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RESUMO

Entre as décadas de 1980 a 1990 ocorreram transformac6es nas experiencias dos capoeiristas.
Tais alteracGes sdo notas entre outros lugares nas cangdes de capoeira. As can¢des possuem
funcbes de ordenamento da roda assim como podem conter narrativas e conselhos para os
capoeiristas. Assim acreditamos que por meio desse elemento fundamental para prética da
capoeira podemos analisar como esse grupo constituem versfes proprias paras as narrativas
da historia do Brasil e da capoeira. Sendo um registro das transformacGes sobre a maneira
COMO 0S capoeira organizacdo as narrativas e fundamentos da prética da capoeira no decorrer
do nosso recorte. Durante esse periodo recorte foi possivel observar o crescimento da capoeira
gue ocorreu concomitantemente a uma transformacéo social e cultural profunda na sociedade
brasileira. Tais mudancas repercutiram na capoeira, fazendo assim emergirem novas praticas e
visdes sobre 0 que é ser um capoeirista. O que a carretou alteragfes das formas de como 0s
capoeiristas se relacionam entre eles e com o resto da sociedade. Nessa perspectiva esta
pesquisa busca estudar as modificacdes no fazer-se do capoeiristas entre as décadas de 1980 a
1990. Usando como fonte para tal as gravaces de albuns musicais, a maioria gravadas no
suporte de disco LP, empreendidas de forma individual por mestres ou de maneira coletiva por
grupos de capoeira. Portanto em nossa analise percebemos que, nas cancgdes gravados em
albuns nesse periodo, duas grandes tematicas ganham forca se destacando das demais. Sendo
ela a tradicdo e a liberdade. A contrario do que se possa pensar em um primeiro momento
essas tematicas se conjugam como complementares. As construcdes narrativas das cancdes
passam a usar a liberdade e a tradicdo como pedras angulares do discurso que a capoeira
produz sobre si. Tal construcdo estd intimamente ligada com a nova conformacao do campo
capoeiristico que se deu a partir do processo que pesquisamos. Portanto defendemos que a
partir do processo de expansdo da capoeira pelo Brasil e exterior em conjunto com a
emergéncia de um novo cenario para 0s movimentos sociais e culturais a partir do final da
década de 1970 alteram profundamente capoeira de forma a fazer dessa pratica vinculada a

um ideal de liberdade que a tradicdo serve como legitimador.

Palavras Chaves: Capoeira. Cangdes Gravadas em LP. Campo Capoeiristico.



ABSTRACT
Between the 1980s and 1990s there were transformations in the experiences of capoeiristas.
Such changes are notes among other places in capoeira songs. The songs have wheel ordering
functions as well as contain narratives and advice for capoeiristas. Thus we believe that
through this fundamental element for the practice of capoeira we can analyze how this group
constitute their own versions for the narratives of the history of Brazil and capoeira. Being a
record of the transformations on the way capoeira organizes the narratives and foundations of
the practice of capoeira during our clipping. During this clipping period it was possible to
observe the growth of capoeira that occurred concomitantly with a profound social and
cultural transformation in Brazilian society. Such changes had repercussions on capoeira, thus
emerging new practices and visions about what being a capoeirista is. This led to changes in
the ways in which capoeiristas relate to each other and to the rest of society. From this
perspective, this research seeks to study the changes in the making of capoeiristas between the
1980s and 1990s. Using as a source the recordings of music albums, most of them recorded
on the LP disc support, undertaken individually by masters or artists. collective way by
capoeira groups. Therefore, in our analysis we realize that, in songs recorded in albums during
this period, two major themes gain strength by standing out from the others. Being it tradition
and freedom. Contrary to what may be thought at first, these themes are combined as
complementary. The narrative constructions of songs use freedom and tradition as
cornerstones of the discourse that capoeira produces about itself. Such construction is closely
linked with the new conformation of the capoeiristic field that occurred from the process we
researched. Therefore, we argue that from the process of capoeira expansion in Brazil and
abroad, together with the emergence of a new scenario for social and cultural movements
from the late 1970s onwards, profoundly alter capoeira in order to make this practice linked to

a ideal of freedom that tradition serves as a legitimizer.

Key words: Capoeira. Songs Recorded in LP. Capoeiristico Field.
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1- INTRODUGCAO

Os caminhos tracados e retracados da pesquisa

“Disseste uma coisa muito bonita, Adso,
agradeco-te. A ordem que nossa mente imagina é
como uma rede, ou uma escada, que se constroi
para alcancar algo. Mas depois deve-se jogar
fora a escada, porque se descobre que, mesmo

servindo, era privada de sentido.””
(Humberto Eco)

Esse talvez seja o trecho mais pessoal dessa dissertacdo. Aqui nessas primeiras linhas
se encontra o espaco para dizer sobre os caminhos tragcados e retracados pela pesquisa. Toda
pesquisa historica possui sua prépria historia. Por vezes essa histéria nem sempre se torna
conhecida por aqueles que leem o resultado publicado na forma de uma dissertagdo. Afinal
nem todos desejam saber sobre as dificuldades para se encontrar determinada fonte ou quais
motivos levaram a ndao usar um documento que no inicio da pesquisa parecia ser fundamental,
mas que no decorrer se mostrou irrelevante para responder as questdes formuladas pela
pesquisa. Menos interessante ainda podem parecer, para um eventual leitor ndo académico, as
transformacbes que as problematicas e mudancas de orientacbes sobre para onde o
pesquisador deseja ir com seu trabalho. Acontece que a pesquisa ndo é uma simples questao
de obedecer a protocolos e normas de pesquisa que dardo o resultado final desejado pelo
pesquisador. Como uma receita de bolo ou manual de instrucdo. N&o que os procedimentos
metodoldgicos e a atencdo para com as normas da ABNT em conjunto com o métier do fazer
historiografico sejam irrelevantes. Muito ao contrario, sem tais cuidados e rigor tedrico ndo se
pode realizar uma pesquisa. No entanto mesmo com todos os cuidados sempre vao existir
elementos e eventos que fogem do controle da vontade do pesquisador. Cabe a ele enquanto a
figura que indaga e formula hipoteses saber lidar com esse caminhar da pesquisa quem por

diversas vezes é apenas intuido por seu interlocutor que esta a ler.

Mas talvez seja interessante aqui nessas linhas, destinadas a introduzir sobre o que se
trata nessa pesquisa, dizer sobre esses caminhos que, por vezes ndo ditos, estdo sempre

presentes na forma como a pesquisa ganha forma escrita. Assim, comecando esse texto, é

’ECO, Humberto. O Nome da Rosa. Rio de Janeiro, Record, 1986. P4g. 553.
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importante dizer que essa pesquisa me acompanha desde o inicio de minha graduacéo,
passando pela minha passagem pelo Programa de Educacdo Tutorial (PET) do Departamento
de Historia da UFC, chegando até aqui, nesses momentos finais do mestrado. O que néo
significa que a conceba da mesma forma. Muito foi percorrido e o intento inicial de estudar de
forma cronoldgica as visdes de liberdade que as canc¢Ges de capoeira traziam se transformou
na busca por entender como nas décadas de 1980 a 1990 se formou um novo fazer-se dos

capoeiristas utilizando as gravacgdes de albuns de capoeira.

Sobre a génesis dessa pesquisa cabes salientar que néo foi facil ou prazeroso modificar
0 recorte e objetivo inicial. Afinal a ideia de estudar as visdes de liberdade dos capoeiristas
parecia Obvia quando no momento inicial observava minhas fontes, os albuns musicais de
capoeira. Afinal, nas musicas de capoeira, gravadas em LPs da década de 1980 em diante
palavras como liberdade, luta, quilombo, resisténcia e nomes como Zumbi dos Palmares,
pareciam dar a ténica das tematicas de maior peso e importancia para os capoeiristas. Uma
tendéncia que se intensificou nos ultimos anos do século XX e no inicio do século XXI. Ao
ponto que em 2005 um mestre de capoeira gravou um album chamado Liberdade®. Com isso o

recorte parecia estar pronto, ndo havia mais o que se discutir.

Ledo engano. Existia, assim como hoje existe, ha muito o que se pensar sobre essa
pesquisa e a justificativas de seus recortes e metodologias. Afinal, como nos lembra
Guilherme de Baskerville, em O nome da Rosa, por mais que o resultado de nossas
investigacBes corresponda as nossas hipoteses de trabalho, no final talvez essa légica esteja
errada e o fato do resultado corresponder a nossa conjectura Seja, se ndao uma mera
coincidéncia, mas apenas um dos fatores que ajudam a explicar os fenbmenos analisados.
Algo que ndo deixa de ter pertinéncia no nosso caso. Pois 0 movimento que observei nas
cancOes ndo corresponde apenas ao aumento do nimero de cangdes de capoeira gravadas com
a tematica da liberdade, mas sim toda uma transformacdo nas experiéncias que moldam o

fazer-se dos capoeiristas.

Desse modo, fica a pergunta por que estudar o fazer-se dos capoeiristas utilizando
como fonte albuns de capoeira gravados entre as décadas de 1980 a 1990. Sempre tive
interesse nas canc¢des de capoeira, mesmo antes de entrar no Curso de Historia, tinha vontade

de conhecer novas letras e ouvir 0s mestres que admiro cantando. Nessa curiosidade, busquei

*MESTRE TONI VARGAS. LIBERDADE. Cooperdisc Editora LTDA sob encomenda da Red. Sun LTDA 2005.
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albuns de mestres como Bimba’ e Pastinha®. Ainda durante esse periodo de descoberta me
deparei com é&lbuns de mestres antigos como Waldemar da Paix&o & Canjiquinha®, Traira’.
Mas também me deparei com mestres e grupos mais atuais, como os albuns do grupo Abada,
Cordao de Ouro, Muzenza entre outros grupos. Conheci os albuns de mestres e capoeiristas
como Toni Vargas, Boa Voz, Barrdo entre outros. Assim, posso afirmar que conhecia com
relativa familiaridade a fonte de minha pesquisa, mesmo que seja a de um admirador desse
tipo de mdsica, aquela que viria a ser a fonte que deitaria minhas reflexdes. Comecei a me
indagar se as cangdes poderiam ser uma boa fonte para pesquisar. Percebi que antes de firmar
essa fonte como principal, deveria entendé-la, bem como suas particularidades. Iniciei o
estudo sobre histéria e musica e outros temas que ajudavam a entender a relagdo das cancdes,

a capoeira e a historia.

Mas antes de continuar, acho que seria de bom tom explicar, agora no inicio, que sou
capoeirista. Bem, ao menos pratico capoeira, mesmo que atualmente devido as demandas
académicas ndo tenha tanto tempo para a capoeira. Mas isso por si s6 ndo significa que minha
pesquisa deveria ser obrigatoriamente sobre a capoeira e muito menos sobre a musicalidade
da capoeira. Poderia pesquisar por exemplo sobre histéria da formacao de ligas camponesas,
mas acabei por estudar algo relativo a capoeira mesmo. No final minha vontade de aprender
mais sobre a capoeira falou mais alto quando comecei a buscar um objeto de pesquisa. De
certo que ao iniciar na capoeira fiquei fascinado com a sua histdria. Ao entrar no curso de
Historia, ainda com aquele encantamento que comumente atravessa 0s alunos que iniciam
uma graduacdo, acreditava que deveria fazer uma histéria da capoeira que honrasse as

tradicdes e 0s antigos mestres. Em outras palavras uma histéria apologética da capoeira.

Algo que ndo me envergonho em admitir. Vergonho seria negar minha relagéo e fazer
agora um trabalho cheio ufanissimo da capoeira. Além do que s6 admitindo de onde partimos
com nossas pesquisas é que de fato podemos ter consciéncia de nossas limitacdes e buscar
maneiras de impedir que a subjetividade do pesquisador atue de forma a prejudicar a pesquisa.
Ndo podendo e muito menos eliminar o aspecto subjetivo cabe a nds garantirmos a
honestidade da pesquisa garantindo ao leitor que saiba com quem estd lidando. Assim

podemos garantir a honestidade intelectual exatamente por ndo afirmarmos uma pretensa

*MESTRE BIMBA, Curso de Capoeira Regional, Salvador: J. S. Discos, 1963.

*MESTRE PASTINHA. Pastinha e sua Academia Philips. 1969.

® MESTRE CANJIQUINHA & MESTRE WALDEMAR. Capoeira: Mestre Canjiquinha & Mestre Waldemar.
Cordao de Ouro Promogdes Artisticas. 1986.

"MESTRE TRAIRA. Capoeira da Bahia. Xau. 1963.
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neutralidade. Uma vez que todo conhecimento parte de algum lugar. Do mesmo modo meu
amigo leitor junto com o meu convite para se embrenhar pela constru¢do de um novo fazer-se,
dos capoeiristas que parte do estudo das can¢des gravadas entre as décadas de 1980 a 1990,
fica a confissdo de um lugar de fala bipartido. Entre o pesquisador historiador e o capoeirista.
Admitindo logo de agora o leitor amigo pode entender parte das motivacGes pessoais da
pesquisa e compreender de onde parte a anélise de historiador capoeirista.

Mas como é de se esperar, sendo um trabalho de um historiador, ndo busco fazer aqui
uma historia de louvacdo da capoeira. Portanto devo procurar agir com um historiador,
mesmo sem jamais esquecer o meu envolvimento com a fonte, assim no decorrer j& do
primeiro semestre fui apresentado (o que nao significa que tenha dominado por completo) as
questdes referentes ao oficio do historiador e percebi que ndo poderia fazer tal tipo de
abordagem glorificante do meu objeto, caso contrario ndo faria histéria e sim uma memoria da
capoeira. Ndo que exista uma superioridade na forma como essa duas formar lidam com o
tempo. Mas uma nao é a outra, cada uma tem sua especificidade e objetivos. O objetivo da
Histdria ndo € o de defender, glorificar e cantar os triunfos. Tais acGes sdo importantes para
memoria, pois permite a criacdo da nocao de pertencimento e de coesao social. Mas a Histéria
como ciéncia problematiza o que estuda tem, portanto, o objetivo de analisar, compreender e
discutir de forma critica e com base em suas metodologias partindo de seus pressupostos

tedricos, seus objetos.

O que nos leva a um ponto fulcral. Qual a questdo que iria guiar minha pesquisa. Além
do fato do questionamento interno constante até hoje, de saber quais 0s cuidados preciosos
para garantir que minha ligacdo com o objeto ndo interfira de forma negativa na hora em que
analiso minhas fontes e construo reflexdes acerca de meu objeto. Sendo esse questionamento
algo que seré abordado de forma mais especifica no momento em que esse texto for tratar dos
problemas referentes a pesquisa. Por hora vale colocar que ndo € facil impedir que o
entusiasmo e a fascinagdo tomem conta, mas com a atencdo ao métier da Historia € uma

realizacdo possivel, desde que atente para 0 método e os procedimentos com as fontes.

Sobre as questdes metodoldgicas devemos ter em mente que nossa analise busca
debater como as cangdes de capoeira constituem discursivamente parte um corpo narrativo
que serve de base para formacdo do fazer-se dos capoeiristas. Para tanto investigarmos 0s
aspectos performaticos que permanecem, mesmo que de forma reduzida, nas gravagdes de
albuns. Deste modo refletir essa relacdo entre a performance e a gravacao se faz necessario

para avangarmos nessa discussdo. Compreender essa relagdo entre 0 meio suporte de gravacao
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e o performatico das cangdes e seus usos nas constru¢des dos moldes para cantar esta no cerne
da analise que realizamos sobre a transmissdo discursiva das cang¢des. Essa no¢do nos permite
averiguar a constituicdo de meios de escuta direcionadas das can¢des, com o intuito de criar

um espaco de legitimidade da mensagem.

Também é no intuito metodoldgico que analisamos a constituicdo do campo
capoeiristico por meio das cancdes. Averiguando como funcionam 0s instrumentos
consagracao proprios desse campo. Utilizando como base para esse discursdo o conceito de
campo formulado por Pierre Bourdieu (2005). Desta forma buscando explicitar como se
formularam os mecanismos de controle e excluséo que regem as a¢fes dos capoeirista. Sendo
que a legitimidade interna se molda entorno da ligagéo a tradicdo e dos usos performaticos do
fazer-se. Buscaremos analisar por meio dos fundamentos do campo como se operam as

transformaces que essa pratica sofreu no decorrer do nosso recorte.

Por fim pretendemos avaliar como se constitui e opera o fazer-se dos capoeirista.
Compreendo como as experiéncias estdo ligadas na formacao desta configuracdo da capoeira
que nosso recorte abarca. Uma vez que a experiencia € um espaco formativo partilhado por
um grupo e que esta cria afinidade a partir de um sentimento de pertencimento. Desta forma
buscamos avaliar como as cancGes de capoeira mobilizam signos e sentimentos nesse
processo da construcdo de uma identidade que manifesta uma maneira ativa de ser e esta no
mundo. A qual a consciéncia histéria especifica dos capoeiristas se expressa. Garantindo
assim uma autoridade reconhecida entre os capoeiristas por parte daqueles que compartilham

as experiencias formativas que constituem a comunidade dos capoeiristas.

Nossa tipologia de fontes se constitui de uma intersecdo entre as praticas musicais dos
capoeiristas, os meios técnicos que permitem a reproducdo das cancGes e 0s interesses
mercadologicos que viabilizaram a producéo de albuns destinados ao publico capoeiristas e 0s
admiradores dessa arte. Por tanto ndo podemos tomar com naturalidade esses objetos. Como
nunca podemos tomar qualquer objeto humano. Sua historicidade e seus usos nos ajudam a
pensar as transformacdes sociais da sociedade brasileira interior da capoeira nas décadas
finais do século XX.A escolha dos albuns que utilizamos aqui se da devido a dois critérios. O
primeiro esta ligado a revelacdo, circulacdo e prestigio do mestre e ou grupo de capoeira.
Assim forma preferencial dos suportes foram escolhidos os LPs de mestre e grupos que
possuem legitimidade e reconhecimento entre os préprios capoeiristas. A escolha desses
albuns se justifica devido ao alcance que estes possuem na comunidade dos capoeiristas. O

que possibilitou a difusdo de formas de pensar e fazer desses mestres e grupos entre 0S
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capoeiristas brasileiros no decorrer das décadas de 1960, até o nosso recorte temporal.

Outro critério esta no acesso. Existem mais albuns do que utilizamos na pesquisa.
Sabemos de pelo menos dois albuns em nosso recorte temporal, mas, no entanto, ndo tivemos
acesso a esses, 0 que torna impossivel uma anéalise destes. Como por exemplo o LP O Galo Ja
Cantou® do mestre Nestor Capoeira, gravado em 1985 pelo mestre com a participagdo de seus
alunos e The Black Way(La mémoire du peuple noir)’ que conta com a participacdo de
Mestre Waldemar. O LP possui doze faixas dividas entre cangdes toques. No entanto nao
temos acesso a ele. Seu conhecimento d& devido ao site Acervo Tambor. Site dedicado a
preservacdo da cultura musical afro-brasileira contendo em seu catalogo albuns de Pontos de
Umbanda, Tambor de caboclo, Samba de Rodas, Capoeira entre outros. Assim com as
informacBes desse site podemos obter informacdes e fixas técnicas de muitos dos LPs que
usamos em nossa pesquisa. Como estes provavelmente existem outros LPs que ndo tivemos
acesso ou se quer conhecimento de sua existéncia ndo foram catalogados por esse e outros

sites dedicados a cultura negra.

Desta maneira com futuras pesquisas nada impede que novos Aalbuns sejam
encontrados no futuro e possam assim corrobora nossa hipétese ou por outro lado apresentar
evidéncias contrarias. O que nos levaria ter que repensar nossa hipdtese sob a luz dessa
contradicdo. Sobre o acesso ainda devemos levar em conta que existem albuns aos quais
obtivemos acesso a seus contetdos, mas que nao possuimos suas fichas catalograficas o uso
destes é problematico. Por questdes metodoldgicas resolvemos ndo utilizar tais albuns. Uma
vez que ndo podemos até o momento obter maiores informacGes sobre eles para além dos

discursos contidos nas cangoes.

N&o menos problemético sdo os albuns em que possuimos as fichas catalograficas
incompletas faltando em sua maioria a datacdo de sua producdo. No entanto para com esse
resolvemos utiliza-los usa-las com cautela. Buscando entender qual foi o contexto de
producdo desses albuns, mesmo que por vezes s6 possamos reconstituir parcialmente por
intermédio da analise discursiva. Parte desses albuns sdo regravacdes feitas no formato de
CDs pela revista Praticando Capoeira. Essa revista especializada na divulgagéo e promocao
da capoeira, realizou inumeras regravagdes de LPs de albuns de mestres e grupos de capoeira,

assim como confeccionou, seus préprios albuns, sendo local de divulgacdo de novos trabalhos

® CAPOEIRA, Nestor. Nestor Capoeira e Grupo (O Galo ja cantou) LP. Arte Hoje Editora. Rio de Janeiro,
1985.
° The Black Way(La mémoire du peuple noir)-Lp-L'ESCARGOT-1979
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de mestres e grupos de capoeira. Outro tipo de publicagdo da revista s&o os CDs mistos onde
podemos encontrar uma selecdo de varios mestres e grupos. 1sso faz com que a inclusdo desse
material no corpus documental, constituido de 54 LPs, deve ser feita com cautela. Precisamos
avaliar se estamos diante de uma regravacao, o0 que nos permitiria ampliar no leque de analise
ou de novas gravagdes. Assim a utilizacdo desse material se da apenas quando necessaria e se

ndo existir uma outra versao mais antiga com sua ficha catalografica completa.

