a roda e o berimbau gunga. Nota-se que ele ndo estd interpretando
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nenhuma cantiga, pois o canto estd com uma de suas alunas, que toca o berimbau médio ao
seu lado. Mas sua presenca por meio de sorriso, movimentos com o tronco € a cabeca
estimulam a intérprete € mexem com publico. Apesar de seu siléncio, ele se faz presente a
partir de sua corporeidade e teatralidade.

No mesmo video 06 ainda podemos discutir a relacdo entre a performance e
o processo de ensino-aprendizado. A intérprete canta o seguinte corrido de capoeira angola:
“quando a maré vazar / eu vou vé Juliana / eu vou vé Juliana € / eu vou vé Juliana” /. Seu
canto se destaca pela voz afinada e melodia apurada. Mas um detalhe precisa ser destacado:
apesar de cantar em portugués e quase nao apresentar nenhum sotaque, a intérprete ¢ uma
italiana que vive a mais de cinco anos em Paris e que ndo fala portugués com fluéncia. Ela
pratica capoeira (segunda a propria intérprete) a pouco mais de dois anos. O canto em
portugués parece facilitar apreensdo da lingua, talvez porque nos treinamentos diarios do
grupo, o professor Fubuia tire um dia da semana para ensaiar os toques nos instrumentos € o
canto. Seu método ¢ simples e se baseia, sobretudo, na repeticao pura. Além disso, com ajuda
dos alunos que j& possuem fluéncia na lingua portuguesa (e dos brasileiros que participam do
grupo), ele escreve, em portugués e em francés, as cantigas que ird ensaiar naquele
determinado dia com seus alunos. No video analisado, percebe-se com clareza a euforia de
Fubuia com a interpretacdo da sua aluna quando ela canta o seguinte verso nesse exato
momento: “[...] escute bem o que vou falar / quem ndo pode com mandinga / 0idid ndo
carrega patud / ““. Ele abaixa o tronco e a cabega e retorna sorrindo e olhando para a aluna. Da
sua parte a aluna também sorrir ¢ continua a cantar sem perder o ritmo e cadéncia no
instrumento. O que temos ¢ a realizagdo de duas performance simultaneas, da aluna e do
professor Fubuia. Ela interpreta trabalhando com a voz e corpo, enquanto ele recepciona e
interpreta o canto da aluna sem usar sua voz ou fazer qualquer interferéncia direta na
performance dela. Os dois estdo em performance, assim como todos que compunham a bateria
naquele momento, embora a imagem ndo capte esta presenga dos outros musicos.

Outro aspecto que surge a partir desta performance conjunta entre professor
e aluna (video 06 do DVD anexo) € o carater de festa, de celebragdo alegre que leva ao riso. A
performance ¢ sempre uma grande festa, um momento lidico do corpo em prol do fazer
poético e artistico. A capoeira angola relaciona o jogo com a poesia, o rito a celebragdo, a o
combate e o ludico, criando assim meios e ambiente para realizacdo das mais diferentes
performances. No caso aqui analisado, temos a performance do professor Fubuia atrelada a
performance de sua aluna e vice-versa, na medida em que ambos estdo se comunicando e

interagindo por meio do canto e da instrumentagdo. O publico participa com aplicagao do coro
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e acompanha o desenrolar do jogo, mas sem perder a atengdo para com a intérprete e a cantiga
cantada por ela.

Propomos, portanto, a partir da leitura das observagdes participante as rodas
e treinos do grupo Angoleiro do mar de Paris, que a performance poética do professor Fubuia,
seu modo de interpretar as cantigas e seu conhecimento apurado dos ritmos e toques da
capoeira permitem-no se relacionar com mais propriedade com estrangeiros que nao falam
sua lingua nem compartilham de seus habitos e costumes. Sendo assim, compreendemos a
performance como um instrumento didatico natural e dindmico, tendo em vista que a
performance ¢ o unico modo vivo de comunicagdo e transmissdo do conhecimento
(ZUMTHOR, 2010). O dinamismo e criatividade do professor Fubuia levam seus alunos a
apreender melhor os fundamentos, técnicas e estratégias de jogo da capoeira, bem como a se
aproximarem da lingua portuguesa e da cultura brasileira. Sua habilidade com os
instrumentos, a improvisacao continua de versos durante o canto e sua teatralidade, aparecem
como marcas importantes de seu trabalho como capoeirista. Logo, o que temos ¢ um
estrangeiro ensinando uma manifestagdo brasileira para um grupo de estrangeiros, num pais
diferente do seu, por meio de uma performance poética que acaba por eliminar barreiras
socio-culturais, abrindo espaco para o aprendizado e a comunicagdo entre alunos e
professores. Outro elemento adicional nesse processo ¢ o dominio dos ritmos e da cultura
popular da Bahia por parte de Fubuia. Assim, em suas aulas, ele ensina ritmos como afoxé,
maculelé, samba de roda, entre outros, bem como dangas tipicas da Bahia. Isso atrai os jovens
franceses e estrangeiros que vivem em Paris e também outros capoeiras da cidade que visitam
seu espaco para participarem de suas atividades. Sua academia em Ménilmontant ¢ mais que
uma simples escola de capoeira, ¢ uma casa de cultura brasileira, freqiientada por capoeiristas,
artistas, musicos e curiosos de varias paises diferentes. Percebe-se a partir dai que a capoeira ¢
uma fonte expressiva da cultura contemporanea, hibrida e globalizada, que atrai
principalmente jovens de diferentes culturas e lugares.