Tais albuns foram encontrados, como todos 0s que utilizamos em nossa pesquisa, na
internet em sites e blogs dedicados a capoeira. Sendo cépias no formato mp3 dos albuns
matrizes. E assim como os demais albuns utilizados na pesquisa séo indicios indiretos dos
albuns que utilizamos. De tal que usamos algo que nédo é exatamente a fonte original, mas sim
uma nova possibilidade técnica. Por serem copias em um outro formato e suporte e ndo
originais um problema se interpGe para a pesquisa. Mas o que seria de fato uma fonte original
quando falamos de objetos feitos em producdo em série para comercializacdo de produto
culturais. Seriam os audios apenas o suficiente para caracterizarmos que possuimos a fonte.
Uma vez que nossa fonte de estudo sdo as cangbes gravadas. Mas, no entanto, tais fontes s6
podem existir porque 0s LPs existiram antes. Essa discussdo sobre a fonte nos serve para
construirmos a reflexdo sobre ndo apenas a natureza de nossa fonte como também suas
limitacGes. Por serem arquivos de audio digital existe uma dupla destemporalizacdo. O que

nos imp&e um trabalho de tentar realocar no tempo nossa fonte.

Muitos desses arquivos em mp3 ndo possuem as faixas catalograficas, menos ainda os
encartes dos LPs possuindo na maioria das vezes apenas a foto da capa do LP. Ao que sites
com Acervo Tambor e ABC dos Velhos Mestres foram de grande ajuda com informacdes
sobre a producdo e as fixas catalograficas. No entanto nem todos os albuns usados em nossa
pesquisa possuem dados nessas paginas. 1sso nos coloca um problema, como abordamos
nossa fonte na plenitude. Por vezes s6 as fichas catalogréficas e audios ndo bastam para a
analise. Um exemplo é o LP do Mestre Bimba, uma vez que no encarte existe um pequeno
livreto com informacbes sobre o estilo da capoeira regional. Por sorte um dos alunos de
mestre Bimba divulgo as fotos do livreto do encarte em uma pagina de suas redes sociais. O
gue nos possibilitou uma analise de tal material. No entanto nem todos os LPs que obtivemos
acesso a ficha catalografica possuem seus encartes divulgados em sites o que impossibilita
uma analise desses matérias 0 que nos possibilitaria um entendimento mais profundos dos
LPs que possuem tais materiais adicionais. E adequado aqui assinalar essa deficiéncia na

pesquisa e buscar fazer o melhor com o que temos.
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A relevancia e ou repercussao dos temas e tematicas contidas nas cangdes e de grupos
e mestres reconhecidas entre os capoeiristas como portadores de legitimidade discursiva é um
dos critérios da escolha dos albuns analisados aqui. Desta forma fizemos um levantamento
das tematicas mais utilizadas nas gravacdes. Separando assim nos eixos tematicos, dos quais
0s principais. Os eixos surgem a partir de uma escuta cuidadosa onde tentamos buscar a
compreender como essas cang¢des buscam transmitir significados por meio de discursos sobre
a capoeira. Discurso esses nem sempre diretos. Com isso podemos notar as preocupacdes e
interesses dos praticantes da capoeira sendo expostos. Uma vezes que existem varios grupos e
com eles vérias versdes e interesses do que deva ser transmitido para os demais membros da
comunidades dos capoeiristas buscamos assim encontrar quais temas e tematicas sdo mais
citados e como esses sdo pensados em suas diversas maneira de entendimento, formando os
eiX0s em que 0s capoeiristas orientam suas praticas e pensam suas atuacdes no futuro. Sendo
eles Tradicdo, Capoeira, Liberdade, Escraviddo e Mestres. Que podem ser agrupados em trés
macro eixos. Onde Tradicdo engloba o eixo dos Mestres. E a liberdade estd em conjunto com
seu oposto a escravidao. Formando um bindmio em que uma contrasta com a outra. Enquanto

0 eixo da Capoeira pode conter os demais.

Retomando os caminhos da pesquisa é necessario falar sobre um periodo onde me
guiava apenas pelas questdes relativas ao conteudo das gravacdes. Acreditava que bastava
pesquisar sobre os tipos de toques e seus usos nas rodas de capoeira, bem com a analise das
letras e das performances dos cantadores em conjunto com o andamento ritmico das cangdes
gravadas. para conseguir dar andamento a pesquisa, mas estava enganado. Desta forma
durante a graduacdo busquei realizar a pesquisa sem me ater as questdes referentes aos
processos de gravacdo. Por assim dizer, fazia uma histéria dos discursos sobre a liberdade nas
cancdes de capoeira. Mas esse era um problema que ndo poderia mais contornar. Um dos
motivos que me fez digamos tangenciar esse aspecto fundamental esta ligado a forma como
tive acesso a fonte. Em primeiro lugar nao tive, pelo menos a inicio, ndo tive acesso as fontes
fisicas originais, os LPs. Com o anteriormente dito o material de analise que de fato consegui
acesso foram cdpias digitais dessas gravacdes o que tornava dificil coisas que parecem bésicas
como datar esses albuns com precisdo. Durante um bom tempo essa preocupagao me varreu a

alma de forma que acreditei que ndo conseguiria superar.

Como mencionamos anteriormente nosso corpo documental se constitui de arquivos

no formato mp3. Tais arquivos forma obtidos com um &rduo trabalho de busca em sites e



22

blogs dedicados a capoeira'® muitos desses de propriedade de capoeiristas destinados a
divulgar a prética da capoeira. Muitos desses possuiam uma area destina a midias, onde
compartilhavam links para sites de download com 4Shared, MegaUpload entre outros, muitos
do links hoje se encontram quebrados devido as leis antipirataria americanas que em 2012
fizeram que muitos sites que hospedavam os arquivos fossem derrubados ou que retirassem
grande parte de seus contetdos. O que levou que boa parte desse material ficar inacessivel
para futuras consultas. Hoje alguns canais de videos como Axé Ancestral e Raridades da
Capoeira sobem videos com albuns de capoeira. No caso canal do Axé Ancestral, que possui
também um blog, existem nas descri¢des dos videos links para que sejam baixados os albuns.
No entanto como na maioria dos casos dos blogs anteriormente 0s arquivos s6 possuem 0

audio e a foto da capa frontal do album.

Devido a essas questdes tecnicas muitas vezes o comeco da pesquisa ndo fazia
qualquer distincdo entre os formatos da fonte. Assim tratava de forma iguais LPs, fitas
cassetes, CDs e MP3. Mas isso ndo permitia entender certas nuances que cada suporte trazia.
O gue me levou a buscar compreender a logica de producao, circulacdo e uso cada suporte.
Assim acreditava que o caminho seria fazer uma histéria das gravacdes de albuns de capoeira
e seus suportes, o recorte passou a ser definido pelo suporte da fonte e ndo pela légica do
fazer-se dos capoeiristas. Assim o recorte foi redefinido agora pela ldgica da pratica da
capoeira que aparecia nas fontes. Em outras palavras estava novamente realizando uma
historia da capoeira com base nas fontes fonograficas do periodo que se inicia na década de
1980 a década de 1990, momento em que uma nova forma de fazer-se dos capoeirista veio a
se constituir com base nas ideias de tradicdo e liberdade como fundamentos da capoeira.

Sendo o final da década de 1990 onde podemos notar que essa ldgica ja se encontra madura.

Isso posto dividimos essa dissertacdo em trés capitulos. Tal divisdo se da por mero
critério didatico expositivo. Uma vez que devido as especificidades do objeto de andlise ndo
faz sentido pensar que tal divisdo esta presente nas fontes da forma como fazemos aqui. Na
verdade, agimos assim dividindo a dissertacdo para facilitar a compreensdo do amigo leitor.
Desta maneira no primeiro capitulo serdo debatidos a maneira como 0s mestres de capoeira
obtiveram acesso aos meios de gravacdo e a sua relagdo com o campo capoeiristico.
Abordando as questdes referente ao suporte e a sua relacdo performance dos capoeiristas. Para
iSsO serd necessario discutir as transformacdes sociais e culturais que ocorreram entre as

décadas de 1970 a 1980 que permitiu a emersdo de uma cultura negra baiana reafricanizada

%0 ja site Acervo Tambor ndo disponibiliza cépias em mp3.
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em que a capoeira se inseriu. O que foi fundamental para a reconstrugdo do campo

capoeiristico nos moldes em que se deu.

No Capitulo dois debateremos sobre um dos componentes fundamentais do campo
capoeiristico. Os discursos sobre a tradicdo. Discurso que se centra na figura de mestres
respeitados, entre eles 0s mais importantes nomes temos mestre Bimba e Pastinha. Mas néo
somente das figuras desses dois grandes mestres se constitui o discurso da tradicdo. As
praticas e formas também constituem o arcabouco das préaticas tidas como tradicionais dos
capoeiristas. As formas e estilos de gravagdes compdem as formas por quais 0s capoeiristas
realizaram suas gravacgoes. Desta maneira avaliaremos os LPs de capoeira vistos por essa
pesquisa como base das formas posteriores de gravacdo de cangdes e LPs de capoeira.
Analisaremos como esses LPs constituem e suas influencias nos albuns de nosso recorte. Por
fim nesse capitulo analisaremos os discursos sobre as tradi¢fes contidos nas canc¢des. E como

estes se entrelagcam com as préaticas do jogo da capoeira e com a liberdade.

Em nosso ultimo capitulo nos deteremos na tematica da liberdade nas cancdes de
capoeira. Se foi com ela, a liberdade, que se iniciou nossa pesquisa talvez nada mais justo que
seja com ela que encerremos essa dissertacdo. Entdo parece poético que seja ela justa que
encerre essa dissertacdo. Nosso intuito nesse capitulo é analisarmos a partir das can¢des como
0s capoeiristas compreende a liberdade. Debatendo como o discurso da liberdade sera
instrumentalizado pelos capoeirista nas suas lutas por direitos e justica social. Analisaremos
como 0s capoeiristas usam de narrativas sobre passado de escraviddo como forca para
reatualizar no presente as lutas do passado com o intuito de fazer critica a sociedade em que
eles estdo inseridos. Para encerrar buscaremos ver como as can¢des de capoeira podem

realizar criticas sobre a liberdade em nossa sociedade e a prépria comunidade dos capoeiristas.
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2 - GRAVACOES DE ALBUNS DE CAPOEIRA ENTRE 1980 A 1998 E O FAZER DOS
CAPOEIRISTAS
Antigamente capoeira pra estrangeiro
Eu dizia que era mato de corta
Mas hoje em dia tudo isso ta mudado
Estrangeiro joga Angola, Miudinho e Regional™
(Mestre Suassuna)

A cangdo acima enfatiza um corte na prdpria nogdo que os capoeiristas tém sobre a
capoeira. Ao explicitar a diferenca entre um periodo em gue a sua arte era dissimulada, feita
de maneira escondida para ocultar de seus perseguidores, para um momento onde passou a ser
difundida mundialmente a can¢cdo no minimo demonstra que 0s capoeiristas estdo cientes
dessa mudanca. Enxergando que as atuais formas em que suas experiéncias sdo construidas
diferentemente, pelo menos parcialmente, de outros momentos onde 0s capoeiristas eram
perseguidos e vistos como ameacas a ordem e progresso do Brasil. Hoje sua prética € vista
como sinbnimo de brasilidade e usada como propaganda turistica no exterior, o que modifica
0 espaco formativo da capoeira alterando as experiéncias dessa comunidade. Nessa
transformacdo os capoeiristas buscam acomodar suas préaticas e experiéncias do presente com
suas nocBes do que seria um passado idealizado da capoeira, onde suas tradices teriam se
originado. Sendo essas salvaguardadas na memoria coletiva do grupo, atraves dos mestres que
aprenderam com aqueles que os precederam. Sendo estes os pontos de ancoragem de suas
identidades de grupo. Assim o0s grupos de capoeira do presente buscam criar a partir de suas
experiéncias um elemento de ligacdo com este passado reconhecido como o manancial de sua
identidade. Pois antigamente os capoeiristas tinham a verdadeira mandinga.

O tempo desse antigamente que a epigrafe trata pode ser prolongado, na visdo dos
capoeiristas, para uma temporalidade quase mitica que engloba da época da col6nia até o
comeco do século XX em que os Gltimos valentes das décadas de 1920 a 1930 enfrentavam as
forcas policiais que perseguiam ndo apenas as capoeiras, mas também outras manifestacdes de
origem afro-brasileira. Mas esse tempo passou e hoje com a capoeira sendo patrimonio
cultural imaterial da humanidade muita coisa mudou e esse tempo mitico e saudoso se foi. No

lugar vemos uma capoeira ndo apenas reconhecida como também diferente. Com desafios

! Suassuna, Reinaldo. Faixa 6, cancio; Capoeira ja é pra estrangeiro. Album Tem que ter Muito Axé, Cordao
de Ouro Produc6es, Sdo Paulo, 2005.
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outros. Sendo as décadas de 1980 e 1990 um momento de forte transformacao na capoeira.

E exatamente nessa encruzilhada em que os capoeiristas se encontraram, no periodo
por nds estudado, que se deu a construcdo das bases de um fazer-se dos capoeirista que busca
conciliar o passado, com a atuacdo no presente e 0s projetos para o futuro da arte da capoeira.
Aqui visdes entraram em confluéncia a0 mesmo tempo que rivalidades e disputas sobre a
hegemonia tiveram uma nova configuracdo. Nesta ocasido onde os discursos sobre a tradicéo
e a busca por uma reafricanizacdo entraram em pauta nas agendas dos capoeirista € que nossa
pesquisa se insere. N0sso objetivo aqui € discutir o processo de formacéao deste novo fazer-se
dos capoeiristas dentro da conjuntura nacional e internacional. Tendo como base documental
principal para essa discursam os LPs gravados no decorrer dessas duas décadas.

N&o podemos esquecer que 0s capoeiristas estdo inseridos em uma comunidade maior
do que os grupos de capoeira, 0 que nos faz pensar desta formar em questdes relevantes nao
apenas internas comunidade dos capoeirista, mas também advindas de fora dos grupos de
capoeira. Desta forma é necessario que tenhamos em mente em nossa anélise que durante o
recorte de nossa pesquisa ocorreu a redemocratizacdo brasileira. O que foi um dos fatores que
permitiu a renovacdo dos movimentos sociais e culturais negros que foram duramente
reprimidos durante a ditadura de 1964. Nesse cenério de renovacdes culturais se deu de vez a
insercdo da capoeira no mercado de bens cultural. Para que possamos analisar de forma
acurada as transformac6es que a capoeira sofreu temos que levar em conta a configuracdo de
grupos de capoeira no esquema de rede.

Desta maneira para compreender como 0s capoeiristas construiram seu novo fazer-se é
preciso estar atento para as relagdes internas e externas a comunidade dos capoeirista. Em
busca de ndo cometer os erros de analise que buscam uma explicacdo apenas interna para 0s
fendmenos que ocorreram em nosso recorte. Ou pelo viés oposto, construir explicacdes
apenas exogenas a capoeira para as transformacfes que esta sofreu, usando de explicacdes
que pensam a histdria dessa trajetoria apenas com resultado de uma conjuntura econémica ou
social determinista, onde néo existe 0 espaco para as a¢des dos sujeitos.

Desta forma buscamos construir uma possivel explicacdo, partindo de nossas fontes
fonograficas e as relagdes que podemos delas extrair. Procurando entender como 0s
capoeiristas lidaram com essas transformacgdes. Tendo em conta ndo apenas 0S processos
técnicos referentes a gravacdo e distribuicdo dos LPs, mas como esses fatores afetaram a
construcdo e transmissao de experiéncias no interior da comunidade dos capoeirista. Levando
em consideracdo questdes referentes as formas como as performances e experiéncias podem

ou ndo serem transmitidas pelas cangbes gravadas. Sem esquecer de debater como foram
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constituidas relagdes com os diversos agentes sociais no Brasil do final do século XX. Assim
buscaremos discutir como os discursos oriundos dos movimentos sociais e culturais negros,
da década de 1970 em diante, repercutiram na capoeira. Entendendo que existe uma relagéo
dialética entre eles. Ndo sendo apenas a questdo de uma mera influéncia desses agentes na
capoeira. Sendo mais apropriadamente uma construgdo, mesmo que de forma parcial, de
experiéncias, narrativas e discursos partilnados por esses grupos e 0s capoeiristas.

Por fim esse capitulo tratara das relacfes entre os capoeiristas e industria fonografica.
Assim buscaremos analisar como 0s mestres de capoeira tiveram acesso aos meios de
gravacdo ao longo das duas décadas de nosso recorte. Sendo um periodo de transformacbes
ndo apenas para 0s capoeiristas, mas também no mercado fonogréfico brasileiro e mundial.
Desta maneira analisando como tais transformacfes no acesso aos meios de divulgacédo
repercutem no interior da comunidade dos capoeirista. Uma vez que a partir da década de
1980 podemos notar que ocorreu uma nova expansao marcada por uma forte tendéncia da
espetacularizacdo da capoeira. Sendo o objetivo geral deste capitulo debater sobre questes
referentes ao acesso aos meios de gravacdo e suas peculiaridades para as praticas e
experiéncias performaticas da capoeira. Algo que ocorreu desta maneira e ndo de outra devido
a aceitacdo e expansdo da capoeira na comunidade brasileira. Algo que esta ligado as lutas
afro-brasileiras nas quais a capoeira esta inserida. As cangfes gravadas por tanto estdo
fortemente marcadas por essas questoes.
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2.1 O suporte de gravacdo LP e a transmissdo de experiéncias por meio de albuns de
capoeira

As gravacdes de albuns de capoeira falam de um grupo especifico para o qual as
cancles gravadas nesses albuns possuem uma forte ligacdo com a vida social desse grupo.
Sendo registros musicais de visdes de mundo que circulam no interior da comunidade dos
capoeiristas'?. As cancdes de capoeira dessa forma tém ligacdo com uma maneira de ser que
estd presente na construcdo do jogo identitario. Sendo um dos instrumentos que ajuda na
criagcdo de referenciais utilizados pelos capoeiristas no seu dia a dia. O que faz com que as
cancdes auxiliem o desenvolvimento do processo de diferenciagdo que constitui a base das
identidades (Silva, 2000).

Por meio de suas narrativas elas ajudam na construcdo de um corpo de historias. Essas
por sua vez permitem o0 desenvolvimento de um sentimento de pertencimento. Esse
sentimento se faz através da transmissdo de experiéncias acumuladas e transmitidas de uma
geracdo a outra. A experiéncia pode ser entendida como uma forma de enxergar e agir no
mundo. Quando aqueles que partilham vivéncias passam a se ver como pertencentes a algo
maior que os une e os forma, em geral, vendo-se em discordancia com os demais que nao
partilham essa experiéncia e constituindo um grupo que pode ser opor a outros (Thompson,
1963).

Assim defendemos que essas cangfes sdo um instrumento importante na formacéo e
transmissdo da experiéncia no interior da comunidade dos capoeiristas. Sendo ndo apenas as
letras das cancdes de capoeira importantes, mas também outros elementos de igual ou maior
dificuldade de apreensdo de grande importancia para essa construgdo. Assim é necessario que
facamos uma analise que considere aspectos nao verbais. As caracteristicas emocionais sao
parte da mensagem que as can¢des de capoeira desejam transmitir em uma roda. Para que
possamos adequadamente considerar os aspectos emocionais, ritmicos e performéticos das
cancles devemos estar atentos para os aspectos performaticos das cancbes. Tendo em mente

também que ao depender do contexto essa acdo performética do cantador™ podem interferir

12 por comunidade dos capoeiristas entendemos o conjunto de capoeirista que partilham de uma base comum
minima de narrativas e experiéncias que os fazem se enxergar como partes de um todo maior que engloba nao
apenas o grupo que aquele capoeirista faz parte, mas todos 0s que praticam a capoeira como um todo. Isso de
forma alguma invalida disputas, sentimentos de superioridade frente ao outros grupos, entendimentos destoantes
sobre a préatica da capoeira ou mesmo rixas entre eles.

B Cantador é a pessoa que canta as musicas de capoeira. O termo é usado ao invés de cantor devido a distingdo
feita pelos capoeiristas de que um cantor canta para alguém, enquanto o cantador canta em conjunto com 0s
demais na roda que respondem o coro. Em uma roda de capoeira geralmente existem varios cantadores que se
revezam. A funcdo exercida pelo cantador esta ligada diretamente ao andamento da roda e, por isso, em algumas
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no significado e sentido da palavra usada na can¢do podendo assim alterar a mensagem por
completo. Carregando de ironia, zombaria, alegria, dor ou saudade a cangdo. Necessitamos
deixar logo de agora claro que as palavras nas cangdes de capoeira podem estar imbuidas de
significados diversos e por vezes adversos do uso corrente a lingua portuguesa usada no dia a
dia.

Para refletir um pouco sobre isso poderiamos analisar a forma como as palavras
“vadio” ¢ “vadiar” sdo usadas. Estas palavras possuem o mesmo radical, sendo ligadas a ideia
de individuos que se negam a trabalhar e vivem suas vidas de forma desonesta. Sendo
considerados termos de carater pejorativo. Mas as palavras ndo sdo transparentes. Seus
significados dependem da comunidade em que circulam. Desta forma os capoeiristas
empregam outro valor semantico a palavra vadiar. Em que vadiar é algo positivo. Sim,
existem cangdes de capoeira gravadas e regravadas que atribuem um tom negativo a essas
palavras.

Um exemplo que podemos dar a ladainha Torpedeiro Encouragado™. Cancéo gravada
e regravada por mestres como, Caicara™® e Suassuna®®. Em um dos seus trechos podemos
notar que a conotagdo negativa que o ser vadio tem: “[...] foram contar minha mulher/Que eu
era um grande vadio/Semana que eu ndo trabalho/Sustento mulher e filho [...]”. O tom de
protesto e a indignacdo na voz de Caigara ultrapassa a letra, podemos notar um tom de raiva e
surpresa por ser chamado de vadio. O mestre parece ndo aceitar ser chamado de vadio. Mas
por que ser chamado de vadio parece ser tdo grave? Podemos pensar que 0 mestre ndo se vé
como vadio. Sendo um trabalhador, mesmo que sua definicdo sobre ser um trabalhador nao
seja a mesma da sociedade.

O mestre demonstra que em sua visdo o “trabalho” ¢ algo positivo, se identificando com um
trabalhador. Por tanto mesmo que ele ndo esteja dentro da I6gica do mercado de trabalho ele é
trabalhador e ndo um vadio. Vemos aqui discussdo como as categorias “trabalho” e “vadiagdo”

sdo definidas e por tanto experimentadas pelos capoeiristas.

rodas apenas algumas pessoas podem ser cantadores. Sendo essa € uma funcdo de valor simbélico altamente
relevante na qual estdo presentes questdes de cunho ritualistico, pedagdgico e emocional da roda.

' Suassuna, Reinaldo. Faixa, 8, Torpedeiro Encouracado. Album Capoeira Cord&o de Ouro: Mestre Suassuna e
Dirceu. Continental, LP. Sdo Paulo, SP. 1975.

> Antdnio Conceicdo Moraes, nasceu, em 08 de maio de 1924, em Cachoeira BA, comeco na capoeira em 1938
com Mestre Aberré, foi formado por mestre Waldemar da Paix&o, morreu em 27 de agosto de 1997.Capoeirista
famoso e envolto em polemicas.

16 Reinaldo Ramos Suassuna, nascido em 16 de janeiro de 1938 em Ilhéus e criado em Itabuna, comegou a
praticar capoeira em Meados do Anos 50 devido a orientagdo médica, foi aluno de mestre Maneca e mestre
Zoido. Fundador no ano de 1967 em conjunto com mestre Brasilia do Grupo Cordao de Ouro na cidade de S&o
Paulo.
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O mestre parece trabalhar na légica das autoridades na qual entende que: “Da mesma
forma que os escravos, os vadios eram cidadaos "ndo-ativos” dentro da ordem vigorante.”
(Dias, 2001, pag. 61). Assim o mestre busca se distanciar dessa conotagdo, pois 0 mestre
muito provavelmente sabia por experiéncia préprio o que significava ser qualificado como
vadio. N&o devemos duvidar da persisténcia dos estigmas que a preocupacao das autoridades
do final do século XIX inicio do século XX tinham em inculcar valores do trabalho em uma
sociedade recém-saida do regime escravista. Desta maneira 0 mestre a0 menos sabia 0 que a
atribuicdo de vadio significava e como isso poderia ser prejudicial para sua vida. Fazendo dele
alvo de atos da policia que perseguia os ditos vadios. Foi necessario que alteracdes e criticas
profundas na sociedade, impulsionadas pelos movimentos sociais e culturais negros da
segunda metade do seculo XX, para que a vadiacdo fosse assumida publicamente pelos
capoeiristas com algo de carater positivo.

O que possibilita que outras cangfes possam positivar a vadiacdo passando a disputar
semanticamente os significados do termo. Vadiar passa a ser sindnimo de tempo de liberdade.
Em que se pode ser livre em que 0 gozo de seu tempo permite a alegria. Assim se inverte a
I6gica do dominador. Fazendo de um termo visto como pejorativo algo positivo. Assim a
cancéo deixa 0 Negro Vadiar’ ja em suas primeiras duas estrofes deixam clara essa inversdo:
“loio me deixa ir pra roda/laia disse que posso ir/Deixa eu vadiar um pouco agora/Depois
volto pra te servir” [...]”. Aqui os membros do grupo Abada Capoeira Cao e Raposa nao
apenas positivam a vadiacdo como também parecem fazer o uso do termo para se contrapor a
I6gica senhorial. Onde o negro da cancao usava de suas taticas para por entre as brechas do
sistema escapar da dominacdo. Onde existe a possibilidade de uma aparente aceitacdo do
poder da sinha ser apenas um artificio para o escravizado escapar do pesado jugo do trabalho
forcado.

O que pode parecer engracado. Pois essas pessoas ndo vivenciaram na pele a
escravidao que sua cancao narra. Isso caracteriza a tentativa da imaginacao historia volta para
0 passado da escraviddo como o local de conflito em que a capoeira surgiu como luta de
liberdade. Mas ndo nos enganemos, existe ndo apenas uma extrapolacdo imaginativa sobre o
passado, mas a busca de se fazer uma ligacdo com esse tempo pretérito visto como ancestral
de todo capoeirista atual do qual os capoeiristas tém a missdo de manter viva. Ou a0 menos
assim se vém os capoeiristas. Contudo tal ligacdo nao é constituida apenas com o que a letra

retrata, € necessaria a criacdo de um laco emocional para que esses tempos idos possam ser

Y MESTRANDO CHARME. Negro Vadiar, faixa 11. Album Mestrando Charme cancdes inéditas Vol. I,
Abada Capoeira. Cooperdisc Editora LTDA sob encomenda da Red Sun LTDA s/d.



30

evocados pelas cangdes. O que evidencia a existéncia de elementos performaticos ligados a
uma fungéo ritual. Cumprindo assim uma das fung¢des que Luiz Renato Vieira busca sintetizar

ao estudar as cangdes de capoeira:

[...] outra fonte, também oral, muito rica no tocante as tradic6es da capoeira
s80 os canticos apresentados no desenrolar das rodas. Sua analise permitiu a
identificacbes de trés funcdes bésicas: inicialmente uma funcéo ritual,
fornecendo a animagdo da roda, juntamente com as palmas e a
instrumentacdo. No tocante ao seu contelido, o cantico de capoeira cumpre o
papel de elemento mantenedor das tradigdes, reavivando a memoria da
comunidade da capoeira acerca dos acontecimentos importantes em sua
histdria (as lutas pela libertagdo, os quilombos, a ida — forgada, obviamente —
dos capoeiristas a Guerra do Paraguai, as fugas da policia, etc.) e dos nomes
famosos nas rodas de capoeira. Além de ser um reavivador da tradigdo, o
cantico da capoeira atua como espaco dinamico de constante repensar
dessa mesma histéria, dos principios éticos nas rodas e da insercdo da
capoeira e do elemento negro na sociedade. (Vieira, 1996, pg. 45)

Grifos do proprio autor

O que corrobora nossa afirmacdo de que as cangdes possuem elementos performaticos
indispensaveis para transmissdo nao apenas de narrativas, mas de uma maneira de ser
especifica dos capoeiristas. Assim podemos afirmar que as canc¢des possuem funcgdes para a
realizacdo do jogo da capoeira. Sobre seu ritmo as idas e vindas de dois capoeiristas no
interior da roda sdo narrados feitos memoraveis de grandes capoeiristas do passado, conselhos
sdo dados para os jogadores, avisos de perigo sdo transmitidos, entre outras fung¢bes. Criando
um lugar em que as distin¢Oes sociais e status quo dominantes podem ser invertidos e mesmo
negados. Desta forma no decorrer de uma roda da capoeira as cangdes cumprem um papel
importante.

Essas funcdes se manifestam pelo jogo performatico que o cantador realiza ao usar sua
presenca e voz para comandar a roda. Sem divida uma das fungdes mais importantes, sempre
presente nas cangdes nas rodas de capoeira, é a de criar o clima emocional da roda atraves da
cadencia ritmica, trazendo animacdo da alegria quando a roda pede, ou fazendo chorar nos
momentos em que a solenidade da despedida de um amigo ocorre. Como exemplo dessa
funcdo emocional, podemos citar uma roda em que mestre Toni Vargas*® do grupo Senzala'®
busca homenagear seu mestre, recém falecido em maio de 2011, demonstrando toda sua dor
ao cantar a memoria de seu mestre Peixinho.

Toni Vargas, ndo apenas nessa ocasido, mas em todas suas cangdes transmite

¥ Antdnio César de Vargas, nasceu em 5 de abril de 1958, no Rio de Janeiro, comecou capoeira em 1968 com o
Mestre Rony (Grupo Palmares de Capoeira). Depois foi aluno do Mestre Touro, do grupo corda Bamba. Nos
anos de 1970 ingressou no Grupo Senzala onde se formou com corda vermelha. Formado em Ed. Fisica e Pos-
Graduado em Danca. Gravou diversos discos.

9 Grupo Senzala foi fundado no ano de 1963 no Rio de Janeiro, por jovens cariocas que aprenderam capoeira na
Bahia como Mestre Bimba. Sendo um dos grupos de capoeira mais antigos do Brasil. Possuindo sua sedo no Rio
de Janeiro e tendo filias em todo o Brasil e outros paises.
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mensagens a partir de seu canto ndo usando apenas palavras, mas também pelo tom e
cadencia de sua voz, marcados aqui pela dor e saudade. Tais elementos ndo textuais
potencializam as mensagens que as canc¢les buscam transmitir. Esses elementos retiram sua
forca e poténcia das experiéncias e o fazer-se do capoeirista compartilhados no interior da
comunidade dos capoeiristas. Isso permite que a cangdo crie uma ligagdo em todos os
iniciados na capoeira. O que permite que ndo apenas para as can¢des ganhem vida na frente
de todos os presentes na roda, mas também da vigor e energia a pratica da capoeira. Podemos
concluir a partir do apresentado até 0 momento que as canc¢des transmitem suas mensagens de
formas profundamente performaticas. E que seu uso na roda pelos capoeiristas configuram
assim uma funcdo ritual fundamenta para a constituicdo do universo simbolico dos
capoeiristas.

Mas dizer simplesmente que algo possui um carater performético ndo explica nada em
si. E necessario pensar sobre como esse elemento performatico atua nas cangdes. Assim
também é preciso minimamente compreender o que seria uma performance. Muitos estudos
sobre os elementos performaticos forma realizados em varios campos das Ciéncias Humanas.
Preferimos aqui usar as noc¢des advindas dos trabalhos de Paul Zumthor e Victor Turner sobre
a performance. Pois tais no¢es nos ajudam a pensar como a performance se liga a oralidade e
o ritual. Sendo que essas caracteristicas estdo presentes nas cancdes de capoeira.

Mas é necesséria antes de continuarmos fazermos uma pequena ressalva. Como
anteriormente mencionado trabalhamos ndo propriamente com tais performances em loco,
mas sim com uma forma especifica de registro das can¢des, o LP. Desta forma serdo
analisadas as formas performaticas que este suporte nos permite vislumbrar, mesmo que na
forma de vestigio. Ap6s essa observacdo passemos a pensar a relacdo entre as narrativas e a
performances com o intuito de conceituar o uso e a metodologia de analise das cancdes de
capoeira.

Os cantadores usam da performance e de sua legitimidade como capoeiristas para
transmitirem as narrativas contidas nas cangdes suas mensagens e convencer os presentes da
verdade do cantado. Uma vez que nao se pode separar o efeito de convencimento das
narrativas das cancfes de seu carater performéatico que auxilia na transformacéo das masicas
de capoeira em elementos rituais na pratica da luta danca. Sendo que essa manifestacao
ritmica dos capoeiristas estdo cheias de manifestacbes simbdlicas carregadas de
representacdes sobre a historia da capoeira, seus grandes nomes e do cotidiano, podendo ou
nédo fazer a ligagédo entre estes elementos, mas sempre, segundo Turner, carregados de uma

simbologia que cria a atmosfera ritual diferenciando do simples cotidiano (Turner, 1974).
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Desta maneira quando analisamos de forma mais proxima as can¢des podemos usar dessa
simbolizacdo do mundo mesmo quando falam de coisas corriqueiras do cotidiano em que
aparentemente nao existem aspectos simbdlicos.

Tomemos como exemplo a cancdo, Negro do Quilombo®® de mestre Barrdo®, nela
notamos que existem trechos buscam reorganizar simbolicamente o cotidiano de negros
escravizados: “[...] O meu pai morreu no tronco/ No chicote do feitor/ O meu irmao néo tem a
orelha/ Porque o feitor arrancou/ Porque o feitor arrancou [...]” Mas a frente o mestre coloca
a acdo desse negro idealizado que sai de uma passividade sofrida e toma a acdo em suas maos:
“[...] Mas olha um dia/ Pro quilombo eu fugi/ Me tornei um guerreiro de Zumbi/ Com muita
luta e muita garra [...]” Ao mesmo tempo em que dio sentido a vida como uma forma de se
impor a violéncia transformando suas agdes de agressdao, mesmo que ndo declarados
diretamente, em atos de justiga: “[...] Pra fazenda eu retornei/ Soltei todos os escravos/ E as
senzalas eu queimei [...]”. O sentimento de justica se faz ndo apenas pela narrativa que a
cancao faz sobre a vida desse escravizado, mas também, sobretudo pelo gozo e tom de alegria
nas estrofes finais contrastando com a dor e sentimento de impoténcia do comeco da cancdo.

Uma cancdo com uma letra tdo explicita como essa, parece ndo necessitar de nada
mais do que a analise textual para que se possamos desvendar seus significados. Mas, no
entanto, ndo podemos acreditar que as letras séo transparentes e que seu sentido seja dado
apenas pelas palavras contidas nelas, como se as palavras e narrativas s6 pudessem ter um
unico sentido, negando assim novas possibilidades de entendimento. Pois agindo assim
deixariamos de notar toda uma camada de significacbes que sdo trazidos a tona pela carga
emocional que a performance do mestre tras. Assim como outras cangdes, que falam sobre o
periodo da escravidao, a sensacdo de injustica e luta sdo potencializadas pela dor e revolta que
0 mestre carrega em sua voz. Permitindo assim por meio de sua performance fazer a ligacao
entre os tempos idos, as dores do agora e as esperancas no futuro.

Mas fica claro que a gravacdo ndo possui um registro completo da performance pois
nelas tempo, espaco e corpo ndo estdo presentes. Estes se manifestam nas gravacfes apenas
de formas indiretas, existindo enquanto elementos ausentes. Mas as gravaces sdo possiveis
porque um dia essas auséncias foram presengas. De tal modo que o registro dessas cangdes

em gravacdes sO pOde existir porque antes existiram performances. Portanto mesmo que a

% MESTRE BARRAO. Negro do Quilombo, faixa 2, Afro-Brazilian musica Axé capoeira Festival Records.
Vancouver, Canadd, 1994.

21 Marcos da Silva, nasceu em 1961 na cidade do Recife. Iniciou na capoeira aos 13 anos com mestre Piraja.
Depois se tornando aluno de mestre Teté. Participou de torneis de capoeira no Rio de Janeiro. Em 182 fundou o
Grupo Axé Capoeira. Recebendo o grau de mestres pelas méaos de mestre Piraja em 1987.
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contrapelo podemos pensar nos estudos das performances através dos discos. Assim, quando
falamos do elemento performético contido nas gravacdes nos referimos a vestigios. Vestigios
esses de carater variados que nos falam sobre as experiéncias de um grupo, o que nos ajuda
perceber com a experiéncia por meio da ritualistica e performance do cantado € significada e
ressignificada pelos capoeiristas, sendo assim as cangdes um elo entre a consciéncia

individual e a do coletivo:

Nesta hora, lembramos Paul Zumthor que, analisando a danca em outro
contexto, escrevia que ela representava o “sentimento difuso da ritualidade
do universo”. Consideradas do ponto de vista da comunicag8o, a consciéncia
individual e grupal destas dindmicas faz da participacdo a estes espagcos uma
experiéncia que é o foco da atualizagdo/transmissdo de uma memoria social
vivida e veiculada pelos corpos. De fato, “... um lago vivo existe, nas
profundezas antropologicas, entre formas ritmicas e formas memoriais”
vivas. Vale ressaltar, claro, que ndo se trata de uma definicdo. (Ribard, pég.
4, 2003)

Assim as cangOes de capoeira comunicam esse laco vivo que se demonstra pela forma
ritualizada das quais as cangfes de capoeira fazem parte. Conectando assim ndo apenas o
individuo e a coletividade, mas também entre o presente e passado. O mundo material das
lutas cotidianas e uma dimensdo imaterial subjetiva em que a espiritualidade pode ser
entendida como parte da vida. A musicalidade propria a capoeira esta envolvida assim com a
constru¢do de um espago limiar. A logica do “mundo de pés para o ar”. Pois da mesma
maneira que as musicas cantadas na roda possuem uma ligagdo com a préatica da propria, seus
efeitos nos dizem que existem elementos que fazem com que a capoeira ndo seja uma
atividade meramente fisica. Ha uma camada simbolica que da a entender a possiblidade de
uma experiéncia partilhada. As cangdes ajudam a preencher de simbolismos a situacdo do
jogo. As cancles, portanto, preenche de Axé a roda de capoeira. Este € o momento ritual
méaximo da capoeira em que a simbologia performatica encontra seu lugar. Onde o fazer-se
dos capoeiristas se mostra na sua forma mais marcada e dinamica. Mesmo gque nem todos
esses elementos se deem por meio da linguagem musical para transmitirem suas mensagens
nas rodas de capoeira. Tais como 0 abaixar 0 berimbau para os dois jogadores encerrarem 0
jogo, por exemplo.

Defendemos dessa forma que é possivel por meio das cangdes penetrar nesse universo
de significados simbolicos que permitem aos capoeiristas entenderem os simbolos acionados
e agirem sem necessariamente que haja a verbalizacdo do mestre que comanda a roda. Os
capoeiristas compreendem o que o ritual da roda pede que seja realizado naquele momento e
assim o fazem de forma automaética. O momento da roda é, portanto, um momento em que 0

mundo é ressignificado, colocando em suspenséo a logica externa, a0 mesmo tempo em que
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se constituem as experiéncias do fazer-se dos capoeiristas para roda. Aqui sobre o som do
berimbau o tempo se torna circular e os jogos do passado se reatualizam. Sendo um momento
ambiguo em que se pode contestar a ordem social desafiando os poderes constituidos nesse

momento de limiaridade:

Os atributos de liminaridade, ou de personae (pessoas) liminares sdo
necessariamente ambiguos, uma vez que esta condicdo e estas pessoas
furtam-se ou escapam a rede de classificacdo que normalmente determina a
localizacdo de estados e posi¢cGes num espaco cultural. As entidades liminares
ndo se situam aqui nem I4; estdo no meio e entre as posi¢des atribuidas e
ordenadas pela lei, pelos costumes, convencdes e cerimonial. (TURNER,
1974, p.117)

Assim nas rodas de capoeira existe um espaco em que as ambiguidades da vida se
encontram, onde o forte pode cair e o fraco prevalecer. Mas a roda ndo € o espacgo constituido
apenas pelos jogadores, mas sim por todos os presentes. Assim como é necessario para o
desenvolvimento do jogo aqueles que tocam bateria de instrumentos® é essencial que exista a
interacdes entre todos da roda cantando respondendo o couro e batendo palma. Para que assim
os dois jogares possam entrar em um estado de transe, chamado de transe capoeirano.
Definido por mestre Decéanio, esse transe seria um estado de consciéncia alterada em que
sobre a influéncia do ritmo e melodia das cangdes 0s capoeiristas se entregam de tal forma ao
JOogo que passam a agir como parte do ambiente em uma fusdo de seus seres em que nas
palavras do mestre um ndo sabe para onde 0 jogo caminhara apenas os dois em conjunto
sabem para onde 0 jogo e a roda vao os levar (DECANIO, 2002).

Apos colocadas essas consideracBes € necessario que voltemos a lembrar que nossos
estudos ndo tomam como fonte propriamente as rodas de capoeira. Nosso objeto de pesquisa
sdo as cancgdes registradas em albuns gravados no periodo do recorte. Como qualquer outro
suporte de gravacdo sonora estes ndo sao uma naturalidade. Mas um artefato técnico ao qual
noés atribuimos um sentido de familiaridade e naturalidade devido as nossas experiéncias
cotidianas. Nem sempre foi assim. Existiram épocas em que tal forma de emissdo sonora era
impossivel. Assim ao tratarmos de fontes fonograficas devemo-nos nos ater a toda essa
complexidade. Quando nos referimos as gravacdes de cancdes de capoeira devemos ainda
lembrar que essas cancfes ndo se ddo a audicdo da mesma forma que uma mdasica de bandas
de forré6 por exemplo. Elas possuem uma finalidade especifica, constituindo elemento
fundamental para a pratica da capoeira. As cancles se ddo para a pratica da capoeira no
momento da roda.

Nada impede que as canc¢des sejam ouvidas fora do espaco da roda. Mas por tudo que

22 Conjunto de instrumentos usados nas rodas de capoeira constituida geralmente por trés berimbaus, pandeiro
atabaque, podem conter também um agogo.
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foi colocado antes sobre suas fungdes fica claro que elas s6 encontram sua razdo plenamente
de ser quando sua execucdo se dd em conjunto ao jogo de capoeira. Ou seja, quando sdo
cantadas em uma roda de capoeira, nesse momento é que sua performance ritual se da em
plenitude. Quando suas estrofes e acordes se encontram com as emogdes e performances do
cantador elas d&o o tom da roda, permitindo assim a criacdo da atmosfera dos jogos. Guiando
assim o ritmo e rituais em gque 0s jogos acontecem. Permitindo assim como coloca Turner um
deslocamento simbdlico da realidade.

Mas quando pensamos na relacdo dos albuns com as cancGes devemos salientar que
estes ndo podem comportar a plenitude do uso das cangfes no decorrer de uma roda, uma vez
que as cangdes gravadas nestes podem ou ndo corresponder a0 momento que a roda esta
passando. Assim o0s albuns se ddo a outros usos pelos capoeiristas, como aprender cancdes e
buscar inspiracdo na maneira de se cantar. Na tentativa quem sabe de imitar a performance
desse cantador, ou aquilo que esses meios permitem que se transmitido do estilo individual
daquele mestre que canta na gravacao contida em uma das faixas dos albuns. Ao contrario do
gue possa parecer, vemos com otimismo as possibilidades de analise dos elementos
performaticos contidos nas gravacfes, mas, no entanto, cabe ressaltar que 0 maximo que
temos acesso através dos discos sdo 0s seus vestigios que eles trazem consigo.

Desta forma quando mencionamos a performance nos referiamos ndo apenas a voz,
mas também a corpos que ddo volume e peso, volume e qualidade para essa voz, fazendo com
gue essa seja uma emanacdo desse mesmo e nao apenas um som (ZUMTHOR, 2007). Sendo
assim, quando pensamos nos albuns de capoeiras gravados no periodo que essa pesquisa
cobre e mesmo anteriormente e posteriormente temos apenas um vulto, um vestigio do corpo
que se congelou através dos meios técnicos de gravacdo. Ndo temos a performance em si, pois
como conceitua Paul Zumthor, ela teria certos atributos ausentes na reproducdo mecéanica de

sons que os LPs proporcionam:

[...] Muitas culturas no mundo codificaram o0s aspectos ndo verbais da
performance e a promoveram abertamente como fonte de eficécia textual. Em
outros termos, performance competéncia. Mas o que é aqui a competéncia? A
primeira vista, aparece como savoir-faire. Na performance, eu diria que ela é
0 saber-ser’ *°. E um saber que implica e comanda uma presenca e uma
conduta, um Dasein comportando coordenadas espaco-temporais e
fisiopsiquicas concretas, uma ordem de valores encarnada em um corpo Vvivo.
(Zumthor, p. 34, 2007)

Se tomarmos como padrédo para performance essa maneira de saber ser que conceitua
Paul Zumthor e mesmo quando pensamos sobre as reflexdes sobre performance, limiaridade e
ritual de Victor Turner, nos encontramos diante de uma questdo que ndo pode deixar de ser

abordada: a performance e a sua relagdo como o corpo. Pois tanto as competéncias
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performéticas como a capacidade de transferir uma carga simbdlica ao ato de performance
estdo intimamente ligadas a corporeidade que permite expressar e da peso e forga a mensagem
que se deseja transmitir.