Outro exemplo da performance poética do professor Fubuia estd numa roda
realizada em Julho de 2009 em Paris, na Maison du Brésil (video 07 do DVD anexo). Agora
trata-se de uma roda de exibi¢ao com presenca de capoeiristas de outros grupos parisienses e
com um publico formado, em sua maioria, por brasileiros. Ele canta e toca o berimbau gunga
coordenando a roda e controlando o ritmo e a velocidade do jogo. Cantando uma cantiga
tradicional da capoeira: “6 la vem la vem / marinheiro s6 / todo de branco / marinheiro sé /
com seu chapeuzinho/ marinheiro s6 / foi no tombo no navio/ marinheiro sé / foi no balango

do mar/ marinheiro so [...]”. Sua performance conduz o publico a participar do coro, sua voz



181

ecoa a mensagem poética, enquanto seus gestos expressam o ritmo e completam sua
interpretagao.

O canto do professor Fubuia nesse video preenche os espagos vazios entre o
publico leigo dos fundamentos da capoeira e a roda num todo. Seu visual rastafari somado a
suas vestimentas mais esportivas ¢ descontraidas passam a imagem de leveza e
espontaneidade, que cativam o publico. Ele e outros integrantes da bateria dangam sem perder
o ritmo ou canto, pois € obrigatorio o canto por parte de quem participa da bateria. No mesmo
video (07), um dos capoeiras que jogam tira o casaco, ficando apenas como uma roupa que
lembra o uniforme do exército, algo que se torna motivo para brincadeira e entusiasmo do
professor Fubuia que, nesse instante, aponta sua baqueta em dire¢do ao capoeirista em questao
(contra-mestre Marcelo da FICA). Mais uma vez entra em cena a brincadeira, a picardia do
capoeira, elementos que enriquecem a performance tornando-o mais atrativa, mais divertida
para o publico. Mais uma vez os risos aprecem e fica caracterizada a diversdo, a velha
“vadiac¢ao” do capoeira.

A performance do professor Fubuia ndo apresenta o mesmo sentido de
regéncia encontrado na performance do mestre Patinho, pelo menos, assim constamos ao
longo de um ano de acompanhamento do seu trabalho. Ele ndo atua conscientemente como
um maestro ou regente, ou mesmo como um diretor como ocorre com mestre Patinho. Esse
ultimo possui uma consciéncia quanto a necessidade de dirigir a roda como um espetaculo e
faz de sua performance um recurso para realizar a organizacdo e dire¢do da roda. Ja Fubuia,
ndo apresenta um interesse em realizar esse tipo de performance. Todavia, ele coordena a
roda, executa sua performance, porém sem desenvolver nenhum roteiro ou plano de execugao
como acontece no trabalho do mestre maranhense (Patinho). Por ndo roteirizar ou planejar o
que acontecera na roda, sua performance se encontra muito mais com o acaso, com a
improvisagdo. Ambos, em suas performances transmitem uma série de saberes e fundamentos
sobre a capoeira e a cultura popular brasileira. Assumem a funcdo de intérpretes e de
guardides de um saber tradicional, coletivo e historico, que se realiza por meio de ritual
hibrido na medida em que retne luta, jogo, musica, danga e ritual num tnico espago, nesse
caso, a roda de capoeira.

Em outro video (video 08 do DVD anexo) gravado em 2007, vemos uma
performance de jogo propriamente dita do professor Fubuia. Seu oponente, mestre Russo, do
Rio de Janeiro, ¢ um capoeira experiente e vai administrando o jogo, sem se expor, mas
preparado para se defender ou contra-atacar se necessario. Ambos fazem uso da mandinga, do

disfarce de suas inteng¢des e da teatralidade para superem um ao outro. Fubuia simula uma
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rasteira sem da-la realmente, enquanto mestre Russo aguarda na ginga o momento certo de
surpreender seu adversario. O momento mais interessante e especial do jogo ocorre quando
mestre Russo simula um corte de navalha no corpo de Fubuia. Este, aproveitando o a situacao,
interpreta a navalhada levando maos a barriga, fazendo caretas e se jogando por sobre uma
das capoeiras que compdem estdo ali no circulo esperando sua vez de jogar. Com essa
encenagdao ambos realizam mais uma brincadeira e animam o publico e os capoeiras que
compdem a bateria. Assim, temos um performance de jogo, que contempla agilidade, destreza
e estratégia de jogo com a mandinga, encenagao, pura picardia e ludicidade.

Esses elementos presentes no jogo do professor Fubuia (video 08) sdo
fundamentais para o desenvolvimento do jogo da capoeira angola. Em nenhum momento,
porém, a brincadeira ou picardia eliminam a possibilidade da luta nem a competitividade do
jogo, ou a seriedade do ritual. Assim como num celebragdo de terreiro de candomblé, em que
o sagrado se une ao profano, em que a festa ¢ o a seriedade estdo lado a lado, a roda de
capoeira apresenta uma variedade grande de possibilidades de performances. Estas podem
conter o comico, o drama, a simulagdo, a trapaga, mas sem perder de vista a honestidade e a
lealdade para com o parceiro de jogo. A performance poética na capoeira ndo ¢ apenas um
forma de comunicacdo ou de expressdo, mas sim um grande trabalho do corpo em nome se
sua presen¢a na roda e no mundo. Fubuia estd entre os tantos capoeira que sairam de sua terra
em busca de melhores condi¢des de vida e de trabalho e de um lugar que apreciasse sua
verdadeira arte e oficio: a capoeira.

A capoeira em Paris, embora apresente uma grande quantidade grupos de
capoeira regional e aproximadamente, entre 12 a 15 grupos de capoeira, ainda estd em
formagdo. Os capoeiras brasileiros ainda procuram seu espaco na cidade e o reconhecimento
por parte da sociedade. Por enquanto, o publico participante estd entre jovens universitarios e
novos trabalhadores, além de artistas, professores, etc. Isso favorece o relacionamento, pois os
jovens estdo mais dispostos a conhecer e a explorar novos espagos, novas linguagens e
manifestagdes. A capoeira surge como uma dessas manifestagdes extremamente atraentes para
0 publico jovem, sobretudo, pois trata-se de uma manifestacdo hibrida que reune diversos
elementos como o jogo, a luta, a musica, a poesia oral, o rito, além de aproximar os jovens
estrangeiros de uma cultura popular oriundo de um outro pais. Fubuia e seus companheiros
brasileiros de capoeira representam uma ala jovem de capoeiristas vindos de um lugar
“exotico” para muitos estrangeiros como a Ilha de Itaparica na Bahia. Tal aspecto gera certo
tipo de atracdo que cativa e conquistam os jovens parisienses, levando-os a praticarem a

capoeira e tomar contato com a cultura brasileira. As performances de Fubuia refletem as



183

dangas, ritmos e personalidade do povo baiano, na medida em que propagam uma imagem de
nativos, extremamente habilidosos com o ritmo e com o corpo, vindos de um lugar distante e

diverso, mas que chegam a outro pais e usam sua propria arte para sobreviverem.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho teve inicio na minha pratica cotidiana como capoeirista e
pesquisador. A complexidade das duas situagdes exigia, quase sempre, afastamentos
constantes do exercicio de uma ou de outra. Mas paixao pelas duas atividades despertava a
necessidade de uni-las de alguma forma, para que pudesse exercer a carreira académica e a
pesquisa sem, no entanto, abandonar por completo minha vivéncia e histéria como
capoeirista. Dai surge a ideia de pesquisar sobre a capoeira, tendo como tematica de pesquisa
aquilo que venho estudando desde os tempos de graduagdo: a poesia. Minha convivéncia com
outros capoeiras me fazia enxergar um poeta em cada um deles, que faz de seu corpo e da voz
um lugar de morada para uma poesia visual e oral, simultaneamente. Olhar escutar o capoeira
cantar e interpretar como se fosse um ator, ver sua performance no jogo, fazendo movimentos
plasticos e objetivos, aliados a uma extrema teatralidade e expressdo corporal, me faziam
entender que a capoeira poderia ser um largo campo para estudos a respeito da poesia oral e
da performance poética, mas para realizd-la seria necessdrio ndo apenas um pesquisa
bibliografica e tedrica apurada, mas também me exigiria uma pesquisa de campo em que
pudesse acompanhar quase que diariamente o cotidiano dos capoeiristas a serem analisados
como estudo de caso, a fim de coletar o maximo de material visual, sonoro e escrito sobre
suas performances durante estes quase cinco anos de pesquisa. Com tal projeto, eu pude
concretizar aquele ideal descrito no inicio do texto, isto €, a unido entre meus interesses como
pesquisador e minha pratica como capoeira.

O primeiro passo foi definir se a pesquisa envolveria a capoeira em suas
diferentes modalidades: angola, regional e contemporanea ou se era mais plausivel do ponto
de vista metodologico, delimitar a apenas uma dessas modalidades. Logo percebi que a
capoeira angola se encaixava melhor dentro de um estudo sobre poesia oral e performance,
pois, diferentemente, das outras duas, sua pratica estd mais ligada a elementos artisticos e
menos objetivos e marciais. Além disso, os anos de convivéncia em rodas de capoeira angola
tornariam mais facil a aproximagdo como pesquisador, do que nas rodas de capoeira regional,
pois ndo as frequentava e conhecia poucos capoeiras dessa modalidade. Apos definir que o
trabalho seria voltado para o estudo da poesia oral e da performance na capoeira angola,
restava delimitar os lugares a serem visitados e acompanhados, a quantidade de capoeiras
angoleiros a serem estudados, quais rodas seriam visitadas e quantos grupos e mestres