Isso vale para a capoeira como um todo, pois ela é uma pratica em que a expressao do
corpo performatico € a chave para sua realiza¢do. Pois ndo basta apenas em uma roda possuir
o conhecimento técnico corporal para realizar as movimentagbes. E preciso um saber
expressar-se de forma a carregar a emoc¢do, mesmo quando essa € uma forma de distrair e
levar a um entendimento que vai se realizar um movimento quando na verdade se fara outro.
Alids, talvez seja ainda mais necessario nesse momento essa acdo performatica. Pois se a
performance da voz é algo que garante a eficacia textual, ela se encontra fortemente ligada a
eficacia da linguagem corporal do cantador. Assim quando a cangdo é executada na roda ela
necessita do comprometimento do cantador para que sua mensagem seja transmitida
completamente.

Mas sem o corpo para dar vida para performance, como podemos pensé-la nos albuns?
Essa sem davida é uma questdo que se interpdem para o prosseguimento desta pesquisa. Mas
antes de respondermos poderiamos analisar uma cangéo. Dona Isabel®®, de autoria do mestre
Toni Vargas que narra uma outra visdo sobre a abolicdo. Onde é contesta a ideia de uma
princesa boazinha nas proprias palavras do compositor: “Dona Isabel que historia é essa? [...]
/ De ser princesa boazinha que libertou a escraviddo?” Para logo depois dizer que: “T0

9

cansado de conversa/Té cansado de ilusdo”. Pelos trechos citados fica claro um sentimento
compartilhado com uma boa parcela dos movimentos negros brasileiros no final do século
XX. Mas por hora ndo nos focaremos de forma profunda nessa relacdo entre os discursos
propagados no interior dos movimentos sociais e culturais negros e as cangdes de capoeira.
Busguemos analisar como essa cangdo pode nos ajudar a dissolver esse imbraglio.

Antes de prosseguirmos cabe colocar que essa cancdo possui ao menos duas
interpretacdes de amplo conhecimento entre os capoeiristas. A primeira que citamos foi a de
seu proprio autor da cancdo, mestre Toni Vargas, a outra versdo conhecida foi cantada por
mestre Jodo Pequeno de Pastinha®. Desta forma escolhemos essa cancdo para analisar essa
questdo exatamente devido a suas duas conhecidas interpretacbes. Assim ao observamos

como esses dois mestres diferentes empregam suas vozes e experiéncias pessoais na execugao

> MESTRE TONI VARGAS. Dona lsabel, faixa,1. Album, Liberdade. Cooperdisc Editora LTDA sob
encomenda da Red. Sun LTDA 2005.

** Jodo Pereira dos Santos, nasceu em 27 de dezembro de 1917 na cidade de Acari-BA. Comegou na capoeira
aos 10 anos na cidade de Alogoinha-BA. Os 25 anos se mudou para Salvador onde se tornou um discipulo de
mestre Pastinha. Sendo um dos mais conhecidos e admirados alunos de mestre Pastinha, ndo apenas por
angoleiros, mas na capoeira em geral. Faleceu em 9 de dezembro de 2011.
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desta cangdo podemos com uma maior facilidade percebermos os rastros deixados pela
performance individual de cada mestre.

Quando Toni Vargas canta essa cancdo, na primeira faixa de seu album Liberdade® de
2005, vemos todo na voz do mestre um sentimento de revolta, que nao se pode calar diante as
injusticas sociais de hoje. Entendidas pelo mestre com fruto da escraviddo. Tal emocao
incontida transmite um sentimento de traicdo, de alguém que foi enganado e descobriu a
amarga verdade, portanto sua maneira de cantar estd marcada pela revolta que toma conta de
sua voz. Seu desejo parece ser o de realizar uma denlncia ao mesmo tempo em busca alertar
para 0s novos capoeiristas sobre o preco da liberdade. Liberdade essa conquistada através de
lutas e ndo por uma concessdo. Assim a marca de sua interpretacdo € a revolta e denuncia.

Passemos agora a versdao de mestres Jodo Pequeno. Sua execucdo dessa cangdo mais
conhecida e divulga entre os capoeiristas esta registra em seu LP de 1989, que foi produzido
por uma acdo governamental através do Programa Nacional da Capoeira®®. Nesta vers&o
cantada por esse mestre existe sim todo um tom de denlncia, mas o0 que vemos aqui é uma
postura diferente: se em Toni Vargas temos alguém que descobre a mentira que foi contada na
escola, em Jodo Pequeno vemos um desabafo de alguém que viveu toda sua vida em uma
sociedade que o tratava com preconceito, por ser ele negro e capoeirista.

Pois ao contrario de Toni Vargas, Jodo vivenciou na pele os anos iniciais de nossa
republica quando ndo apenas a capoeira, mas tudo que tinha relagdo com a cultura dos negros
sofria perseguicdo estatal. Sua vida foi marcada pela construcdo dessa mentira que a cancao
dendncia. Quando Toni Vargas nasceu quando em 1959, quando o discurso da democracia
racial estava em pleno vapor ocultando assim os preconceitos que ele encobria. Jodo Pequeno
ja era um mestre de capoeira discipulo de um dos maiores nomes da capoeira, Vicente Ferreira
Pastinha, o mestre Pastinha. Jodo nasceu e viveu na Bahia passando por momento de
dificuldade financeira e mesmo no final de sua vida com grande reconhecimento sua condicdo
ndo era a das mais tranquilas. A forma como ele cantou essa can¢do possui uma serenidade, 0
que ndo quer dizer que falte a masica todo um tom critico que vai além da prépria letra, é uma
critica como ja dito anteriormente de alguém que viveu em uma realidade dura e que depois
de muito refletir se ergue contra a opressdo ndo em um rompante de furia e indignacdo, mas
sim em desabafo carregado de dor e de experiéncia que o permite ver a realidade de forma

mais ampla.

*®MESTRES PEQUENO. Mestres Jodo Pequeno - LP-Programa Nacional de Capoeira-1989.
% 0 Programa Nacional da Capoeira foi responséavel entre o final dos anos 1980 a 1990 pela gravacéo de LPs de
mestres capoeira. Entraremos em maiores detalhes sobre tal programa no tépico trés deste capitulo.
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Ambos 0s mestres cantdo a mesma cang¢do usando 0 mesmo ritmo e toque, mas com
resultados com certas diferencas para o que a cangdo expressa em cada gravacao. O que faz
com que possamos identificar diferencas na execucao desta can¢do nas vozes dos dois mestres
vai além das vozes de cada mestre. E fato que ambos possuem vozes com caracteristicas
diferentes, apesarem de serem duas vozes roucas e fortes ha nelas diferenca enquanto a timbre
a, cadencia e o sotaque de ambos os cantadores. Mas apenas o fato de ndo serem vozes iguais
ndo € o suficiente parta explicar o que diferencia a maneira como cada um deu vida a cangao.
Existe todo um matize de detalhes ndo apenas na vocalizacdo de cada mestre, mas sem
sombra de davida na forma com os mestres se portam ao cantar e a emogdes que suas
experiéncias 0s permitem transmitir por suas vozes. Sendo elas ndo apenas a de vida como
também como cantadores. Assim as can¢des podem ser impregnadas pela emocdo que o
cantador deseja.

Como podemos ver, ainda subsistem vestigios da performance. Uma vez que sendo a
mesma letra, 0 mesmo toque do berimbau®’ e mesmo estilo de cancéo®® seria de se esperar
gue com excecao da voz de cada cantador tivéssemos a mesma cangdo. Mas néo € isso o que
ocorre. Nao ocorre nem mesmo em cangdes e ou masicas em que se exigem um padrao exato,
tais como hinos e toques marciais. 1sso ndo ocorre nem mesmo ao falarmos de gravacgoes,
quando interprete diferentes gravam uma cancgéo elas possuem algo que evoca a performance.
E a partir desses vestigios que buscamos analisar o performético das cancdes gravadas e
formacdo de experiéncia dos capoeiristas nesse periodo. Podemos notar pelo proprio mestre
Jodo Pequeno em seu album gravado através do Programa Nacional da Capoeira como 0s
indicios performaticos sdo algo interessante que nos ajuda a restituir tempo e corporeidade a
essa voz registrada que se da pela composicao das faixas gravadas.

Na can¢do ja citada, Dona lIsabel, a voz do mestre ainda possui vigor e forca
denunciando que foi gravada antes de sua velhice. Ao contrario da cancdo Quando Aqui

Cheguei® onde é notavel como a voz do mestre ja esta cansada e desgastada. Ao cantar a

2’ Segundo o Dicionéario de Capoeira de Mano Lima o toque seria: O ritmo e o tom empregados na execucéo do
berimbau. “O berimbau ¢ quem dita o jogo. Se toca ‘Sdo Bento Grande’, o jogo ¢ ligeiro, vistoso. Se o toque ¢
‘Banguela’, ¢ jogo de dentro, com faca. Se é ‘Santa Maria’, ¢ jogo de baixo, lento, em que os camaradas se
enroscando como minhoca ao rés do chéo, semi-juntas, caindo docemente, como se fossem®” de algodao. Se é
‘S3o Bento Pequeno’ a luta é quasi®” um samba.” (Carybé, 1995” IN:  LIMA, Mano. Dicionéario de Capoeira.
Brasilia. Conhecimento Editora 3% Ed. rev- ampliada, 2007. Como deixa claro o verbete do Dicionario de
Capoeira existe uma relagao entre os toques e os estilos de jogos.

%8 Existe uma série de estilos de cangdes utilizadas nas rodas. Os quatro estilos mas utilizados na rodas de
capoeira sdo o corrido, a ladainha, a quadra e a chula. Via de regra o Unico estilo utilizado em rodas do estilo de
capoeira regional é o corrido.

» MESTRES JOAO PEQUENO. Quando aqui cheguei, faixa 1. Album, Mestre Jodo Pequeno -Lp-Programa
Nacional de Capoeira-1986.
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estrofe: “Quando eu aqui cheguei” fica claro seu cansaco e dificuldade em cantar, no final do
Verso sua voz quase some. E isso se repete em outros trechos como se observa no final da
cancdo “Abancoe®” essa cidade /Com todos seus moradores/E na roda de capoeira/Abencoe
os jogadores”. 1550 nos permite deduzir que pelo menos no caso de mestre Jodo Pequeno o
Programa Nacional da Capoeira utilizava-se de cang¢des gravadas anteriormente em conjunto,
gravacoes feitas pelo programa.

Oras isso nos coloca frente a uma questdo performatica diferenciada do conceito base
que Zumthor utiliza na analise que o autor realiza sobre a poesia oral. Uma nova dimenséo
deve ser introduzida aqui, a da relacdo da performance com os meios midiaticos. Assim

concordamos com Dantas ao se referir sobre a performance nos meios midiaticos:

Se por um lado ela se configura como performance, na medida em que
conserva alguns tragos de sua execucdo “real”, por outro ela também se da
como leitura, na medida em que se apresenta em uma presenca-auséncia
tipica dos meios de comunicagdo. Assim, no estudo da cangdo midiatica, o
termo performance diria respeito aos vestigios da apresentacdo inscritos na
obra e aos mecanismos que possibilitam esses elementos serem reconhecidos
pelo publico. (Dantas, pag. 4, 2005b)

Com base nisso € possivel pensar também a relacdo entre as performances das cangdes

e a industria fonografica. Na concepcdo de Zumthor ndo existe performance quando falamos
de gravacGes. Pois ha o sumico do corpo e a auséncia do tempo. De certa forma podemos
adotar essa visdo também para a forma como Turner vé a performance. Pois romper as
hierarquias de mundo e construir um momento de limiaridade exige a presenca de uma forca
capaz de néo apenas simbolizar seus atos, mas de ser participante na realizacdo desta ruptura
da ordem cotidiana. Concordamos com esse pressuposto teérico que a performance esta ligada
a materialidade do corpo. Mas como visto antes isso nao significa dizer que ndo existe algo do
performatico nas cancbes gravadas, algo verificado tanto pela comparacdo dos vestigios
performaticos entre Jodo Pequeno e mestre Toni Vargas assim também utilizamos os estudos
de Dantas sobre a performance no meio midiatico. Do que foi posto até agora podemos
comecar a compreender como um cantador de capoeira se insere nesse jogo performatico de
divulgacdo e circulacdo das cancGes. Para tanto seria interessante pensar como a cancao
popular constitui relacdes entre a industria fonogréfica e os meios midiaticos. Aqui estamos

diante de um jogo performatico em que 0 saber comunicar € necessario:

A cancdo popular, como a conhecemos hoje, nasceu e se desenvolveu em um
ambiente proprio da inddstria fonografica, desenvolvendo, aos poucos, seu
modo midiatico de ser. Como afirma Luiz Tatit, em relagdo a musica
brasileira, “foi o encontro dos sambistas com o gramofone que mudou a
histéria da musica brasileira e deu inicio ao que conhecemos hoje como
cancao popular” (Tatit, 2004 p. 35). Entre os extremos da musica erudita e da
musica folclérica (que, de fato, muitas vezes tratamos como “popular”), a
cangdo popular mididtica tem entre suas principais caracteristicas 0 jogo
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performatico. (Dantas, pag. 4, 2005)

Assim uma campanha de divulgacdo de um album ou show € produzida, quando se
elabora os elementos de divulgacdo de uma turné ou aspectos referentes a cartazes e todo o
marketing também, trazem em si o elemento performatico esta 4. Saber lidar com a exposi¢do
e dela fazer uso para aumentar a circulacdo de um estilo musical, um cantor, uma cangéo é
fundamental para que se atinja o sucesso e com ele vendas que propiciam lucros. E preciso
construir essas imagens para que Se possa Cria uma aura que inventa astros. Mas quando
pensamos isso aplicado a capoeira vemos um problema, ndo que os capoeiristas ndo atuem
dentro de jogos performaticos, mas raramente vemos mestres fazendo turnés de shows para a
divulgacdo de seus albuns talvez as duas primeiras grandes excecdes sejam 0s mestres Bimba
e Pastinha®, mas mesmo eles que fizeram turnés pelo Brasil e até mesmo no estrangeiro néo
realizaram turnés para divulgar seus albuns.

Entdo o capoeirista se insere igualmente a cantor de MPB, Axé, Forrd, Pop e etc. em
um jogo performético com as gravadoras (a0 menos enquanto o advento da tecnologia da
gravacdo caseira dos CDs). Esse jogo ndo se refere apenas a pratica da capoeira. Ele diz
respeito a forma como o0s capoeiristas se comportam dentro e fora de seus grupos. A imagem
gue transmitem e que seus gestos, trejeitos e maneiras de se porta cria em torno de si uma
representacdo. Essa possua vez evoca um tipo ideal do que seria o capoeirista dotando assim
ele de legitimidade. Mas ndo basta parecer um capoeirista é preciso se portar como tal. Para
que a imagem tenha no que se ancorar 0 capoeirista precisa estar em conformidade com o
saber fazer-se da capoeira. O que garante o reconhecimento entre 0s capoeiristas, que sao 0s
principais consumidores de produtos, e que sao responsaveis por dar o aval a esse produto.

Exemplos de como os capoeiristas fazem uso desse jogo performatico esta na atuacao
do ja citado mestre Toni Vargas. Esse mestre realizou turnés para divulgar ndo apenas seus
albuns, mas de seu trabalho social desenvolvido a partir da capoeira. Outro fato importante de
ser colocado é que ndo observamos as cangdes de capoeira figurando entre 10 can¢des de um
radio comercial. O que ndo significa que musicos e can¢Bes possam usar a estética musical da
capoeira como inspiracdo para a composicao de suas masicas, como por exemplo, podemos
citar muasicos como Caetano Veloso que fez incursBes pela estética da capoeira em musicas

como Meia Lua Inteira. Mas, no entanto, isso ndo significa que os mestres de capoeira

% Vicente Ferreira Pastinha, nasceu em 5 de abril de 1889, na cidade de Salvador- BA, comegou na capoeira
com um africano de nome Bentinho na idade de 10 anos, quando este africano o observou apanhado de um outro
menino. Em 1941 abriu o Centro Esportivo de Capoeira Angola. No Ano de 1964 langa com a ajuda de seu
aluno Jorge Amado o livro Capoeira Angola. Em 1971 ficou cego apés um derrame. Morreu em 13 de novembro
de 1981.
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consigam esses espacos de divulgacédo de sua musicalidade. A divulgacéo da performance do
capoeirista se d& por um outro caminho.

Mas a performance néo esta apenas no ato de cantar dos capoeiristas. A propria pratica
da capoeira é em sim toda performatica. Um bom capoeirista ndo € aquele que apenas executa
0s movimentos de forma primorosa no que trata da técnica, mas sim um bom capoeirista seria
aquele que possui seu proprio estilo de se movimentar. Em outras palavras aquele que
consegue se diferenciar através de uma performance que congrega a eficiéncia técnica a uma
forma pessoal de se movimentar ao mesmo tempo que a carrega de todo um simbolismo que a
pratica da capoeira pede. Fazendo com que sua maneira de jogar capoeira ndo seja uma copia,
mesmo quando essa tem elementos em comum com outros capoeiristas, criando toda uma
maneira de ser do capoeirista em que as circunstancias e clima da roda influi na maneira ndo

apenas como se joga, mas com e por que uma cangéo é cantada:

Nestas condicfes, posso alegar que € a partir desse jogo de perguntas e
respostas encontrado na capoeira que se pode verificar a performance dos
capoeiristas, manifestada na luta, no balanco de corpo, no negacear, no
dancar ao ritmo da musica para compor golpes e movimentos que floreiam o

jogo, surpreendendo e contagiando o espectador. (Souza, pag. 25, 2014)
O mesmo pode ser dito das can¢Ges. Um bom cantador é aquele que sabe aliar a

capacidade de gerar emogfes com a gera¢do de um ritmo adequado para a roda, além de
conseguir improvisar quando necessario, mas sem fugir da tradicdo. Essa maneira
performatica da voz ndo se desprega do corpo que canta. A forca da voz, 0s maneirismos do
cantador, a personalidade desse e a situacdo fazem com que cada cantador cante de forma
Unica. O que esta presente também nas gravagdes. Por mais que existam questdes referentes
as limitacGes técnicas do suporte, had também um ponto que por mais que existam
padronizaces a individualidade do cantador permanece.

Isso nos leva uma questdo referente a performance e aos meios técnicos de reproducédo
da voz, mesmo que estes retirem a sua materialidade, colocando-a numa atemporalidade. Ao
se executar uma gravacdo se escuta uma voz, e esta voz agora incorpdrea, mas que ja foi
corpo. No entanto mesmo com os mais sofisticados aparelhos de gravacdo o corpo, seu peso,
sua gravidade, sua expressividade ndo esta 1&. Uma vez que temos € apenas um momento
congelado, e por isso mesmo desprovido de tempo. Assim s6 uma “leitura a contrapelo”
partindo para os indicios que nos possibilitam sondar pelo menos em parte aquilo que ja néo é
mais, e que, no entanto, é testemunho do que um dia foi, naquilo que Carlo Ginzburg chamou

de “paradigma indiciario”. Mas mesmo assim ndo € superada por completo a auséncia, pois:

Mesmo na reprodugdo mais perfeita, um elemento est4 ausente: o aqui e
agora da obra de arte, sua existéncia unica, no lugar em que ela se encontra. E
nessa existéncia Unica, e somente nela, que se desdobra a histéria da obra.
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Essa histéria compreende ndo apenas as transformacdes que ela sofreu, com a
passagem do tempo, em sua estrutura fisica, como as relagdes de propriedade
em que ela ingressou. (Benjamin, p. 167, 1987)

Pois assim como a aura ndo esta presente em objetos de reproducédo técnica, também
da performance s6 sobram indicios. Como dito antes, a captura da performance nunca se da
por inteira, 0 que nos resta é somente o0 vestigio de uma performance. Pois 0 corpo que se
manifestava ja ndo estd mais presente. De certa forma, a nocdo de performance guarda

3 utilizou para analisar a

semelhangas como o conceito de “aura” que Walter Benjamin
relacdo entre imagens que ndo se davam a uma reprodutibilidade técnica e aquelas advindas
das evoluges técnico-cientificas do final do XIX inicio do XX, em que a nogdo de uma
experiéncia que comunicava de um saber-ser no tempo e no espaco estava ligada a uma
experiéncia no espaco e no tempo, como a citacdo anterior nos fala, que sdo perdidos quando

processos de gravagao sao usados:

O conceito de aura permite resumir essas caracteristicas: o que se atrofia na
era da reprodutibilidade técnica da obra de arte é sua aura. Esse processo é
sintomético, e sua significacdo vai muito além da esfera da arte.
Generalizando, podemos dizer que a técnica da reproducdo destaca o dominio
da tradicdo o objeto reproduzido. Na medida em que ela multiplica a
reproducdo, substitui a existéncia Unica da obra por uma existéncia serial. E,
na medida em que essa técnica permite a reprodugdo vir ao encontro do
espectador, em todas as situagdes, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses
dois processos resultam num violento abalo da tradigdo, que constitui o
reverso da crise atual e a renovagdo da humanidade. Eles se relacionam
intimamente com 0s movimentos de massa, em nossos dias. (Benjamin, p.
168 169, 1987)

Claro que Benjamin fala principalmente de obras de arte que se desenrolavam no
espaco, sendo assim figuras que s6 podiam ser contempladas e experimentadas em sua forca
de impacto total na mente no local em que se encontra esta, e ndo dos vestigios de oralidade
nos poemas do medievo como faz Zumthor. As obras de arte que Walter Benjamin trata eram
antes de tudo sobre a experiéncias no espaco, pinturas, esculturas afrescos etc. Diferente de
livros e cangbes que sdo experiéncias no tempo, em que o desdobramento que ndo se da de
imediato, mas no decorrer do tempo que se leva para apreciar. Assim as reproducdes técnicas
capazes de produzir em série, tais como fotografias e filmes cinematograficos, seriam
desprovidas de aura.