deveriam fazer parte desta pesquisa.
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O bom senso cientifico diz que quanto mais delimitado o nimero de
pessoas, lugares e dados a serem analisados, maiores sdo as chance de €xito na pesquisa. Em
virtude disso, escolhi trabalhar com a capoeira do Maranhdo e com as performances do mestre
Patinho, pois hd uma convivéncia de mais de 12 anos com esse capoeira € com a capoeira
maranhense, tendo em vista que iniciei a capoeira nesse estado. No entanto, a surpresa do
destino me levou a outra experiéncia interessante que sé viria a contribuir demasiadamente
com esta pesquisa. Em 2009 surgiu a oportunidade de realizar um Estagio Doutoral na
Université Paris Ouest Nanterre La Défense, em Paris. Foi surpreendente descobri a
quantidade de grupos de capoeira existente por 14, entre grupos de capoeira angola e grupos
de capoeira regional, e perceber que era um lugar perfeito para realizagao da pesquisa. Sendo,
logo me aproximei do grupo Angoleiros do Mar, coordenado pelo professor Fubuia,
capoeirista jovem, mas que desenvolvia um 6timo trabalho com alunos franceses e de outras
nacionalidades sem ter um dominio completo da lingua e cultura francesa. Além disso, por
pura sorte, o professor Fubuia se destaca pela sua performance no canto e toque do
berimbau,especialmente pela sua capacidade de improvisagdo. Dessa forma, percebi que
deveria analisar as performances do professor Fubuia e do mestre Patinho, estabelecendo uma
ligacdo entre a capoeira angola do Maranhdo e de Paris, e realizando comparagdes entre as
performances de ambos.

A partir da definicdo dos estudos de caso, percebi que era necessario
registrar suas performances através de videos e gravagdes para facilitar o desenvolvimento
das analises e descrigdes. Era interessante também compreender o que a necessidade de se
trabalhar com midias eletronicas ja que se tratava de uma pesquisa que envolve uma
manifestagdo popular sustentada numa tradicdo oral e numa poética plural fruto da juncao
entre a linguagem verbal e ndo verbal. A roda ¢ um grande ritual que exige a presenga da
poesia, do divertimento, da festa. Portanto, a poesia oral na capoeira surge do nesse ritual
festivo, nessa celebracao a vida feita a partir de um jogo. John Huinzinga (1999) constatou a
relacdo original entre o jogo, a poesia e o ritual desde as culturas arcaicas. Na capoeira angola
contemporanea, o jogo se da ndo somente pelo no duelo fisico, mas também pela presenca de
um jogo poético entre as performances. Em primeiro lugar, a performance ¢ particular e cada
capoeirista realiza-se a sua num constante rodizio, pois todos podem cantar e tocar. Isso
mantém viva um a dinamica, uma acao artistica continua ¢ em movimento, confirmando o
sentido da movéncia do poema oral descrito por Paul Zumthor (2010). Em segundo lugar,

constatamos a existéncia de varios tipos de performances na roda de capoeira: performance do



186

intérprete durante o canto, a performance do jogo ou fisica, a performance do publico, a
performance da roda.

Todas estas performances acontecem paralelamente, enquanto um capoeira
canta, o outro estar jogar, exibindo sua teatralidade, sua picardia, sua mandinga. Ha também o
performer que recepciona a mensagem pocética tal qual o espectador, mas realizando outra
performance, a sua, escutando o canto do outro, mas fazendo a leitura e sua interpretacdo do
mesmo a partir de movimentos da cabeca, do ombro, dos bragos, expressoes faciais, como foi
mostrado no video zero do DVD anexo, quando analisamos as performances de mestre
Cobrinha Mansa e mestre Patinho. Ambos realizam duas performances distintas, mas que se
completam criando um harmonico jogo poético e visual, visto que ambos estdo a produzir
gestos, expressdes. Eles teatralizam e interpretam a cantiga comunicando-a aos demais
capoeiristas e ao publico que se entusiasma participando e interferindo na performance de
ambos. A performance do publico € outro resultado encontrado, tendo em vista, ndo podemos
considerar como espectador exclusivamente aquele que estd fora da roda, mas também o
capoeira que participa da roda, aguardando sua vez de jogar ou toca instrumento. Ambos,
espectador interno e externo, realizam sua performance a partir da recep¢do das outras
performances em execucdo. Todas elas estdo interligadas e dissolvidas numa infinidade de
acoOes ludicas, poéticas e visuais. Se o corpo € puro movimento na capoeira, a performance
poética também se move no jogo, criando situacdes variadas de transmissdo da poesia oral,
visto que ela jamais se repete.

Podemos constatar também que a performance pode ser uma forma de
agregar varias outras funcdes dentro da roda. Assim, ao analisar a performance de mestre
Patinho, vimos que ela esta extremamente ligada a regéncia e dire¢do da roda. O mestre atua
como diretor e maestro da roda e, dessa forma, ele concretiza sua performance, isto ¢, seu
trabalho de organizacdo, montagem e roteiro da roda é a propria realizacdo de uma
performance direcionada e funcional. Mas ela ndo restringe apenas essa funcao, ele tem
continuidade na interpretagdo do canto e na sua performance de jogo diante do outro capoeira.
A capoeira angola predispde esse “estar em movimento permanente”, um estado de agdo
continua que ndo permite tédio e o consequente desinteresse do publico, pois sua poética
constitui-se de uma soma entre musica, imagem, som e verbo. De fato, a capoeira angola ¢ um
jogo-luta que retine elementos de danga, teatro, mimica, religido e poesia, 0 que permita ao
capoeirista um conjunto infinito de recursos e técnicas a ser incorporado as suas performances
enquanto intérpretes ou no jogo fisico. Analisamos tais recursos a partir do conceito de