A aura € algo que se cola ao objeto com o passar do tempo, ndo de um tempo
determinado, mas de um tempo necessario para que o objeto ganhe status de unico e relevante.

Ja a performance nasce como tal, ndo é o tempo que determina que uma apresentacdo &

31 Os trabalhos de Walter Benjamin, assim como outros da chamada Escola de Frankfurt tais como Theodor
Adorno e Max Horkheimer, dedicaram seus esforcos intelectuais para tentar compreender como a sociedade
moderna se relacionava com a arte em meio aos avangos técnicos que permitiram a reprodutividade técnica.
Usamos aqui 0 conceito de aura de Benjamin por acharmos que ele nos permite sondar caracteristicas que fazem
com que certos LPs e outros ndo ganhem status na comunidade dos capoeiristas.
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performatica, e sim a natureza da apresentacdo em sua forma como usa do corpo e da voz para
dar vida a um saber-ser que se manifesta na espetacularizacdo do apresentado. Mas, no
entanto, ha um ponto que pode ligar esses dois conceitos em nossa analise sobre os albuns de
capoeira. A nogcdo de que para ambos a presenca fisica e a dimensdo temporal sao
fundamentais para sua analise. Pois é na dimensdo do existir no tempo ocupando espaco que
tanto o objeto que possui a aura como a agdo performética se dé a existir.

Como dito antes, a fotografia e o cinema, estes por exceléncia sdo produtos da era da
reprodutibilidade técnica, sdo na visdo Benjamin destruidores da aura do objeto artistico. A
imagem é profundamente abalada em sua forma de ser experimentada pelas revolucdes
tecnolodgicas dos séculos XIX e XX. Pois ndo falamos apenas de mudangas na tecnologia, mas
na forma de pensar o mundo em que a possibilidade de se ter objetos feitos em série passam a
fazer parte do dia a dia das pessoas. E inegavel que as transformacdes proporcionadas pelos
processos técnicos e cientificos do capitalismo provocaram transformacgdes socioculturais
profundas.

A masica e a cancdo também foram afetadas na era da reprodutibilidade técnica. Se
antes cada concerto era unico, pois cada vez que uma cancao era executada trazia algo de
inédito do momento, das emocdes, do lugar em que o cantor a interpretava, 0 mesmo nédo
pode ser dito da reproducdo de uma cancdo, de uma sinfonia através de um disco. Parte da
performance se perdeu. Ou ao menos tenha se transformado em um residuo que persiste
denunciando na gravacao que ali em algum momento existiu tempo, espaco e principalmente
um corpo Vvivo gue se manifesta através da emanacao da fala. Esse residuo pode ser encarado
como uma reliquia do passado em que uma sonoridade parece evoca esse tempo passado
(LOWENTHAL, 1998), mesmo que apenas como um rasgo no presente em que a memoria
surge em um clardo benjaminiano que as teses sobre a historia falam (BENJAMIN,1987).

Assim como a fotografia parece tirar da imagem a sua existéncia como algo Unico, a
gravacdo por meios técnicos da voz parece tirar dessa a espacialidade, seu corpo e parte de
sua forca como elemento performéatico. No entanto, para essa pesquisa utilizamos obras
fonogréficas de mestres e grupos de capoeira que gozam de reconhecimento entre 0s
capoeiristas, o que de certa forma ajuda que esses albuns consigam manter uma certa aura em

torno de si. LPs como “Pastinha e sua Academia®?”

3355

ou “Curso de Capoeira Regional de
Mestre Bimba®” possuem uma forte carga de uma aura quase que sagrada para alunos destes

e ou grupos que cultuam a memoria desses mestres. Mesmo que os LPs gravados por esses

> MESTRE PASTINHA. Pastinha e sua Academia. Philips. 1969.
% MESTRE BIMBA. Curso de Capoeira Regional, Salvador: J. S. Discos, 1963.
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mestres estejam fora de nosso recorte temporal sua importancia para a pesquisa se faz
exatamente pela aura que estes e outros mestres constituiram sobre si e suas obras.

De fato, essa aura ndo se da pelas vias que Walter Benjamin concebia para obra de arte.
Uma vez que a questdo aqui ndo seria a da autenticidade ou ndo dos albuns, mas sim da
legitimidade do mestre e a forca de seu nome no interior da comunidade dos capoeiristas,
principalmente quando falamos de mestres que sdo considerados marcos para a capoeira.
Estes possuem legitimidade que permite a criacdo de uma aura entorno de si e de seus albuns.
Essa legitimidade se faz por um saber-ser que reflete em um fazer-se que usa a permanéncia
na busca de uma ligacdo com a ancestralidade para assim garantir seu lugar de fala, que se
legitima a partir da tradicéo e da experiéncia partilhado pelos capoeiristas.

Assim desta forma a legitimidade dos discursos difundido nas cancdes esta
intimamente ligada a um saber fazer, que tem como pressupostos o encaixe do cantador na
tradicdo, sendo estes filiado a uma linhagem e a observancia de determinadas formas
performaticas e tematicas do cantar. Tais critérios sdo necessarios para que o cantador e a
cancdo possam ter credibilidade entre os capoeiristas. Mas isso ndo significa que o uso
retorico esteja livre de um lastro com o real. Pelo o contrario existe uma busca pela
manutencdo ndo apenas de uma coeréncia discursiva, mas sobre tudo da verdade. A garantia
do que se fala é algo que esté ligado a prdpria nocdo do dever do mestre de capoeira como um
continuador da tradicdo da capoeira. Assim o0s critérios performaticos e tematicos estdo
relacionados a um controle discursivo que busca purgar a mentira e o erro buscando se fiar
nas tradicGes e na memoria transmitida das geracGes anteriores. Ou melhor nos discursos
sobre essas tradi¢fes e na construgdo tanto consciente como inconsciente das narrativas que
constituem o corpo discursivo sobre a memoria da capoeira.

Com base nessa perspectiva tomamos essas gravagdes, ndo apenas, como aparatos
técnicos ou portadores de um discurso, mas também como um local onde podemos vislumbrar
atos performéticos dos capoeiristas. Sendo que as musicas contidas nos LPs podem ser
entendidas como um lugar de memdria e de construcdo de identidade para os capoeiristas.
Assim defendemos que para compreender de forma mais aprofundada as relagcfes entre os LPs
de capoeira e as transformacdes que essa atividade sofreu é necessario aborda ndo apenas o
mercado cultural brasileiro, mas também as relagcdes que a sociedade brasileira teceu com a

cultura afro-brasileira e 0S movimentos sociais negros.
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2.2 A capoeira e 0 universo afro-brasileiro e baiano nas décadas de 1980 a 1990

Este topico pretende discutir as ligacdes entre as transformac6es que a capoeira sofreu, no
decorrer de nosso recorte temporal em conjunto com as a¢des de movimentos culturais que
afirmam uma identidade cultural negra como ato de resisténcia. Analisando como discursos de
movimentos socias, que ressurgiam no inicio de nosso recorte, reverberam dentro da
comunidade dos capoeiristas. Capacitando assim mestres, professores e alunos na construgao
de uma retdrica que reivindica a fungéo ativa e positiva do negro na sociedade brasileira. 1sso
ndo deve ser entendido em uma mera influencia destes movimentos na formacdo das
mentalidades dos grupos de capoeira. Defendemos algo mais similar a uma parceria em que a
capoeira devido a sua expansdo e penetracdo na sociedade poderia agir como um canal de
difusdo dos discursos de combate ao racismo e as desigualdades sociais advindas do nosso
passado escravagista. Sendo assim um meio de levar essa mensagem para alem dos limites
destes movimentos, o0 que garante desta forma a formacdo de mais cidaddos engajados nas
lutas antirracistas. Ao mesmo tempo que permite a penetracdo da capoeira em movimentos
sociais. As cancbes de capoeira assim teriam papel preponderante para tal. Algo em certa
medida similar ao papel que as musicas de carnaval de salvador passaram a ter ainda na
década de 1970.

Nas Gltimas trés décadas do século XX o carnaval de rua de Salvador sofreu mudancas
gue cominaram em um processo de reafricanizacdo. Da mesma forma a partir da década de
1980 em todo o Brasil os grupos de capoeira passaram também por seu proprio processo de
reafricanizagdo. Assim buscamos realizar o cruzamento desses movimentos para assim
compreendermos suas relacfes de proximidade e distanciamentos. No entanto, ndo nos cabe
neste topico fazer uma aprofundada narrativa sobre o carnaval baiano nos ultimos vinte cinco
anos do século XX. Mas sim contextualizar e discutir a conjuntura cultural que permitiu que
ocorresse da maneira como se deu a reafricanizacdo da capoeira a parti da década 1980.

Momento esse em que coincide uma expansao da capoeira tanto em ambito nacional como
internacional, em uma conjuntura de consolidagdo do processo de afirmacdo de uma cultura
afro-baiana como uma forma de luta por direitos e contestacdao do status quo, na construcdo de
uma identidade negra utilizou do espaco das festas carnavalescas de rua como campo para
essa batalha. Assim estudos etnograficos sobre o carnaval de rua baiano feito por autores,
como Osmundo Pinho (2010), Franck Ribard (2003), Goli Guerreiro (1993) entre outros,
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afirmam que este seria um dos locais privilegiados para ver a emerséo de disputas culturais e
novas dindmicas identitarias que perpassam pela afirmacdo engajada de uma luta simbdlica
pela valoragdo da negritude. Desta maneira realizaremos um inicialmente uma discusséo
sobre o carnaval de rua baiano no intuito de compreender esses processos e como eles estao
relacionados com as transformacdes no campo®* da capoeira que modificaram o fazer-se dos
capoeiristas.

Portanto utilizaremos dos estudos sobre a as dindmicas desenvolvidas pelos participantes
de blocos carnavalesco de rua soteropolitana realizada pelos autores acima citados. Assim
para esses autores o carnaval ndo seria apenas 0 espaco de uma festa que inverte as
hierarquias do mundo, como defendido por autores como Peter Burke (2010) que argumenta
que esta festa corresponderia ao periodo em que a l6gica do mundo passa a ser invertida onde
o profano no decorrer da festa derrota os valores religiosos e hierarquicos, no entanto 0s
estudos sobre o carnaval brasileiro, de forma mais especifica o baiano, demonstra 0 oposto
sendo um local onde se evidenciam as dindmicas sociais excludente de nossa sociedade.

O carnaval baiano seria esse lugar de disputa performatica em que a cultura afro-brasileira
e afro-baiana pode expressar sua agenda de denuncia social enquanto buscam a criacdo e de
um novo discurso sobre o negro. Sendo o carnaval esse palco da disputa simbdlica sobre as
narrativas que constituem a versdo hegemdnica vigente da histdria do Brasil. Algo que pode
ser pensado pelo seguinte prisma:

Para mim, isso se deve ao fato de que o0 que estd em jogo nesse processo
(além de outras dimensdes) é o préprio questionamento do estatuto simbdlico
da cultura e da identidade negra no seio da sociedade global. Esse fato é
deliberadamente acentuado pela postura das entidades afro que por exemplo,
a partir do periodo 1975-80, se projetam no Carnaval de maneira muito
“realista” empregando um tom de “afirmacdo/reivindicagdo/denuncia” que
foge e se confronta com a defini¢do classica do carnaval como “tempo da
brincadeira”, da inversdo, do disfarce... (Ribard, pag. 3, 2003)

Nesse jogo varias questdes podem ser levantadas sobre a sociedade em que essa luta pode
se dar. Aqui onde a cultura carnavalesca reafricanizada passa a ser instrumento de luta por
justica social a irreveréncia da musica pode desarmar os discursos racistas. Onde fatores
simbolicos podem ser tdo importantes como os proventos da venda de discos. Uma vez que as
acOes e resultados destas estdo intimamente ndo apenas pautas econdmicas, mas sim a
questdes da conjuntura social no final dos anos de 1970 e 1980. Sendo uma delas o fato de

que no decorrer desse periodo as pressdes socias fizeram emergir novas pautas para sociedade

** O conceito de campo capoeiristico seré4 abordado com mais atengdo no préximo topico deste capitulo, mas
por hora nos cabe dizer que partimos da no¢do de campo formulada por Pierre Bordieu. Assim por campo
entendemos um espaco que tende a autonomia frente ao resto da sociedade regido por suas proprias regras
internas onde ocorrem as disputas pela hegemonia. Vide: BOURDIEU, Pierre. “Campo do poder, campo
Intelectual e Habitus de classe”, IN: economia das trocas simbdlicas. S&o Paulo, Perspectiva, 2009.
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ao mesmo tempo que o regime ditatorial que governava o pais desde de 1964 perdia forca.

Os ventos da redemocratizacdo permitiam que 0s movimentos sociais antes esmagados
pela repressdo, do regime civil militar, tivessem espaco para suas vozes serem ouvidas.
Podem retornarem de forma aberta as ruas. Ao mesmo tempo esses movimentos socias
pressionavam pelo retorno da normalidade democratica. O que auxiliava a aumentar a
insustentabilidade do regime. Sendo esse um movimento dialético em que as pressdes
enfragqueceram o regime militar em quanto a perda de sustentabilidade do governo militar
permitia maior espaco para 0s movimentos sociais. O processo de abertura politica ndo foi
facil e so foi possivel gracas a mobilizacdo e o apoio de diversos setores da populacdo que se
organizaram em varios movimentos.

Entre esses movimentos podemos destacar o Movimento Negro Unificado, que se
originou em Sdo Paulo em 1978 congregando diversos representantes e liderancas de
movimentos negros ndo apenas de S&o Paulo onde ele nasceu, mas do Brasil inteiro. Que se
unirdo com o fim de enfrentar o racismo impregnado em nossa sociedade Entre uma das
contribuicdes desse movimento estdo as discussdes sobre a Abolicdo com seus significados e
usos politicos. Bem como o0s questionamentos sobre a situacdo de precariedade das
populagdes negras no Brasil. O Movimento Negro Unificado (MNU) tinha desta forma o
objetivo de ser uma das respostas a discriminacéo racial no Brasil, lutando contra o racismo e
a desigualdade social, sendo um dos principais representantes das reivindicagcbes da
populacdo negra no decorrer das décadas de 1980 a 1990. Ao menos no campo académico e
politico. Mas ndo apenas de movimentos formalizados vive a luta contra o racismo e busca

pela positivacdo do negro na sociedade brasileira:

Santos (1994) apresenta uma concep¢do mais alargada de movimento negro.
Para o autor, ele pode ser compreendido como um conjunto de agdes de
mobilizagdo politica, de protesto antirracista, de movimentos artisticos,
literarios e religiosos, de qualquer tempo, fundadas e promovidas pelos
negros no Brasil como forma de libertagdo e de enfrentamento do racismo.
Entre elas encontram-se: entidades religiosas (como as comunidades-terreiro),
assistenciais (como as confrarias coloniais), recreativas (como “clubes de
negros”), artisticas (como os intimeros grupos de danga, capoeira, teatro,
poesia), culturais (como os diversos “centros de pesquisa”) e politicas (como
as diversas organizagcfes do movimento negro e ONGs que visam a promogao
da igualdade étnico-racial). (Gomes, 2012, pag. 734)

Assim dentro dessa perspectiva que vé nas mais diversas formas de atuagdo contra o
preconceito racial podemos afirmar, se ndo de forma categoérica e inquestionavel ao menos de
forma parcial, que no decorrer da década de 1980 em diante os praticantes de capoeira vieram
a compor parte dos movimentos negros no Brasil. Sendo parte das a¢des de enfrentamento ao
racismo. No entanto como salienta a propria Nilma Lino Gomes em O Movimento Negro

educado (2012), existem tedricos como Domingues que discordam dessa abrangéncia tedrica,
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pois para o autor o Movimento Negro tem fundamentalmente um carater politico de
mobilizacdo racial assumindo apenas ocasionalmente atividades culturais (GOMES, 2017).
Poderiamos nos perguntar se acOes culturais ndo podem ser entendidas como um ato
politico. Para nds a resposta é sim. E como demonstra Osmundo Pinho em O Mundo Negro:
Hermenéutica Critica da Reafricanizacdo em Salvador (2010), esquecer do lado politico de
movimento e blocos como 11é Aiyé, Olodum, Afoxés, afro-funk é um erro. Um dos aspectos
politicos que poderiamos ressaltar € a maneira com que 0s integrantes desses blocos teciam
relacBes com liderangas politicas locais, realizando pressdes para que suas demandas sejam
atendidas, uma vez que na época da folia estes seriam responsaveis por um grande nimero de
turistas. O que acarreta uma grande circulagcdo de dinheiro na cidade de Salvador, gerando

empregos diretos e indiretos ndo apenas durante as festas de Momo.

Estes estudos, denotam a continua “necessidade de compreendermos a
cultura em seu aspecto contextual”. Desse modo, ndo estaria distante a
compreensdo do movimento black soul como contribuinte no processo de
construgdo de uma identificacdo entre os afro-brasileiros, visto que o final
década de 1970 e os anos 1980 foi um intervalo de tempo muito intenso em
todo o Brasil, onde temos em curso o regime civil-militar, a reformulacdo do
movimento negro brasileiro, a crise cacaueira em nossa regido dentre outros
episédios que marcam o florescimento do movimento black soul nesse
periodo. (Santos, pag. 5, 2016)

Mas seria um engano atribuir apenas a essas pressoes, negociagdes e aliangas com o poder
publico e liderancas politicas locais a Unica forma de fazer politica dos membros de
agremiagdes carnavalescas de Salvador. Pois como coloca Goli Guerreiro em seu artigo um
mapa preto e branco da musica na Bahia (1997) e Osmundo Pinho no ja citado o Mundo
Negro (2010) os blocos afro como 1lé Aiyé, Olodum, Ara Ketu, Muzenza entre outros
agremiacdes carnavalescas desenvolvem com seus integrantes conjunto de agdes educativas,
nas quais ha formacdo de uma narrativa positivada da cultura afro-baiana. Ao conjugarem as
praticas festivas aos discursos e acdes que mobilizam simbolos culturais e religiosos tais
grupos constroem uma narrativa que instrumentalizam as estruturas simbolicas das
religiosidades afro-brasileiras no enfrentamento do status quo. Ao construirem suas cances,
performances e discursos tendo como base em suas experiéncias religiosas os afoxés e blocos
afros seus integrantes realizam uma nova leitura da histéria do Brasil. Uma leitura em que o
negro é sujeito e ndo mero espectador de sua historia.

Essa ligagdo entre as religides de matriz africana e os blocos de rua do carnaval de
Salvador ocorrem em certa medida pelo fato de que os membros de tais agremiacdes
carnavalesca sdo praticantes de religides afro-brasileiras como o candomblé. Assim a partilha
de um universo simbdlico de representagdes e significagdes estaria enraizada nas formacoes

de grupos como 1l1é Aiyé, Olodum, Ara Ketu, Muzenza entre outros. Algo ressaltado por
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Osmundo Pinho (2010) quando relata a presenca de ogans, mées de santo e babalorixas entre
0s membros e liderancas de tais grupos. Um caso é figura de Vovo, Antbnio Carlos dos Santos,
que desempenhou papel chave na construcdo do bloco do IIé Aiyé. Sendo um de seus fundares
e uma de suas principais liderangas. Mas tal tendéncia ndo seu deu apenas nos primeiros
blocos carnavalesco negros na década de 1970. E algo que pode ser visto em blocos
posteriores como € o caso do bloco Alerta Mente Negra. Como ressalta Franck Ribard:

No final dos anos 1980 aparece, no bairro periférico de Caixa d"Agua, 0
bloco afro Alerta Mente Negra que tem o0 mesmo presidente, a mesma sede e
oriundo da mesma comunidade que o afoxé mais antigo Olorun Baba Mi. Em
sua grande maioria as pessoas do bairro saem nas duas entidades que se
apresentam alternadamente no carnaval. A andlise, a partir dos depoimentos
orais de membros dessas duas entidades, da apari¢cdo do bloco afro que
“nasce” do afoxé (o que ndo representa uma excec¢do), mostra a adaptagdo ao
contexto do carnaval como sendo um critério importante. O bloco afro
permite uma maior visibilidade e preservacdo dos espacos das entidades no
contexto conturbado, disputado do carnaval dos anos 80. Ele possibilita
também colocar as mensagens num contexto de intensificacdo da afirmacdo
identitaria e étnica afro-baiana, com mais forca e énfase, aparecendo como
mais adaptado e suscetivel, segundo Valdemar de Oliveira Santos, de
“agradar a galera mais jovem”. (Ribard, pag. 4, 2003)

As cangdes de tais grupos buscam ndo apenas serem uma mera forma de diversdo, mas
também por meio dessas transmitirem mensagens sociais. Assim mausicas “Farad Divindade
do Egito” sucesso do Olodum de 1987declrava um Egito Negro fonte de sabedoria a0 mesmo
tempo que clamava por igualdade e liberdade. N&o sendo essa a Unica musica que declara sua
negritude como algo positivo. Cangdes como “Eu Sou Negéo ”, de Gerénimo que foi sucesso
também no carnaval baiano de 1987, que utilizam da juncdo melddica do samba e do reage,
declarando a beleza e forca da cultura, tradicdo e a religido negra de forma a transgredir os
padrdes sociais aceitos. Assim podemos analisar as cancfes da mesma forma que suas
vestimentas fazem assim parte de um discurso performatizado desses grupos s@o responsaveis
pela tonica da reafricanizacdo uma arma na luta contra as desigualdades sociais e racismo

(Guerreiro, 1997). Assim podemos entender a reafricanizacao nas palavras de Osmundo Pinho:

A reafricanizagdo, como um contexto social-discursivo sedimentado, é o
marco, aberto e policéntrico, de referéncia dessas lutas politicas pela
representacdo em torno do negro, do corpo negro e da atualizacdo local de
padrfes mundiais de reconfiguracdo identitaria afrodescendente. Essa
reafricanizacdo pode ser considerada como uma maquina de guerra que
institui seu proprio teatro de operacdes discursivas e sociais. A idéia da
‘guerra’ ¢, assim, um componente interno nuclear para a interpretagdo que
procuro fazer. (Pinho, pag. 128, 2005)

Tal arma de guerra passa a usar de elementos do soul music, jazz, reage forma algo novo
em que uma ideia de Africa como fonte de uma poténcia criativa negra que congregava todos
os filhos da disporé africana. Ao mesmo tempo que permite a criagdo de algo novo, mas algo

fortemente ligado a uma identidade neoafricana. Assim ndo apenas 0s elementos de uma
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tradicdo afro-baiana estdo presentes na construgdo dessa nova identidade reafricanizada,
existindo igualmente a busca de inspira¢cdes em varios estilos musicais de todas as américas.
Assim como uma coragem movida a pelo exemplo de movimentos norte-americanos, como
foi o caso do Black Power e a luta pelos direitos civis. Assim uma espécie de um pan-
africanismo cultural pode ser pensada como um instrumento discursivo de luta.