polipoesia de Enzo Minarelli, quando ele propde que todo performer se utiliza de diferentes
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formas de linguagem e até¢ de recursos eletronicos (no caso do poeta do sonoro). O capoeira
realiza sua performance tendo consciéncia da presenca de um auditério, mesmo que 0s
espectadores sejam os outros capoeiristas. Isso ficou claro quando analisamos duas
performances de mestre Assuero, de Sdo Luis (videos 03 e 08 do DVD anexo). A primeira ¢
executada na bateria, tocando o berimbau gunga e cantando. Ele usa todo corpo para
expressar as ideias e sensagdes transmitidas pelo poema oral. Sua performance comove os
demais participantes da bateria, estimula os jogadores em pleno jogo e solicita a participagdo
do publico externo. Na outra performance analisada, agora jogando com outro capoeira (video
08), Assuero demonstra todo seu arsenal teatral. Como se estivesse num palco, ele trabalha
com gestos, brinca com os parceiros de jogo ou com o publico, cria novas situagdes de joga a
cada instante, sempre sorrindo e improvisando a cada instante do jogo. Nao h4 monotonia na
sua performance de jogo. Quando escuta o canto do outro capoeira, ele realiza sua
performance silenciosa, pois ndo fala com a voz, mas fala com o proprio corpo. Seria um
poeta sem voz e som, mas que encena e constroi significados a partir do proprio corpo.

Percebeu-se também que as performances dos capoeiras se diferem uma das
outras porque sdo particulares, individuais, casuais, ou seja, cada performance depende de
aspectos inerentes a cada individuo, como a personalidade e os aspectos fisicos que
caracterizam cada corpo. O contexto social ou cultural ndo ¢ extremamente determinante para
a criagdo e eficiéncia de cada performance, pois, mesmo diante de uma cultura diferente da
sua, ao viver em outro pais, o capoeira consegue transmite sua mensagem poética, assim
como os ensinamentos relativos ao jogo da capoeira. Um exemplo dessa questdo estd no
trabalho do professor Fubuia com a capoeira em Paris (videos 05, 06 e 07), na medida em que
ele realiza suas performances em locais publicos da cidade e na sua escola de capoeira angola
em M¢énilmontant, transmitindo para seus alunos e outros capoeiras, entre franceses e
estrangeiros, os fundamentos, estratégias, técnicas e musicalidade da capoeira. O fato de
cantar ou falar em portugués nao dificulta nem impede o processo de ensino-aprendizagem
para com alunos que ndo falam portugués. Isso ocorre porque a performance ¢ o modo vivo e
dinamico de comunica¢ao e conhecimento.

A performance do professor Fubuia ¢ o seu principal recurso didatico-
pedagdgico, o modo mais natural e efetivo de ensinar a estrangeiros os fundamentos de uma
manifestagdo cultural de outro pais. Através do canto e de narrativas, de gestos e expressdes
faciais e da musica e percussdo, ele consegue se comunicar perfeitamente com alunos de
varias nacionalidades, estimulando-os a estudar a lingua portuguesa e a cultura brasileira. Sua

performance caracteriza-se pelo improviso permanente dos versos das cantigas, na
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gestualidade e teatralidade que cativam o publico criando elos de interagdo, comunicagdo e
transmissao do conhecimento. Tendo em vista as imagens gravadas nos videos 05, 06, ¢ 07 do
DVD anexo, constatamos que as dificuldades com a lingua e com habito e costumes
diferentes do seu ndo impedem a constru¢do do seu processo de ensino-aprendizagem.

Ao se apresentar como intérprete ou no exato instante do jogo com outro
capoeira, Fubuia apresenta uma mandinga que envolve voz e corpo, teatralidade e
musicalidade, picardia e objetividade, capazes de despertar no publico o interesse pela cultura
brasileira. Entendemos que a performance na capoeira angola ¢ uma obra plural, em estado de
movimento permanente que rege o jogo das formas e que se nutre o processo de
ensino/aprendizado através do canto, do instrumento, das narrativas, do jogo de imagens e
gestos, mantendo, assim, a dindmica e a transformacao continua da poética da capoeira. No
caso, da capoeira, o ensinar por meio da performance poética ¢ fruto de toda uma forma de
saber pautada na tradigdo oral, no trabalho do corpo, na observagdo e repeticdo constante,
elementos estes que caracterizam as manifestagdes culturais de origem afro-descendente.
Portanto, consideramos que a poesia oral e a performance encontram-se na estrutura interna
do jogo da capoeira, em que cada performance realizada ¢ a manifestagcdo da propria condi¢ao

de existéncia de uma manifestacao tao plural e heterogénea como a capoeira.
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ANEXOS
1- C
D de cantigas de capoeira analisadas ao longo do texto.
2- D
VD com videos de performances de mestre Patinho, Fubuia e outros capoeiras.
3- Li