Mas antes de estarmos diante de um movimento homogéneo, que ocorre da mesma
maneira em todos os estados da Brasil e nos Estados Unidos, devemos pensar na confluéncia
de varios movimentos que possuiam na experiéncia da luta contra a exclusdo social sofrida
pelas populagdes negras diaspdricas. Dando assim a tonica de uma musica negra renovada e
ativista que passa a circular no circuito mainstreaming internacional. Mas se nos E.U.A a
musica negra encontrou meios de difusdo, 0 mesmo ndo pode ser da musica negra brasileira
que enfrentava dificuldades de romper a cortina de invisibilidade no mercado musical. Mesmo
arrastando multiddes nos carnavais de rua os blocos afro e os afoxé ndo conseguiam espacos
para gravacao de suas cangdes. Das poucas exce¢des temos 0s grupos Olodum e Araketu que
embalaram muitos carnavais com suas musicas. Nas quais podemos notar o uso de elementos
ritmicos norte-americanos, caribenhos e africanos articulado a uma nova constru¢do negra
calcada nas experiencias proprias das comunidades negras brasileiras ganhara relevancia nas
formas como os blocos afro e afoxés construiram as narrativas e as performances de suas

cancdes. Fazendo dessas, instrumentos de combate e disseminacao de suas visdes de mundo:

A nova postura é marcada, em particular, pela construgdo de discursos e
narrativas que aparecem nos temas carnavalescos dos blocos afro e afoxés e
que denunciardo a situagdo do negro na Bahia e no Brasil. Além de enfatizar
a elaboracdo de um referencial mitico-cultural muito abrangente, permitindo
a consciéncia negra de poder se orientar em torno da concep¢do de um
Mundo Negro mundial através, por exemplo, da referéncia aos “povos-
irmdos” da Africa (Senegal, Madagascar, Costa do Marfim...) e da diaspora
afro-americana (Cuba, Jamaica) e aos herois negros (Marley, Malcolm X,
Hailé Selassié, Nelson Mandela...) apresentados como verdadeiros simbolos e
modelos étnicos. (Ribard, pag. 7, 2003)

Em certa medida tais tensGes perpassaram pela capoeira. Seus praticantes também
formularam taticas politicas e discurso, que usam as cancles e atos performéticos para
garantirem a propagacdo de um ideal de Africa. Assim nio apenas os capoeiristas, mas 0s
blocos carnavalescos negros de rua e afoxés de salvador irdo usar esses elementos na

construcdo de uma identidade que usa como instrumento de combate a memdria afro-baiana:

Articulando-se com este referencial fundamental da origem comum, da raca
negra e de uma heranga cultural que reverencia a Mae Africa, como marco
simbolico maximo da memédria coletiva, e ponto de partida da trajetoria
errante, o discurso afro, em particular no espaco carnavalesco, expressa,
reivindica e sublinha a dimensdo idiossincratica da experiéncia e da
celebragdo individual e coletiva ligadas a “festa negra” que passa a encarnar e
simbolizar a identidade e a memoria afro-baiana. (Ribard, pag. 5, 2003)
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O que ndo significa propriamente que a maneira que esse enfrentamento a racismo esteja
livre de estere6tipos mesmo que positivos sobre o ser negro, mas especificamente o ser negro
na Bahia. Pois o fato de da construcdo de identidades que desafiam o racismo da sociedade
tendo como paradigma de uma reafricanizacdo ndo o faz obrigatoriamente que essas
construgdes identitarias sejam criticas de seu proprio papel na perpetuacdo de preconceitos ja
existentes. Uma vez que os discursos identitarios podem fazer uso de estereoétipos ja
existentes os ressignificando de forma ativa na busca da superacdo do racismo, mas

assegurando, mesmo que de forma inconsciente, um lugar especifico na estrutura social.

Na medida em que, nos ultimos trinta anos, a masica projetou uma imagem
estereotipada, mas positivada da Bahia, legitimou comportamentos bastante
estigmatizados no passado recente, se tornou um lazer da moda, um canal de
mobilizacdo social que dispensa a escola e o trabalho formal, atraiu muito
mais os jovens e refor¢ou a idéia de que negros t€ém uma “veia natural para a
musica”. Entretanto, cresceu o numero de musicos profissionais ou
semiprofissionais na Bahia, poucos tém conseguido construir uma carreira
solida e menos ainda tém o controle da circulacdo do que produzem. Ou seja,
0s agentes das gravadoras, os maiores produtores de bandas e artistas, 0s
donos dos grandes blocos carnavalescos ndo sdo estes musicos e ndo sao
jovens negros. (Lima, pag. 90, 2002)

Essa visdo é fruto ndo apenas de transformacdes culturais, mas de presses socias que

alteraram as disputas pela hegemonia da constru¢do de uma narrativa sobre a historia do
Brasil. O que trouxe a baile uma nova forma de se relacionar com que os participantes desses
grupos como a sociedade. Mas nao demos esquecer que esse ndo foi um processo igual em
todos os momentos. Ao tracar a linha de desenvolvimento de grupos organizados de folides,
Osmundo Pinho, ressalta que no decorrer do tempo mudangas nas formas momo esses grupos
se relacionam com a sociedade.

Os blocos afro de carnavais possuem ligacdes com a capoeira. Em por vezes 0s
capoeiristas saem junto aos blocos em desfile. Mas as ligacGes ndo param nesse cortejo que 0s
capoeiristas fazem nas festas carnavalescas. Devemos ter em mente que entre 0s membros de
grupos afro e afoxés haviam capoeiristas. Entre esses capoeiristas pode destacar o famoso
mestre Moa do Katendé.*. Batizado de Romualdo Rosario da Costa. Ele foi um mestre e
compositor respeitado. Foi campedo do Festival da Cancdo do bloco 11é Aiyé em 1977. Foi
um membro ativo do afoxé Badaué. Sendo um dos mestres de capoeira angola mais
respeitados da Bahia. Defensor do processo de reafricanizagdo da juventude de Salvador. O

mestre é desta forma um dos pontos de ligacdo dos carnavais afro da Bahia com a capoeira.

% Na primeira versdo desta passagem o mestre ainda estava vivo. Atualmente o mestre morreu vitima da
violéncia. No 7 dia de outubro de 2018 o mestre foi brutalmente assassinado apds uma discussao sobre politica.
O mestre declarou seu voto no candidato do Partido dos Trabalhadores, Fernando Haddad. Ao que um eleitor de
um candidato do PSL reagiu iniciando uma discussdo. O agressor saiu do local retornando depois pegando o
mestre de surpresa e o esfaqueando com doze facadas pelas costas. Assim achamos por bem alterar o tempo
verbal, para sinalizar que o mestre ja ndo se encontra vivo.
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Desta maneira notamos que esses temas confluem ndo apenas capoeira, mas em Varios
movimentos sociais e culturais no Brasil no decorrer da década de 1980 em diante. A capoeira
¢, portanto, um dos lugares por onde podemos analisar essas transformacgdes sociais e
culturais que ocorreram no Brasil. Tais mudancas permitiram que a cultura afrodescendente
deixasse de ser perseguida, passando a ser motivo de orgulho para aqueles que estdo
envolvidas na (re)criagéo, difusdo e consumo ativo dos bens culturais associados a cultura
negra no Brasil.

Nosso objetivo aqui antes de simplesmente buscar atribuir uma mera influéncia desses
outros agentes culturais sociais na capoeira, ¢ analisar com 0s recém-criados grupos de
capoeira iram se integra a essas lutas e na medida do possivel trazer suas pautas para as lutas
sociais travadas contra o racismo e em busca de uma identidade negra. Como ja expomos
anteriormente existe uma relacdo entre as mudancas no campo discursivo da capoeira e 0s
movimentos culturais negros que fazem o carnaval de rua de Salvador. No entanto antes de
tomarmos uma simples relagdo de influéncia na capoeira, seria mais proveitoso avaliarmos
através de um processo de interacao.

A capoeira também passou por esses processos. Se analisarmos as décadas de 1930
quando a capoeira conseguiu sair da lista de préticas ilegais, quando os mestres como Bimba e
Pastinha que encabecavam a institucionalizacdo da capoeira, estes ndo agiam de forma ativa e
declara contra o status quo. Mas ao entrarem em contato com o poder estes e outros mestres
buscavam driblar todas a adversidade e assim garantirem que pudessem exercer sua arte.
Assim usar de suas relacGes com o poder publico era uma forma de consolidar ndo apenas
suas hegemonias, mas de buscarem maneiras que permitissem com que a capoeira sobreviesse.

Mesmo que para isso fosse necessario se adaptar ao jogo com o poder publico, o que por
vez significava em usar de sua influéncia e prestigio, junto as autoridades e intelectuais, como
uma ferramenta de barganha. Ao mesmo tempo em que arrogavam para Si a expertise de
serem 0s detentores de um saber (Vieira, 1996) & (Acufia, 2014). Desta forma por meio de
trampolinagens 0s mestres usavam de suas taticas para penetrarem na estratégia®® dos
detentores do poder assim desarticulando, por meio de sua proximidade com as autoridades,
as acoes de perseguicéo a capoeira. Garantido assim um canal de comunicagdo com as esferas

de poder, o que era de fundamental importancia para obtencdo ndo apenas de vantagens

*® Usamos aqui a nocéo de tatica e estratégia de Michel de Certeau. Sendo as taticas utilizadas para burlar as
estruturas de poder daqueles que detém o poder de controle sobre as estratégias. Devido a posi¢do de quem
empreendem essa forma de resisténcia ela deve ser flexivel. Desta forma as taticas sdo a maneira de lutar dos
sem quarteis. Em quanto a estratégia podem ser entendidas como a forma de enquadra e regular as I6gicas de
dominacdo. Atuando de forma rigida para garantir o controle social. Para maior aprofundamento ver:
CERTEAU, Michel de. A invengdo do cotidiano: artes de fazer. 15. Ed. Petrdpolis: VVozes, 2008.
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pessoais, mas da prépria manutencdo da pratica da capoeira entre as atividades que
receberiam atencdo dos governantes.

Essa pratica ndo foi totalmente superada, aja a vista casos de capoeiristas que buscam
parceria junto a politicos e partidos para realizacdo de suas atividades. Mas diferentemente
desse periodo a partir da década de 1980 em diante podemos enxergar com maior frequéncia
uma atitude muito mais contestadora dos capoeiristas para com a sociedade brasileira. Se nos
albuns Pastinha e sua Academia® e o Curso de Capoeira Regional®® das décadas de 1960,
sO para ficarmos com os exemplos dos mestres Pastinha e Bimba respectivamente, ndo ha a
mencéo as injusticas do Estado e perseguicdo a cultura afro-brasileira, a situagdo muda em
&lbuns como Liberdade®. Sendo estes um album inteiro dedicado a questionar a atual
condicdo das populacdes afrodescendentes. Cancdes como Negro Forte por exemplo,
atualizam as disputas dos negros escravizados no presente: “Sou um negro forte da
periferia/Meu tataravé foi escravo/E eu sou escravo hoje em dia” . *°

Mas a cangdo vai além ao falar das mazelas atuais: “Eu ndo tenho anel bonito/Nem
diploma de doutor/Acordo pedindo desculpa/E durmo dizendo por favor.” Em uma sociedade
como a nossa marcada pela desigualdade social a condicdo dos negros os colocam em uma
situacdo de inferiorizagdo frente aos filhos de “bardo” para quem os caminhos da vida estdo
abertos. Ao mesmo tempo que o fato de ser negro parece ser por si s6 em nossa sociedade
uma ofensa, a qual é necessario se desculpar sempre. Sobre o dlbum Liberdade e suas cangdes
entraremos em mais detalhes no capitulo trés. Por hora cabe ressaltar que essa afirmacao de
uma negritude como denuncia e enfrentamento social presentes ndo apenas nas cancdes desse
disco é parte fundamental dos processos de reafricanizacdo da capoeira.

Por reafricanizacdo da capoeira entendemos 0 processo ativo em que 0s capoeiristas
buscaram referencias para suas praticas no que caracterizaram com a tradi¢do da capoeira. O
que os levou a uma aproximacdo com a Africa por intermédio do retorno a antigas formas
performaticas e de narrativas que afirmam a ligaco entre a capoeira e a Africa, mesmo que
seja uma visao idealizada do continente. Posto de outra forma a reafricanizagao se caracteriza
por uma producdo discursiva que busca mobiliza no presente a partir de uma idealizacdo do
passado da capoeira como for¢a de luta. Onde se afirmam as “raizes” africanas da capoeira.

Nossa pesquisa se foca principalmente em grupos nacionais e cuja as sedes na maioria das

¥ MESTRE PASTINHA. Pastinha e sua Academia, S&o Paulo: Philips. 1969.

% MESTRE BIMBA, Curso de Capoeira Regional, Salvador: J. S. Discos, 1963.

* MESTRE TONI VARGAS. Liberdade. Cooperdisc Editora LTDA sob encomenda da Red. Sun LTDA 2005.
0 MESTRE TONI VARGAS. Cancio Negro Forte, faixa 2. Album, Liberdade. Cooperdisc Editora LTDA sob
encomenda da Red. Sun LTDA 2005.
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vezes se encontram no eixo Rio S&o Paulo. Mas devemos ressaltar que esses grupos e mestres
de capoeira estudados aqui, possuem ligagfes com a Bahia, nem que seja de forma indireta.
Como é o caso do grupo carioca Centro Cultural Senzala De Capoeira** cujo seus fundadores
eram jovens cariocas que em uma viagem de férias para Salvador quando aprenderam a
capoeira. Sendo essa geracdo de capoeirista responsaveis ndo apenas pela expansdo da
capoeira como também por administrar o processo de reafricanizacdo da capoeira.

Assim observamos que a capoeira também passou processos e pressdes parecidas com
aqueles que os brincantes negros dos carnavais de rua soteropolitano passaram entre as
décadas de 1970 a 1990. Sendo no caso da capoeira que tais tendéncias de uma baianizagdo se
deu com maior intensidade na década de 1980 em diante. Mas se em certa medida existe uma
convergéncia temporal e de tematica existe uma diferenca fundamental em relacdo aos
capoeiristas. Para a capoeira poderiamos dizer que o epicentro inicial dessas transformacdes
se deu a partir grupos do sudeste e ndo da Bahia. Como ressalta Leticia Vido de Sousa Reis,
Séo Paulo foi palco fundamental para a institucionalizagéo da capoeira:

Embora o centro hegemdnico da capoeira brasileira permaneca em Salvador,
hd uma intensa atuacdo de capoeiristas de S&o Paulo para a conquista da
institucionalizagdo da Iuta, o que indica o despontar de uma nova
racionalidade para a capoeira, que pretende impor-se nacionalmente (Reis,
pag. 131, 2000)

Essa institucionalizagdo definitiva ocorreu entre as décadas de 1960 é um dos fatores que

permitiu a integracdo das academias e grupos de capoeira em grandes redes, que congregam
milhares de alunos sobre a bandeira de um mesmo grupo regido por um Gnico mestre. O
esquema de rede permite assim gue um mestre e suas praticas possam ter um alcance muito
maior do que o esquema de academias aos moldes baianos. Inicialmente esses grupos, que
constituiram as redes de academias filiadas ao um mesmo grupo, atuavam também sobre o
esquema de academias. Mestres como Suassuna, Brasilia*> ou Acordeon®® entre outros que
hoje possuem grupos difundidos pelo Brasil e ou de forma internacional comegcaram seus

caminhos como mestres de capoeira criando inicialmente academias similares a que eles

** Grupo formado inicialmente por jovens cariocas de origem baiana, que no decorre dos anos de 1960 iniciaram
na capoeira apds uma viagem para Bahia onde aprenderam capoeira com mestre Bimba. O grupo adota 0 nome
de Senzala entre os anos de 1966 a 1967 com o intuito de realizar apresentagdes em clubes cariocas. Mas o
registro do grupo aconteceu em 1967, por ocasido do Torneio Berimbau de Ouro. O evento foi organizado pelo
Clube dos Amigos do Folclore e era realizado na Feira da Providéncia.

*>" Antdnio Cardoso Andrade, nascido em 29 de maio no ano de1942 na cidade de Alagoinha. Mudou-se para
S&o Paulo na década de 1960 sendo um dos pioneiros da Capoeira paulista. Aprendeu com mestre Canjiquinha,
de. Praticava capoeira na antiga CMTC, com mestre Melo, e na academia do mestre Zé de Freitas, no Brés.
Conheceu entdo mestre Suassuna, ¢ juntos fundaram uma academia, a “Cordao de Ouro”.

“Ubirajara (Bira) Guimardes Almeida nascido em 1943 na cidade se Salvado-BA. NA década de 1950 foi aluno
de mestre Bimba Em 1966, fundou o Grupo Folclérico da Bahia que realizou o espetdculo Vem Camara;
Historias de Capoeira no Teatro Jovem do Rio de Janeiro. Atualmente reside nos Estados Unidos onde ensina
capoeira.
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tinham comegado as suas vivencias na capoeira.

Mas com o passar do tempo eles comegaram a congregar seus alunos que também
passaram a ensinar capoeira em academias. Assim ao congregarem as academias de seus
alunos em torno de si e posteriormente a dos alunos de seus alunos, podemos observar nessa
nova légica a géneses dos grupos modernos de capoeira aconteceram. Sendo a ldgica dos
grupos de capoeira em rede um ponto de transformacéo do fazer-se dos capoeiristas na década
de 1980 em diante. Formando assim uma comunidade mais abrangente. Em varias academias
se congregam sobre a bandeira de um mesmo grupo reunidas pela autoridade de um mesmo
mestre ou conjunto hierdrquico de mestres. Criando o sentimento de pertencimento a um
grupo maior que as academias. Onde a reunido de membros de vérias academias de um
mesmo grupo, podem ocorrer em determinados eventos, como batizados e festivais

formaturas:

Como comunidade, o grupo de capoeira funciona de uma forma ambivalente,
por permitir uma abordagem ética e estética. Sendo uma comunidade estética,
ela pode desenvolver atividades que albergam o conjunto de participantes
numa situagéo eventual, como as rodas realizadas pelos grupos e batizados
que constituem cerimdnias iniciaticas onde os praticantes sdo reconhecidos
pela comunidade. Mas € no decorrer da sua vida quotidiana que 0s grupos se
estruturam como comunidades éticas. (Nascimento, pag. 8. 2011)

Mas como salienta Nascimento a comunidade dos capoeiristas ndo se faz apenas de
momentos extraordinarios e sim da vida cotidiana. Sendo esses momentos onde os lagos
construidos sdo fortalecidos. Assim 0s grupos agem como catalizadores de uma experiéncia
de comunidade e pertencimento. Um ponto em comum entre estes grupos estd no fato de
todos possuiam ligagdes coma a Bahia. Seja através de seus mestres que tem origem baiana,
seja pela busca de uma baianidade ou pela formacdo do mestre que lidera com um mestre
baiano. Assim a reafricanizacdo como a uma busca da baianidade estd intimamente ligada
com estes mestres que sairam da Bahia e a0 montaram suas academias longes de sua terra

natal buscaram construir sua pequena Bahia:

Essa “didspora” dos capoeiristas espalhara a “pureza” da capoeira baiana pelo
centro-sul do pais, no bojo de um processo de exaltagdo da “baianidade”, via
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal, Bethania e Jodo Gilberto na musica, Jorge
Amado na literatura e Glauber Rocha no cinema (Prandi, 1991:72). Em Séo
Paulo os capoeiristas baianos construirdo em suas academias uma Bahia
mitica ou, como diz mestre Kenura, “um pedacinho da Bahia”. (Reis, pag.
133 a 134, 2000)

Assim muitos grupos de capoeira ndo apenas no caso de Sdo Paulo passaram a constituir
um espacgo formativo em que as experiencias de varios grupos convergiram na tentativa de
construirem um local onde pudessem se sentir em casa, mesmo que por vez sobre a forma de

uma disputa pela hegemonia. Uma vez que, com anteriormente mencionado, muitos desses
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mestres eram baianos e em seus atos formativos transmitiram seus valores aos alunos que
formavam. Assim a Bahia passa a ser em todo o Brasil a Meca dos capoeiristas. E essa busca
seria a chave para compreendermos o processo de reafricanizacdo da capoeira nesse espaco
diasporico. Defendemos que tal realizacdo s6 pode ocorrer da maneira como se deu devido a
formagéo dos sistemas grupos em redes. Uma vez que estas permitem a difuséo e as formas
como as experiéncias passam a ser usadas na construgdo de uma identidade dos capoeiristas.
Algo precursor, mas de fundamental importancia para o processo de reafricanizacdo da
capoeira:

Outra tendéncia importante a partir do inicio dos anos 80 foi a revalorizagdo
das tradicGes e dos "velhos mestres"”, juntamente com o fortalecimento dos
grupos de capoeira angola, que ganharam muito espaco a medida em que a
comunidade da capoeira comecava a questionar oS caminhos da
desportivizacdo. Iniciou-se, assim, uma trajetoria de reafricanizagdo da
capoeira, principalmente nos centros mais tradicionais, que se refletiu em
diversas linguagens prdprias da capoeira: na musicalidade, na instrumentacao
musical e até mesmo na abordagem histérica dos pesquisadores, que
passaram a enfatizar mais as origens africanas e buscar lutas ancestrais e
"irm&s" da capoeira, como a ladja da Martinica. (Vieira, 2002)

Como coloca Luiz Renato a partir dos anos de 1980 existe uma busca, do que 0s
capoeiristas entendiam como suas, antigas tradigfes. Isso se fez em conjunto com a
construcdo de um discurso sobre o que seria essa tradicdo associado a sua importancia para a
pratica da capoeira. O que passa pela valorizacdo de mestres baianos mais velhos e uma
reafricanizacdo da capoeira. E a reafricanizacdo é vista pelos capoeiristas como um retorno as
origens baianas** da capoeira. No decorrer das décadas de 1980 a 1990 os capoeiristas
assumiram de forma definitiva a luta coletiva pelo fortalecimento da capoeira como uma
cultura de resisténcia. Ligada a uma ideia de africanidade, por vezes idealizada que daria
forma a uma identidade capoeirista. Assim as terras paulistas funcionaram como um
catalizador de uma nova forma de capoeira que agregava tanto elementos da capoeira regional,
como da capoeira angola. Criando a agregacdo de visdes de capoeira para formacdo de um
novo fazer-se que permite que um capoeirista honre a memoria de mestre Bim e Pastinha ao
mesmo tempo. O que mais tarde se espalhou pelo Brasil e 0 mundo como a dita capoeira

contemporanea:

Embora entre os capoeiristas migrantes houvesse tanto adeptos da capoeira

* Sobre a origem da capoeira vale ressaltar que aparentemente existiram diversas experiencias de negros
africanos e brasileiros em varios lugares do Brasil que poderiam ser qualificadas como capoeira. Assim antes de
um todo homogéneo a capoeira seria um conjunto de préaticas afro-brasileiras que no decorrer do processo de
repressdo ja em meados do século XVIII foram sendo destruidas até que no inicio do século XX apenas as
formas baianas da capoeira possuiam ainda certa expressividade. Para mais informacfes consultar: SOARES,
Carlos Eugénio Libano. A Capoeira Escrava: e outras tradices rebeldes no Rio de Janeiro (1808-1850) 2ed
ampliada. Campinas; ed. Unicamp, 2004 & OLIVEIRA, Josivaldo Pires de; LEAL & Luiz Augusto Pinheiro.
Capoeira, identidade e género: ensaios sobre a histdria social da capoeira no Brasil. Salvador, BA: EDUFBA,
2009.
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Angola como da Regional, a modalidade mais difundida em S&o Paulo se
aproximara mais intensamente desta Gltima. Aqui as dissidéncias entre os
praticantes dos dois estilos ndo serdo tdo intensas quanto na Bahia e a
capoeira sera entdo reinventada, surgindo uma forma de jogar que refard a
dicotomia baiana, a qual talvez possamos chamar de "Regional angolizada".
Néo se trata mais daquela Regional pensada por Bimba (e nem da Angola de
Pastinha), de contelido marcadamente local. O que se pretende agora é uma
Regional que possa nacionalizar-se. (Reis, pag. 127, 2000)

Mas tal conciliagéo entre esses dois estilos rivais ndo pode ocorrer simplesmente por estes
mestres estarem fora da Bahia. O peso da distancia do lar pode servir como um fator
aglutinador que pode unir sobre uma mesma identidade pessoas que partilham de uma mesma
origem. Apagando assim as diferencas ao mesmo tempo que fortalece elementos de ligagéo.
Mas somente isso talvez ndo seja o suficiente para a criagdo desse espaco que foi fundamental
para constituicdo de um novo fazer dos capoeirista que se espalhou pelo Brasil. Acreditamos
que esse espaco s6 foi possivel devido a unido de dois estilos em uma Unica academia. A
Cordao de Ouro dos j& citados mestres Suassuna e Brasilia. Em quanto o primeiro praticava o
estilo regional o segundo aprendera capoeira angola. Desta maneira por serem capoeiristas
origens diferentes os dois mestres tiveram que buscar uma forma de conciliar seus ensinos

para seus alunos:

Dessa forma, com a abertura da Corddo de Ouro em terras paulistanas,
assistimos ao impensével na Bahia: dois mestres, um formado na Angola e
outro na Regional, abrirem juntos uma academia que se tornaria um lugar de
comunhdo da capoeira da metrépole. (Reis, pag. 132, 2000)

Com a construcdo dessa ponte entre os estilos de capoeira ainda nos anos de 1960 parte
importante do novo fazer-se dos capoeiristas ja estava em constru¢do. Assim com a chegada
dos anos de 1980, com os ventos da redemocratizacdo e com a possibilidade de contestacao
de valores hegemonicos muitos capoeiristas iram, como enfatiza Leticia Vidor de Sousa Reis
no caso de Sdo Paulo, recusar a modalidade de uma capoeira esporte aos moldes que a
Federacdo Paulista de Capoeira e a Confederacdo Brasileira de Capoeira buscavam impor a
pratica da capoeira. Que segundo a autora seriam estas em parte responsaveis por uma
desafricanizacdo da capoeira entre as décadas de 1960 a 1970 (Reis,2000). O que em parte
pode ser considerado verdade. Mas, no entanto, ndo podemos esquecer de todas as pressdes
gue a capoeira sofreu passando de perseguida a aceita, mas desde que se enquadrasse nos
esquemas sociais pre-estabelecidos.

Da mesma forma os mestres de capoeira radicados no Sudeste buscaram agir dentro de
seus horizontes de expectativas. Atuando assim para que em seus discursos as suas agendas e
interesses sejam entendidos com 0s objetivos e interesses das proprias da propria capoeira.
Pois ndo é incomum que muitos mestres tomem seus interesses como oS interesses da

capoeira. Pois que ndo € incomum entre 0s mestres de capoeira tomarem para si uma fala em
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nome da capoeira. Como se fossem eles seus representantes. Assim ao agirem acatando as
diretivas do MEC e Federacdo Brasileira de Pugilismos 0os mestres imaginavam assim obter
vantagens ndo apenas individuais, mas também para o coletivo. O que garantiria na
perspectiva deles a sobrevivéncia e crescimento da capoeira.

Mas no futuro tais concessdes seriam vistas como desvirtuagdo da capoeira por alguns
mestres preocupados com a perca de seus referencias devido a mudangas severas em seus
espagos de experiencias. Uma vez que essa capoeira das federacoes teria sido “deturpada” por
interesses externos do governo militar que buscava padroniza e domar a capoeira. Fazendo
com que estd perdesse seus elementos vistos como tradicionais. Fazendo que esses fossem
colocados de lado com se constituissem tragos folclorizantes da capoeira. Assim esses mestres
buscaram ressaltar o carater marcial da capoeira. Focando mais em lada combativo para
campeonatos pensados nos moldes das competicbes de lutas orientais. Esse processo de
racionalizacdo e burocratizacdo por meios ocidentais se deu por meio de um desejo de
homogeneizacdo ufanista e branqueador da capoeira advindo em parte das ingeréncias de

orgdos do governo no periodo da ditadura civil e militar:

Na década de 70 ocorre algo significativo dentro desse processo,
particularmente no que se refere as relagBes entre os capoeiristas e o Estado.
Em 1972 a capoeira sera reconhecida oficialmente como esporte, conforme
portaria expedida pelo Ministério de Educacdo e Cultura (MEC), iniciando-se
entdo um processo de institucionalizag@o e burocratizacdo que visa promover
sua homogeneizagdo a nivel nacional. Nesse sentido procede-se a
organizacgdo de torneios, a elaboragdo de regras e a unificacdo dos golpes e
contra-golpes, além de estabelecer-se uma uniformizacdo do método de
graduacdo dos alunos com base nas cores da bandeira brasileira. (Reis, pag.
125, 2000.)

Nesse contexto em que a capoeira estava sob a tutela da Federacdo Nacional de Pugilismo
e do Ministério da Educacdo e Cultura se buscou por intermédio de direcionamentos das
federagdes um apagamento das violéncias do passado em conjunto com a tentativa por parte
do MEC de inculcar ideias de um patriotismo ufanista acritico da ideologia circundante na
época que defendia a Democracia Racial de Gilberto Freire, como sendo o modelo de
interacdo social no Brasil, negando assim a existéncia dos preconceitos raciais. Mas nédo
devemos imaginar que tal acdo ocorreu sem resisténcia de grupos de capoeira. Assim grupos
como Areias e Candeias de Sao Paulo se ergueram contra essas tendéncias apresentadas pela
Federacdo Nacional da Capoeira. Essa resisténcia mais uma vez atualizou a disputa capoeira
pelo direito de se dizer a verdadeira capoeira. Mas desta vez este embate ndo serd dara
propriamente entre capoeira angola e a regional baiana e sim entre uma visdo branqueadora,
ufanista nacionalista e normatizada contraria a uma outra que busca afirmar-se como heranga

negra afro-baiana (Reis, 2000).
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Mas o processo de reafricanizacdo no Sudeste ndo ficou restrito a S&o Paulo. Grupos do
Rio de Janeiro também buscaram realizar a construcéo de lacos com a Bahia. Como exemplo
poderiamos discutir o caso de Grupos como o0 Senzala que era formado em sua maioria por
jovens cariocas que aprenderam capoeira na Bahia pelos idos dos anos de 1960 em conjunto
com alguns baianos. Mas mesmo com a presenca baiana o processo de disseminagdo e
organizagéo da capoeira em terras cariocas se deu por vias diferentes das que ocorreram em
Sdo Paulo. Assim quando analisamos a experiencia carioca devemos ter em mente que esta
buscou a criacdo de uma forma alternativa as FederacOes Regionais e a Confederacédo
Brasileira de Capoeira. Assim como na década os grupos Areias e Candeias buscaram fugir do
controle normatizador grupos cariocas como Abada Capoeira® optaram por dirigir por sua
conta esse processo. Assim foram criadas suas proprias federacfes que regem seus grupos ou
afiliados de forma auténoma.

A diferenca principal entre essas federagdes cariocas esta no fato que estas ndo possuem a
chancela de entidades como Federagé@o Brasileira de Pugilismo ou o MEC. Isso faz com que
as formas como estes grupos enxergam e atuam na capoeira esteja restrita ao interior destes
grupos ou para 0s grupos associados a um grupo maior. O que resulta em uma pulverizacao da
hierarquia no interior da capoeira. Fazendo com que a existéncia de um grupo o mestre capaz
de unificar a pratica da capoeira como um todo se torne, se ndo impossivel, algo muito dificil.
Assim vérias federacbes e redes de grupos entraram em jogo. Cada qual buscando

implementar sua agenda para a pratica da capoeira:

Além das Federacfes vinculadas a CBC, existem as que sdo formadas por
conta prépria. Esse € o caso da Federacdo Abada-Capoeira. A Associagao
formada por Mestre Camisa, mestre de grande projecdo mundial, tem uma
Federacdo que cuida dos prdprios interesses de seu grupo, sem manter
qualquer espécie de vinculo com outras federacBes. Para além dessas
questdes, 0 movimento pro-regulamentacdo da profissio de mestre de
capoeira continuou se estruturando. (Fonseca, pag. 12, 2010)

Se a capoeira de hoje ¢é fortemente influenciada pela vertente paulistana da capoeira,
dita por uns como capoeira contemporanea, nao sendo nem angola e nem regional, mas sim a
busca de um meio termo. Foi 0 esquema carioca de organizacdo que se torno prevalecente
entre os grupos de capoeira no Brasil. Assim o sistema de organizagdo carioca incorporou em
si 0 estilo paulista de capoeira. Em que um hé& certa harmonia e conjugacédo entre a capoeira

regional de Bimba e a angola de Pastinha. Sendo Sao Paulo o palco inicial de um discurso que

* Associacdo Brasileira para Apoio e Desenvolvimento da Arte Capoeira (dissidéncia direta do Grupo Senzala).
Sendo em conjunto com o grupo Corddo de Ouro um dos maiores difusores da capoeira em ambito nacional
como internacional. A visdo que o grupo busca difundir sobre a capoeira esta fortemente ligada a perspectiva da
filosofia da Capoeira Regional e de mestre Bimba como norteadores das a¢des do grupo. Mestres Camisa um de
seus principais mestres e um de seus fundadores foi Aluno de mestre Bimba tendo por ele grande devocéo.
Algo comum entre os alunos deste famoso mestre baiano do inicio do século XX.
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buscou uma reafricanizacdo da capoeira por via da baianizagcdo onde se reafirmou a Bahia
como a fonte da capoeira. Assim academias altamente reconhecidas e prestigiadas, como é o
caso do Grupo Cordéao de Ouro, passaram, no decorrer dos anos de 1970 e principalmente
depois dos anos de 1980, a usar 0 esquema de grupos aos moldes cariocas.

Apesar da dispersdo discursiva desses varios grupos federados é possivel notar algo em
comum. A busca de legitimidade feita através da inscricdo na tradi¢do baiana. Algo que
sinaliza assim um caminho para a reafricanizacdo perpassa pela capacidade de capitalizar na
figura do mestre e de seu grupo os discursos de forma convincente dessa baianidade afro-
brasileira. O que significa ser capaz de colar sua imagem junto aos grandes mestres baianos.
Mas quando analisamos a forma como esse mestre buscou se inserir-se e a seu grupo dentro
da tradicdo notamos que o mesmo ndo busca apenas a legitimacdo por ter sido aluno de
Bimba ou Pastinha.

Mas a reafricaniza¢do da capoeira nédo fica restrita apenas a busca da baianidade. Existe
uma busca entre os capoeiristas pelos elos com a Africa. Observemos uma cangdo em que
pode nos ajudar a perceber como a reafricanizacdo marcou as cangdes de é realizarmos uma
cancéo de capoeira especifica. A cangdo Chamado de Angola “interpretada por mestre Boa
Voz em que o mestre deixa claro que a fonte da capoeira é Africa afirma a experiéncia de seu
mestre: Numa viagem pra Africa/O meu Mestre esteve 1&/Em busca dos fundamentos/Da
nossa capoeira... O interessante é que em tal viagem Camisa, como nos relata o antropdlogo e
capoeirista Bernardo Velloso Conde, o mestre se via como negro. Ao ser interpelado para ndo
ir ao um determinado lugar por ser branco o mestre se indigna. Pois para 0 mestre seu
fendtipo, mais para o caucasiano, ndo determina sua negritude. E sim sua cultura. Camisa se
vé como negro pois compartilna dos simbolos e participa da construcdo de manifestaces
culturais negras (Conde, 2003).

Isso também ¢é partilhado por mestres como Toni Vargas, que a pesar de ndo possuir o
fendtipo caucasiano poderia muito bem passar como branco ou pardo, no Brasil, e assim fugir
em parte do preconceito racial. Mas o mestre faz questao de se afirmar negro e usar isso para
formular e legitimar seu discurso contra o racismo e desigualdades sociais. Assim defendemos
que uma das formas que a reafricanizacdo se da no interior da capoeira é pela afirmagéo de
uma identidade cultural negra.

Isto posto fica implicito que a reafricanizacdo da capoeira como discurso do retorno a

tradicdo € parte integrante da resposta que a comunidade dos capoeiristas deram as

* MESTRE BOA VOZ. Cangdo Chamado de angola, faixa 2. Album Mestre Boa Voz Abada Capoeira. Vol. I.
Cd-Agata Tecnologia-2003.



61

transformac6es socioculturais e econdmicas sentidas na capoeira a partir do final do século
XX. Desta forma a expansdo dos grupos de capoeira é um fator que levara os mestres de
capoeira a buscar por uma forma de controle sobre 0s rumos que a capoeira tomou a partir
desse momento. Se antes. como coloca Leticia Vido Sousa dos Reis (2000), a tentativa desse
controle se deu pela normatizagdo das federacOes, a parti dos anos de 1980 esse controle
buscara um caminho mais sutil, por meio do discurso da tradicdo. O que garantird assim que
0s ensinamentos estejam dentro de certos parametros, mas ao mesmo tempo permitindo uma
maior flexibilidade na intepretacdo dessa tradicdo pelos grupos e mestres. Desde que essa
intepretacdo esteja em conformidade com as possibilidades do campo capoeiristico.

Mas a busca pela tradicdo, assim como os discursos entorno dos seus usos e da
legitimidade destes discursos serdo objetos de discussdo do proximo capitulo. Por hora vale
ressaltar que a reafricanizacdo é apenas um dos aspectos dessa busca pela tradi¢cdo que os
capoeiristas empreenderam com maior forca a partir da década de 1980. A capoeira baiana
também passou por esse movimento de reafricanizacdo, no entanto abordaremos esse
processo no proximo capitulo ao tratamos sobre a constituicdo de um discurso sobre a
tradicdo. Uma vez que achamos que tal processo na Bahia é parte fundamental na construcéo
de um campo da tradi¢do no interior da capoeira.

Em nosso proximo topico discutiremos a insercdo dos capoeiristas no mercado
fonografico. Desta forma discutiremos a no¢éo de campo e como este se configura no interior
da capoeira. Analisando como a insercdo dos capoeiristas nas disputas pelo mercado cultural

interferirem na configuracdo do campo capoeiristico.
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2.3 Capoeiras, intelectuais e a industria cultural: As transformacdes e as disputas no
campo capoeiristico a partir de 1980

Buscaremos nesse topico discutir a reestruturacdo do campo capoeiristico nas décadas
finais do século XX em suas relagdes como a industria fonogréfica e a intelectualidade
brasileira. Tendo como ponto de partida para essa investigacao a integracdo entre 0s mestres
de capoeira ao mercado fonografico. Analisando como as mudancas nas maneiras em que as
gravadoras passam a tratar e divulgarem LPs de capoeira, nesse periodo marcado pela
ascensdo de um novo nicho de mercado, avido por consumir mercadorias culturais que
agravam em si uma identificacdo com a cultura afro-brasileira. Assim a capoeira e sua
musicalidade passam a ser uma das alternativas para quem deseja entra em contato com a
cultura afro-brasileira.

Mas tais relacbes ndo surgiram da noite para o dia. Na capoeira pelo desde a época de
1960 existem gravacdes de LPs de musicas de capoeira. O que indica a possiblidade se ndo de
um grande mercado ao menos de um nicho. Portanto gravadoras como a Philps e J. S Discos
viram na musicalidade da capoeira uma possiblidade de ampliar seus catalogos. Ao mesmo
tempo que os diretos nacionais das grandes gravadora viam na capoeira um possivel novo
mercado, 0s mestres de capoeira e outros capoeiristas de destaque viam a possibilidade de
difundirem sua arte através dos LPs obtendo prestigio entre seus pares. Assim gostariamos de
discutir as maneiras pelas quais foram os caminhos que permitiram que as cancbes de
capoeira fossem vistas como alvo de interesse das gravadoras. Algo que perpassa pela busca
por parte de musicos consagrados da estética musical afro-brasileira.

Durante as décadas de 1960 e 1970 nao foram poucos 0os nomes da MPB que se
aventuram pelos ritmos afro, nomes como Baden Powell, Vinicius de Moraes, Edu Lobo,
Nara Ledo assim como Gilberto Gil que ja com sua revolucionaria masica Domingo no
Parque bebia de inspiragdes dos ritmos africanos entre eles os toques das religides de matriz
africana e propria capoeira. Mas ndo apenas de nomes da grande MPB se fazia LPs com
cances inspiradas na capoeira, musicos como Jackson do Pandeiro gravaram como interprete
de vérias cancdes que usavam de elementos e tematicas da capoeira na composi¢ao melddica
de musicas em seus albuns. Assim muito antes de ser vista como um fildo autbnomo para as
gravadoras a capoeira era fonte de inspiracdo para musicos de sucesso. Esses e outros
compositores, arranjadores, musicos e interpretes se banharam no Axé, louvaram aos Santos,

jogaram capoeira com suas cangdes. Trazendo assim para musica brasileira mais um punhado
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do tempero afro.

E preciso esclarecer que o desejo de consumo ndo era especificamente
voltado para a capoeira, pois essa era completamente desconhecida, mas sim
para a cultura brasileira com particular vertente para a matriz negra afro-
descendente. Lembro que os dois maiores grupos folcldricos, Brasil Tropical
e Viva Bahia, realizaram excursdes pelos palcos de varios continentes,
levando a cultura afro-baiana a um largo espetro a nivel mundial.
(Nascimento. pag. 133. 2015)

Desta maneira os praticantes de capoeira também buscaram tirar proveito desse
interesse por elementos da cultura afro-brasileira. No entanto, é preciso se somar a esses
elementos questdes referentes ao mercado de bens culturais. No caso em questdo o mercado
de discos, ou melhor dizendo a industria fonografica, tem peso nessa disputa. Uma vez que
durante um bom tempo a difusdo de uma can¢do em meios mecanicos dependiam de um
grande investimento, eram necessarios equipamentos de grande porte para imprimirem a
matriz e outros nada compactos também para prensar as copias. Além de um estudio equipado
para coletar a performance que seria gravada. Se junta a isso todo o esfor¢o de publicidade
para divulgar o LP do mestre no mercado cultural. Essa divulgacgéo inicial dos LP era feita de
forma nacional pelas gravadoras com seus catalogos e revendedores locais.

Algo que coloca a divulgacdo nas mdos de pessoas que ndo necessariamente
conheciam o material que tinham em maos. Cabendo aos proprios capoeiristas devido as
especificidades dos discos e da comunidade dos capoeiristas a divulgacdo interna entre eles.
Assim podemos supor que 0s capoeiristas usavam a divulgacdo de seus LPs como forma de
legitimar seu prestigio. Com o passar do tempo 0s proprios capoeiristas passaram a divulgar
os albuns de capoeira entre si, como maneira principal para circulagdo de tais LPs. O que
garantiu que sua circulacdo se dé cada vez mais restrita no interior da comunidade dos
capoeiristas. Sendo a legitimidade do mestre ou grupo fatores que garantem a circulacdo de
um album entre os capoeiristas. A legitimacdo no interior da comunidade dos capoeiristas é
fator constitutivo das formas mais aceitas e reconhecidas de se cantar as cangfes, desta
maneira certos temas ganham maior visibilidade por essa logica. Assim como grupos passam
a ter mais ou menos visibilidade entre os capoeiristas.