sta de ladainhas e corridos de capoeira

ANEXO 3 - Listas de ladainhas e corridos de capoeira

As cantigas abaixo foram gravadas ou anotadas em um didrio de campo durante
visitas as rodas e eventos em cidades brasileiras, como Sao Luis, Brasilia, Rio de Janeiro,
Sdo Paulo, entre outras, e também em algumas cidades na Europa, como Paris, Berlim e
Londres. Tais cantigas sdo bastante conhecidas e sdo frequentemente cantadas em rodas de
capoeira angola, sobretudo. Nao utilizamos aqui nenhuma gravagao em CD ou Vinil, ou
ainda sites de videos como Youtube ou de downloads como 4Shared. Todas as cantigas que
seguem sdao de dominio publico ou se desconhece seu autor. Elas fazem parte de um acervo
pessoal de cantigas catalogadas ao longo de cinco anos de trabalho ao participar de rodas,
eventos e treinos nas mais diferentes escolas de capoeira angola. Nosso o intuito ¢
apresentar ao publico que ndo tem contato com o universo da capoeira as letras e
diversidade tematicas das cantigas, assim como oferecer uma cantiga de capoeira. Nao
usamos nenhum critério especifico para escolher as cantigas, a ndo ser pelo fato de serem
as mais cantadas nas varias rodas visitadas. Algumas destas cantigas fazem parte do CD e

do DVD Anexo.



LADAINHAS DE CAPOEIRA ANGOLA

SIRI DE MANGE

I&! (intéprete)

Oia 14 siri de mangue

Todo tempo nao ha um

Tenho certeza que vocé ndo pode
Com a presa do gaiamun
Quando eu entro vocé sai
Quando eu saio vocé entra
Nunca vi mulé danada

Qui ndo fosse ciumenta. Camara
I€ viva meu Deus

I€ viva meu Deus... (coro)

I€ grande arquiteto,

I€ grande arquiteto, camara (coro)...
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ITABAIANHINHA

I&! (intérprete)

No dia que amanhego
Perto da Itabaianinha
Homem ndo monta cavalo
Mulher ndo deita galinha
A freira que estd rezando
Se esquece até da ladainha
E anquiderreis

E viva meu Deus

E da volta a0 mundo

E que o mundo da

E galo cantou

E cocorocou

E cocorocou

E vamos embora, camaré

VOU ME EMBORA PRA BAHIA

I&! (intérprete)

Vou me embora pra Bahia
Vou ver se dinheiro corre

Se o dinheiro ndo correr

De fome ninguém nao morre
Vou me embora pra Sao Paulo
Tao cedo ndo venho cé

Se vocé quiser me ver

Bote seu navio no mar
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O Brasil ta na guerra

O meu dever ¢ ir lutar
Camaradinha,

E viva meu Deus

E viva meu Deus camara (coro)

A

E quem me ensinou

A

E quem me ensinou camara (coro)

A

E a capoeira

E a capoeira camara (coro)
E faca de ponta

E faca de ponta camara

E ¢ de matar

E é de matar camara (coro)

E vamos embora...

EU JA VIVO ENJOADO

IE... (interprete)

Eu ja vivo enjoado

De viver aqui na Terra

O mamée eu vou pra Lua
Falei com minha mulher
Ela entdo me respondeu
Nos vamos se Deus quiser
Vamos fazer um ranchinho
Todo cheio de sapé
Amanha as 7 horas

Nos vamos tomar café
Eu que nunca acreditei
Nao posso me conformar
Que a Lua venha a Terra
Que a Terra vai ao ar
Tudo isso ¢ conversa
Viao comer sem trabalhar
O senhor amigo meu
Veja bem o meu cantar
Quem ¢ dono nao ciuma
Quem ndo € quer ciumar
Eh, galo cantou...
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RIACHAO TAVA CANTANDO (Cantada por mestre Patinho no video 2 do DVD Anexo)

AAAAAAAAAAAAA

Riachdo tava cantando

Riachéo tava cantando, oi meu bem
Na cidade de Upaon-Agu
Quando apareceu um négo

Da espécie de urubu

Com um chapéu de couro
Calca de couro cru

Beicos grossos e virados

Da grossura de um chinelo

Um olho bem encarnado

E o outro amarelo

Chamou o Riachao

Para cantar um martelo
Riachdo arrespondeu

Aqui ndo t6 canto, oi meu bem
Com négo desconhecido

Ele pode ser escravo

Que anda por ai fugido, cAmara
I€. Aquinderreis...

MAIOR E DEUS (Gravada no CD anexo ao texto)

[é€eeeceeceeeeceeeeeeeeeeee...
Maior ¢ Deus

Maior ¢ Deus

Pequeno sou eu

Tudo o que eu tenho,

Foi Deus que me deu

Tudo o que eu tenho,

Foi Deus que me deu

Mas na roda de capoeira, ha, ha!
Grande pequeno sou eu...

1€, Viva Meu Deus...

CORRIDOS DA CAPOEIRA ANGOLA

ADEUS, SANTO AMARO

adeus, santo amaro

eu vou ver lampido ja vou
eu vou ver lampido ja vou
vou ver lampido ja vou
adeus, santo amaro

eu vou ver lampido ja vou



vou ver lampido ja vou
vou ver lampido ja vou
adeus, santo amaro

eu vou ver lampido ja vou

200

AVE MARIA

Ave Maria meu deus
nunca vi casa nova cair
Ave Maria meu deus
nunca vi casa nova cair
nunca vi casa nova cair
nunca vi casa nova cair
ave Maria meu deus
nunca vi casa nova cair
nunca vi angoleiro cair
nunca vi angoleira cair
ave Maria meu deus
nunca vi casa nova cai
nunca vi casa nova cai
nunca vi casa velha cai
ave Maria meu deus
nunca vi casa nova cai

ANGOLA E E, ANGOLA E ANGOLA (PRESENTE NO CD ANEXO AO TEXTO)

Angola € ¢, angola & angola

eu vim de angola € é

eu vou pra angola, eiia

angola e, e, angola e, e angola

o1 meu pai vem de angola € €

minha mae também vem de angola, ia,ia
angola e, e, angola € angola

jogo de angola € €, jogo de angola e, a, angola
angola ¢, €, angola e, e angola

PEGUE ESSE NEGO, DERRUBA NO CHAO

Pegue esse négo, derruba no chao (intérprete)
esse négo ¢ valente, esse négo ¢ um cao (coro)
Pegue esse négo, derruba no chao

Esse négo ¢ o diabo, esse nego ¢ cao

Pegue esse négo, derruba no chao

Esse négo mandingueiro, esse négo ¢ o cao
Pegue esse négo, derruba no chao (coro)

Esse négo malvado te bota no chao

Pega esse négo, derruba no chao [...]
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QUEM VEM LA, SO EU (PRESENTE NO CD ANEXO AO TEXTO — OUTRA
VERSAO)

Quem vem 14, sou eu (intérprete)
quem vem l4, sou eu (coro)
berimbau bateu

sou eu angoleiro, sou eu

quem vem l4, sou eu
quem vem l4, sou eu
berimbau bateu

sou eu angoleiro, sou eu

eu venho de longe

eu sou do maranhao
jogo capoeira

meu mestre ¢ Patinho
quem vem l4, sou eu
quem vem l4, sou eu
berimbau bateu

sou eu angoleiro, sou eu

SOU ANGOLEIRO QUE VEM DE ANGOLA (PRESENTE NO CD ANEXO AO
TEXTO)

Sou angoleiro que vem de angola
que vem de angola
que vem de angola

sou angoleiro que vem de angola
toco atabaque, pandeiro, e viola
sou angoleiro que vem de angola
jogo pra deus, e pra nossa senhora
sou angoleiro que vem de angola

MARINHEIRO SO (PRESENTE NO CD ANEXO AO TEXTO)

Eu ndo sou daqui
marinheiro s

eu ndo tenho amor
marinheiro s

eu sou da Bahia
marinheiro s

de sdo salvador
marinheiro s



la vem, la vem
marinheiro s

como ele vem faceiro
marinheiro s

todo de branco
marinheiro s

com seu bonezinho
marinheiro s

0, marinheiro, marinheiro
marinheiro s

0, quem te ensinou a nadar
marinheiro s

foi o tombo do navio
marinheiro s

ou foi o balan¢o do mar
marinheiro s
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A COBRA ME MORDE

Esta cobra me morde (intérprete)

Senhor Sao Bento (coro)
Oi o bote da cobra
Senhor Sao Bento (coro)
Oi a cobra mordeu
Senhor Sdo Bento

O veneno de cobra
Senhor Sdo Bento

Oi a casca da cobra
Senhor Sdo Bento

O que cobra danada
Senhor Sdo Bento

0 que cobra malvada
Senhor Sdo Bento

BEIRA MAR

Beira mar 1616 (intérprete)
Beira mar iaia

Beira mar 1616 (coro)
Beira mar iaia

(Bis)

O beira mar, beira mar
E de i6i0,

Beira mar, beira mar
E de i4ia

Beira mar, beira mar
E de i0id [...]

PE DE LIMA, PE DE LIMAO (CORO)



P¢ de lima pé de limao (intérprete)

O amor ¢ meu ta dizendo que nao (coro)

O amor ¢ meu ta dizendo que ndo pé de lima pé de liméo
P¢ de Lima, pé de Limao (coro)

O amor ¢ meu ta dizendo que nao

Pé de lima, pé de liméo [...]

MINHA COMADRE

Até vocé (intérprete)
Minha comadre (coro)
Falou de mim

Minha comadre (coro)
Eu ndo falei

Minha comadre (coro)
Falou que eu vi

Minha comadre (coro)
Vocé tem a boca grande
Minha comadre (coro)
Pra comer minha galinha
Minha comadre (coro)

203

A BANANEIRA CAIU

O fac@o bateu em baixo (intérprete)
a bananeira caiu

o facdo bateu em baixo
a bananeira caiu

cai cai bananeira

a bananeira caiu

O facdo era de ago

A bananeira caiu

O facdo tava amolado
A bananeira caiu (coro)
Cai cai caiu bananeira
A bananeira caiu [...]

A CANOA VIROU MARINHEIRO

A canoa virou marinheiro (intérprete)
No fundo do mar tem dinheiro (coro)
A canoa virou marinheiro

No fundo do mar tem segredo

A canoa virou marinheiro

No fundo do mar tem malicia

A canoa virou marinheiro

No fundo do mar tem capoeira

A canoa virou marinheiro

Mas se virou deixa
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ADAO ADAO CADE SALOME

Adao Adao cadé Salomé (intérprete)
Adao (coro)

Cadé salomé

Adao

(Salomé) foi pra ilha de maré
Adao Adao (coro)

Mas cadé Salomé

Adao

Mas cadé Salomé

Adao

(Salomé) saiu foi passear
Adao Adao

Oi cadé Salomé

Adao

Oi cadé Salomé

Adao

Salomé foi mandinga

Adao adao (coro)

ADEUS (BOA VIAGEM)

Adeus Adeus (intérprete)
Boa viagem (coro)
Adeus adeus

Boa viagem

Eu vou embora

Boa viagem (coro)
Eu vou com Deus
Boa viagem

Eu vou- me embora
Boa viagem

Eu vou agora

Boa viagem

Eu vou com deus
Boa viagem

E com nossa senhora
Boa viagem

Chegou a hora

Boa viagem

Adeus,

Boa viagem (coro)




ADEUS SANTO AMARO (2* versao)

Adeus Santo Amaro (intérprete)

vou ver vou pra la

vou ver vou ver

vou ver angoleiro vadia

Adeus santo amaro vou ver vou pra la (coro)
vou ver vou pra la

vou ver capoeira jogar

Adeus Santo Amaro vou ver vou pra 14 (coro)
Vou ver meu mestre vadia

Adeus Santo Amaro vou ver vou pra 14 (coro)
Adeus adeus adeus Santo Amaro

Adeus Santo Amaro vou ver vou pra la
Berimbau ta me chamando vou ver vou pra la
Adeus adeus vou ver vou pra 14 [...]
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AT AT AT Al DOUTOR

Al ai ai ai doutor (intéprete)
velejando no mar (coro)

eu vou eu vou

ai ai ai ai doutor

pra jogar capoeira de sdo salvador
ai ai ai ai doutor

berimbau ta tocando

a roda formando

eu sou capoeira

me chama que eu vou

ai ai ai ai doutor (coro)

BAHIA DOS TODOS OS SANTOS

Bahia dos todos os santos (intérprete)
Bahia dos orixas

Bahia de mae menina

menininha do gantois

Bahia dos todos santos (coro)
Babhia dos orixas

Bahia de mde menina

mae menina to gantois

Bahia dos angoleiros
Bahia dos regiona
Bahia dos angoleiros
no mercado popular



Bahia dos angoleiros (coro)
Bahia dos regionais

Bahia dos angoleiros

no mercado popular

Bahia de Jodo Pequeno
Bahia de Curid

Bahia de Boca rica
mestre Lua de Bobo

Bahia de Jodo pequeno (coro)
Bahia de Curid

Bahia de Boca Rica

mestre Lua de Bobd

CAJUE

Vou mandar eu vou (intérprete)
Cajué (coro)

Vou mandar loia
Eu vou

Cajué

Cajué Leco

Cajué

Cajué loia

Cajué

Eu ja disse que vou
Cajué

Ah eu vou pra l&
Cajué

Mas eu vou

Cajué

Boia

Cajué

Mandar eu vou
Cajué

Eu vou mandar Looia
Cajué [...]

206

CAMUGERE

Camugeré como ta como ta (intérprete)
Camugeré (coro)

Como vai vos micé

Camugeré

Eu vou bem de saude

Camugeré

Para mim € um prazer



Camugere,

Como ta como ta
Camugeré

Como vai vos micé
Camugeré

Como vai de au
Camugeré

Como vai de rolé
Camugere€ [...]
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DEU SINAL

Marimbondo marimbondo (intéprete)
deu sinal (coro)
marimbondo me mordeu
deu sinal

o1 me mordeu foi no umbigo
deu sinal

mas se fosse mais pra baixo
deu sinal

o mundo estava perdido

deu sinal

marimbondo que ¢ danado
deu sinal

marimbondo € venenoso
deu sinal

DEVAGAR, DEVAGAR

Devagar, devagar (intérprete)
Devagar, devagarinho (coro)
Devagar, devagar

Cuidado com o seu pezinho
Devagar, devagar

Capoeira de angola ¢ devagar
Devagar, devagar

Esse jogo ¢ devagar
Devagar, devagar

Eu falei devagar, devagarinho
Devagar, devagar

VOU DIZER A MEU SENHOR QUE A MANTEIGA DERRAMOU

Vou dizer a meu senhor que a manteiga derramou (intérprete)
A manteiga ndo ¢ minha, a manteiga ¢ de 1616 (coro)

Vou dizer a meu senhor que a manteiga derramou

A manteiga do patrao caiu no chao espatifou
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Vou dizer a meu senhor que a manteiga derramou

A manteiga de [ai4, a manteiga de 1010

Vou dizer a meu senhor que a manteiga derramou

A manteiga ndo ¢ minha, a manteiga ¢ de 1010

Vou dizer a meu senhor que a manteiga derramou |[...]
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