Desta forma devemos lembrar que néo sdo apenas 0s capoeiristas que determinam as
gravacdes de seus LPs, mesmo que estes determinem as tematicas e musicas que desejam
gravar, cabe a gravadora decidir se vai ou ndo investir na gravacao desse LP. Assim quando
falamos de LPs como dos mestres Bimba, Pastinha, Suassuna, Toni Vargas, Camisa, Boa oz
entre outros devemos ter em mente que a0 menos no inicio de nosso recorte esses mestres

tiveram que lidar com os agentes do mercado cultural. Desta forma as gravadoras sdo no
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decorrer de nosso recorte partes ativas no processo de confeccdo e distribuicdo dos albuns.
Elas teriam interesses outros que 0s dos mestres e grupos de capoeira que batiam ou eram
levados a suas portas. Ndo que 0s mestres e outros capoeirista que gravassem ndo tivessem
interesse na vendagem e no ganho financeiro que essas vendas poderiam traze-los, mas aqui

entram dois fatores de diferenciacdo sobre esses interesses.

Nas grandes companbhias, a diversidade poderia ser incorporada a medida que,
depois de testada, atingisse volume de vendas considerado interessante,
ocasido em que se consolidava em segmentos que iam sendo renovados ao
longo do tempo. Em geral desprovidas dos fartos orcamentos promocionais
operados pelas grandes e a partir da progressiva sofisticacdo do aparato
técnico de gravacdo e prensagem, que foi sendo aos poucos oferecido no
mercado como servico especializado, as independentes se constituiram como
potenciais laboratorios de criatividade musical. (Tosta, p. 41, 2015)

Para 0s mestres de capoeira nesse periodo terem suas obras e trajetorias reconhecidas
era, como ainda hoje, o é algo de fundamental importancia. Sendo assim quando uma
gravadora que se interesse por ele e sua academia ao ponto de gravar e divulgar seu nome
através da gravacdo das musicas de capoeira cantada por ele*” na forma de um &lbum solo*
é motivo de grande distincdo para o mestre. Com esse reconhecimento o mestre que consiga
realizar a gravacdo de um LP pode barganhar com 6rgdo governamentais ou da sociedade
civil melhores condicBes para a realizam de sua pratica. Fazendo assim o discurso da
relevancia social e cultural. Ser reconhecido ndo seria apenas a mera remuneracao satisfatoria,
mas sem essa o dito reconhecimento seria vazio.

Isso se mantera na década de 1980, até mesmo poderiamos dizer que se intensificou. Mas
dessa década em diante surge uma possiblidade antes vetada a confeccdo de LPs por conta
prépria dos recém grupos de capoeira. Uma vez que estes devido ao alcance muito maior do
gue apenas uma academia teria. Assim a se transformarem em grupos e possuirem marcas
registradas as academias obtiveram a oportunidade de conseguirem uma renda que permitiram
que grupos como o Abada e o Muzenza entre outros a gravarem ja na década de 1990 por
conta prépria em com selos independentes seus proprios discos. Algo que s6 se tornou uma
realidade para grupos menores quando o advento da tecnologia da gravacdo de CDs em
estadios semiprofissionais se tornou difundida em todo o Brasil j4 na década de 2000. Por

uma questdo de recorte temporal e de tipologia de fontes ndo adentraremos nas ldgicas que

*" Nem todas as musicas contidas no album de um determinado mestre sdo de autoria dele ou de seus alunos e
nem mesmo cantadas exclusivamente por seu grupo, ndo sendo incomum a gravagdo de cangdes de capoeira de
dominio popular ou assim entendidas por quem grava.

*® Para além dos albuns solo existem coletaneas s6 com mestres de capoeira assim com outras em que

diversos musicos dos mais diferentes estilos musicais. Muitas vezes €SSES albuns mistos em que possuem faixas
de cangbes de capoeira e musicas locais sdo financiados por agéncias governamentais de divulgacdo e
propaganda turistica.
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tais mudancas trouxeram para 0 campo capoeiristico.

Como anteriormente mencionado a década de 1980 é um periodo de profundas
transformacdes na pratica da capoeira. Tais transformagfes marcam a reorganiza¢ao no campo.
Podemos argumentar que as profundas alteragdes nas experiencias do fazer-se dos
capoeiristas tiveram papel preponderante nessa restruturacdo. Podemos notar, a partir do ja
foi colocado até agora, que a partir dessa data a capoeira deixa de ser vista como algo apenas
exotico pela indudstria de bens culturais. Assim ndo apenas a estética das cancfes de capoeira
chamava a atencdo das gravadoras, mas as narrativas contidas nessas passaram a ser objeto de
interesse de movimentos e projetos sociais que passam a partir dessa década a usarem a
capoeira como maior frequéncia. Algo interessante que podemos destacar nessas narrativas é
que os discurso sobre a luta pela liberdade e retorno a tradicdo ganharam cada vez mais
destaque nas cang¢des gravadas a partir dessa década.

Assim como ocorreu em outras manifestacbes da cultura afro-brasileiras, tais como 0s
blocos de afoxé Olodum e 11é Aiyé ou movimento Afro Bahia, a capoeira, ganhou destaque no
cenario cultural brasileiro. Assim quando a capoeira passa a compor parte dos elementos
usados para criar a ambientacdo de novelas de época que abordam o periodo relativo a
escraviddao. Nessa época também os quilombos passam a figurar novamente como sinénimo
da idealizacdo da luta negra contra a escraviddo. Sendo desse periodo a incorporagdo do
discurso sobre os quilombos como espagos de lutas nas narrativas das cangdes. Dentro dessa
atmosfera cultural efervescente no Brasil ndo seria de se estranhar que novelas como Sinha
Moca de 1986 usam como parte dos elementos que compbe a luta contra a escraviddo a
capoeira. Ainda que o papel de protagonismo da luta contra escravidéo seja de um branco, que
generosamente age como um libertador e ndo dos negros, podemos dizer que existe um
avanco nessa novela afinal os negros ganham destaque como agentes de sua liberdade.
Mesmo que sob a supervisdo de brancos.

Mas devemos ter em mente que a preparacdo de atores para viverem capoeiras
necessitam da presenca de capoeiristas. Mesmo que nao aparecam diretamente, quando muito
como figurantes, esses capoeiristas sdo necessarios. Afinal alguém precisa ensinar e dar
consultoria sobre golpes e tradigdes da capoeira. Algo que nesse tempo sé poderia ser
realizado por capoeiristas. Sendo assim podemos supor que por entre essas brechas os
capoeiristas que foram contratados ndo apenas conseguiram uma nova opcao de renda como
também um espaco de visibilidade para sua arte. Algo que ajudou na expansao que a capoeira
sofreria no decorrer dessa época. E por conseguinte a chance que suas cang@es circularem em

espagos outros do que os habituais dos capoeiristas.



66

Mas tais incursfes ndo se deram apenas por meio de novelas de época que usam a
capoeira na composi¢do de seus personagens. Ja nas décadas anteriores capoeiristas tinham
aparecido em filmes como Barravento de 1962, filme de estreia do direto Glauber Rocha. Mas
sera através das telas da televisdo que a capoeira ganhara fama nunca antes vista. Mestre
como Suassuna, Camisa, Acordeon, Itapoam®® entre outros aproveitaram ao maximo as
oportunidades, aparecendo em shows de variedades e jornalisticos como o Show do Silvio
Santos, Domingo Legal, Domingdo do Faustdo, Globo Reporte, Camera Record entre outros.
Algo comum, na medida do possivel, até os dias de hoje.

Desta maneira ao se apresentarem nesse tipo shows o0s capoeiristas tiveram uma porta
aberta para muitos lares brasileiros. Podemos supor o encanto que arte de bater com o0s pés
causou em muitos. Assim poderiamos supor que essa arte de negros em ansia de se libertar
rompeu de vez todos 0s preconceitos e persegui¢des. Mas nao podemos dizer isso. Ainda hoje
existem pessoas que consideram a capoeira como algo de vagabundos e desocupados. Suas
origens escravas e africana séo alvos dos preconceitos de uma sociedade marcada por
trezentos anos de escravidao e pela desigualdade social gritantes até hoje. Tais preconceitos
sdo ainda mais flagrantes para com as religides de matriz africana. Mas ndo podemos esquecer
que a fonte para o preconceito racial é a mesma.

Assim nossa sociedade deseja a pagar, mas ndo superar as marcas da escraviddo. E
toda e qualquer forma de manifestacdo que denuncie esse passado incomodo é alvo de
perseguicfes. Quando a cultura negra é aceita, ela s6 pode ser na forma de folclore ou/e
mercadoria em uma forma in6cua e de preferéncia na realizacdo de um artista branco que a
purgue de seu poder de contestacdo social. Mas o poder contestador das praticas e acdes
culturais negras conseguiram irromper essa logica de mercado. O que ndo significa em si a
superacdo do mercado. Uma vez que devido a sua maleabilidade Ihe é permitido acomodar
demandas das mais diversas, incluindo aquelas de ordem contrarias a hegemonia cultural
dominante. No entanto ndo podemos deixar de ponderar que existe, a0 menos parcialmente,
uma vitdria da cultura afro-brasileira.

Uma vez que o mercado para ndo quebrar sobre as presses sociais teve que aceitar a
participacdo desses elementos de uma cultura marginalizada de forma ativa e contestadora.

Aqui nessas brechas feitas com esfor¢o e muita luta o discurso e as agdes de reafricanizagdo

* Raimundo César Alves de Almeida comegou a praticar a Capoeira em 1964, no Centro de Cultura Fisica e
Regional, no Terreiro de Jesus, em Salvador, com mestre Bimba. Mestre Itapoan é uma das maiores autoridades
no pais sobre o mestre Bimba e sua Luta Regional, juntamente com mestre Decanio. Dentista de profissdo, seu
curriculo capoeiristico ¢ vasto, assim como seu trabalho em prol da Capoeira. E reconhecido internacionalmente
como grande estudioso das tradi¢des e da vida dos personagens da Capoeira.
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ocorreram. Assim parte do que possibilitou que a capoeira e essa nova musica carnavalesca
baiana, anteriormente debatida, obtiveram espago. Mas isso ndo d& conta de explicar como,

precisamos pensar toda uma mudanga cultural que ocorreu no Brasil como um todo:

O fenémeno de renovagdo da muisica ndo é exclusivo da Bahia. Ocorreu em
outras capitais ,a exemplo do rock de Brasilia, a tché music de Porto Alegre,
o forr6 de Fortaleza, o mangue beat do Recife, e foi reflexo de uma
arrumacao do mercado fonografico, quando as majors passaram a intermediar
a producdo dos pequenos selos no mercado nacional através de filiais,
configurando-se o que Flichy denomina multinacionais discretas (Apud Ortiz,
1998, p.194), ou seja, as que atuam na periferia do mercado. A economia
globalizada que comecava a se constituir na década de 80 refletia-se no
mercado de Salvador e, embora ndo fosse isolado, o0 movimento musical
baiano foi, sem dulvida, o que teve maiores propor¢des. (Freitas, pag. 3,
2005)

Essa renovacdo esta ligada como anteriormente citado, as mudancgas sociais e politicas do
brasil. Que permitiram a emersdo de novos estilos musicais ao cenario nacional. Algo que ja
possui indicios, mesmo que sutis e com menor forca ja na década de 1960. Quando musicos
em sua maior Brancos e do Sudeste, como anteriormente citado, procuram inspiracdo em
ritmo de origem africanos. Entre eles podemos ressaltar um ponto de quebra. Cantores como
Caetano Veloso e Gilberto Gil buscaram por vezes inspiracdo na capoeira para suas cancoes, o
exemplo mais conhecido de Gilberto Gil é a cangdo Domingo no Parque. Que narra a briga de
dois amigos como se fosse um jogo de capoeira. Usando da estrutura ritmica das cancGes de
capoeira para construir a tensdo ao mesmo tempo que usa do violdo para imitar o toque do
berimbau.

Mas essa ndo foi a Unica vez que 0 musico usou da capoeira como inspiracdo, a cangao
Vim da Bahia mesmo que de forma menos visivel possui elementos das cancBes de capoeira
como por exemplo a estruturas das estrofes que possuem similaridades como as can¢des de
ladainhas de angola. A prépria tematica da Bahia, de cantar suas belezas e o desejo do retorno
para ela é algo comum nas cancGes de capoeira nesse periodo posterior a migracao de mestres
baianos para sudeste. Como por exemplo a cangdo Ald Maira™: “Vou ligar pra vocé/Alo, alo
Maria/Vou dizer que te amo/No final do ano/Eu vou pra Bahia. Mas afrente na letra 0 mestre
de capoeira fala que ndo consegue esquecer a Bahia”. Algo muito similar com a cangdo de
Gilberto Gil. Isso nos ajuda a evidencia uma certa partilha de simbolos culturais e
experiencias entre o cantor e 0s mestres de capoeira. Ambos baianos e longes de sua terra
natal.

Mas seu envolvimento com a capoeira nao se deu apenas com o uso da estética musical da

capoeira. O mesmo auxiliou na composicdo das faixas de LPs de mestres nas décadas

*® MESTRE SUASSUNA & DIRCEU. Canc3o Al Maria, faixa 6. Album; Capoeira Cord3o de Ouro Vol. 3 (Mestre
Suassuna e Dirceu)-Lp-Continental-1983.
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vindoura. Com por exemplo o primeiro volume do LP Corddo de Ouro® dos mestres
Suassuna e Dirceu. N&o sendo essa a Unica vez que o cantor se aventurava na producéo de
LPs contendo um estilo de madsica com caracteristicas afro. Como coloca Godi, Gilberto Gil
foi peca chave para gravacdo de um LP do bloco afro 11é Aiyé. O primeiro de um bloco
carnavalesco de rua baiano. Esse primeiro LP ndo foi um sucesso, o gosto musical, como
coloca Godi, talvez nédo tivessem prontos para os ritmos marcados pela crueza percussiva e
um discurso étnico. No entanto o fato que esse LP tenha sido gravado ja € um indicativo das
mudancas. Ndo apenas técnicas, que permitiram a captacdo sonora das musicas pelas mesas
da WR, mas sociais que fizeram com que os diretos dessa gravadora apostassem nessa
gravacdo (Godi, 1997). O prestigio de Gilberto Gil teve influéncia para que esse LP fosse
produzido, mas s6 isso ndo explica tudo.

Assim podemos concluir que o motivo fez com que a inddstria cultural se interessasse
por estes estilos musicais carregados de influencias afro-brasileira, ndo é o fato desses
possuirem um valor estético visto como apurado pelos empresarios e donos de gravadoras,
mas sim porque esses podem ser fontes de lucro para, nesse caso, 0s donos da voz que
controlam os meios de producdo fonograficas. A qualidade é apenas um boénus, ou algo que
pode ser usado para capitalizar o interesse pelo cantor ou estilo musical. Assim quando 0s
produtores e diretores vem a possibilidade de massificacdo de um produto cultural eles
investem neste (Tosta, 2010). Isso é verdade para as musicas carnavalescas de rua baiana e
para as cancOes de capoeira. Desta maneira a partir da década de 1980 as musicalidades afro-
baianas se tornaram uma possiblidade de lucro para as gravadoras. O que fez com que estas
investissem na gravacdo de albuns. Mas isso também resulta em um certo controle da parte
das gravadoras sobre o conteido dos albuns, digamos para garantir o retorno do investimento.

Podemos afirmar que isso aparece nas cangdes de capoeira que foram gravadas no
periodo da pesquisa. Mesmo quando lembramos que durante todo os anos de 1980 e boa parte
dos anos 1990, para boa parte dos grupos de capoeira, a responsabilidade sobre a decisédo do
que seria gravado ndo recai apenas nos mestres de capoeira. De fato, as gravadoras possuiam
papel importante nas gravacoes de albuns de capoeira. Definindo com quais mestres fariam ou
ndo negocios. Essa escolha se dava em grande parte pelo prestigio que 0 mestre possuia
entre 0s capoeiristas e a sociedade brasileira em geral. Mas essas escolhas assim como as
cancdes que seriam gravadas em cada album néo se fazem apenas pelo gosto do diretor da

gravacdo. Assim essas cancgdes precisam ter reverberacdo no interior da comunidade da

1 MESTRE SUASSUNA. Capoeira Cordao de Ouro: Mestre Suassuna e Dirceu. Continental, LP. S&o Paulo,
SP. 1975.
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capoeira. Ela precisa acionar os mecanismos do habitus dos capoeiristas que garante que elas
sejam apreciadas pelos capoeiristas. Pois 0s capoeiristas sdo o publico alvo prioritario desse
investimento. Se as gravacdes ndo obtivessem éxito entre os capoeiristas muito dificilmente
faria sucesso com ndo capoeiristas. Assim escolher um mestre que goze de legitimidade com
muitos alunos distribuidos por todo o Brasil em um grupo organizado na forma de rede e com
renome era um fator de escolha na hora de determinar com qual mestre ou grupo o contrato
seria realizado.

Uma outra forma de acesso aos meios de gravacdo parece estar ligada a uma agenda
governamental entre as décadas de 1980 e 1990. O chamado Projeto Nacional da Capoeira,
que tinha por fim resguardar as tradigdes da capoeira e produzir material de pesquisa. Estudo,
entrevista, artigos, documentacdo entre outras coisas foram produzidos por esse projeto que
estava ligado ao Centro de Informacdo e Documentacdo Sobre a Capoeira. Um érgdo ligado
ao Ministério da Educacdo e Cultura que tinha por finalidade obter informacbes sobre a
capoeira, para que se fosse trilhado caminhos para criacdo de politicas publicas para capoeira.
Entre os produtos que foram feitos por esse projeto estdo uma série de LPs gravados com
mestres baianos na época ainda vivos que viveram o0 momento dos primeiros movimentos de
institucionalizacdo da capoeira, ainda na década de 1930, quando esta deixava de ser
perseguida e passava a ser vista como sindnimo de brasilidade. Agora cerca de pouco mais
cinquenta anos depois esses mestres vieram a ser procurados por instituicdes publicas que
reconheciam nesses mestres um valor ligado a tradicdo da capoeira.

Os LPs desse programa se iniciavam com a apresentacao dos mestres ou mestres que
gravaram o LP. LPs como os de Mestre Ezequiel continha apenas a gravacdo desses mestres,
mas quando vemos o LP dos mestres Waldemar da Paix&o e Canjiquinha® percebemos que
este € um Unico LP, em nosso conhecimento, destinado aos dois mestres. Ndo estamos aqui
diante de uma parceria que justificasse essa escolha. Mas sim de um album com duas
gravacgdes distintas. Waldemar canta muitas das cangdes que cantou a folclorista francesa
Simone Dreyfus®®, mas com certas diferencas em sua performance e letras. Talvez o tempo
estaria cobrando seu preco ao mestre. Tal album serd posteriormente na década de 1980
difundido entre os capoeiristas. Assim como Canjiquinha canta as suas cang¢des. Cada lado do

disco corresponde a um mestre, ndo existindo assim interacédo entre eles.

52 MESTRE CANJIQUINHA & MESTRE WALDEMAR. Capoeira: Mestre Canjiquinha & Mestre Waldemar.
Programa Nacional da Capoeira, 1986.

5% DREYFUS-ROCHE, Simone, (1925-) Brésil vol. 2 Musique de Bahia, Paris Musée de I'Homme, Disque 33t.,
1956. Enregistrements originaux, CNRS UMR7173 ethnomusicologie. Capoeira enregistré au terrain de
Waldemar le dimanche 30 octobre 1955.
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Mas para além disso devemos buscar entender que esse LP possui duplo peso para 0s
mestres que foram escolhidos. Primeiro foram escolhidos mestres baianos com ja certa idade
e que possuiam certo reconhecimento entre 0s capoeiristas mais experientes. Assim serem
escolhidos significa reconhecimento por parte do governo e a possibilidade de serem
conhecido por mais capoeirista. Aumentando assim seu prestigio e for¢a de disputa no interior
do campo. Outro fator seria a possibilidade de remuneracdo uma vez que muitos destes
mestres viviam de forma muito precaria, até mesmo deixando a préatica da capoeira. Assim
gravarem um LP poderia gerar alguma forma de renda. Mesmo assim esse programa ndo deve
ser visto como a solucdo para os problemas de todos os mestres muitos ndo gravaram LPs de
forma alguma. Seja pelo Programa Nacional da Capoeira seja por uma gravadora de mercado.

Quando pensamos nas cangdes que foram gravadas devemos entender algo que
compartilham com can¢bes muito cantadas nas rodas e pouco ou nunca gravas em LPs. Ndo
podemos desta maneira incorrer no erro de pensarmos que as cangdes gravadas em LPs desse
programa representam a pureza da capoeira. Isso € errado ndo apenas porque existem
condicionantes para escolha de que mestre vai ter a gravacdo desses discos, como também e
sobre tudo a prépria ideia de pureza nao é apropriada. A capoeira é uma manifestacdo cultural
e como tal possui historicidade. Nao sendo estatica no tempo, o que a coloca, como nossa
argumentacdo vem demonstrando, que essa sofreu transformacdes. Mas algo que parece
permanecer é o papel das cangdes para pratica da capoeira.

Poderiamos dizer que as canc¢des servem com um dos elementos formador e regulador
do campo da capoeira dando a ver as “regras” do campo ou na versdo da capoeira 0s
fundamentos da malicia. A insercdo no campo formado na comunidade dos capoeiristas
depende, como ja dito anteriormente, de trés fatores. A ligacdo a tradicdo, ser parte da cadeia
de herdeiros e a prépria experiéncia. Sendo que estes se relacionam no intercruzamento da
vida pessoal com o mundo social que o capoeirista esta inserido, criando dinamicas na
tentativa de lidar com os desafios do presente a partir da adequacdo ao campo. De fato, certas
questBes sdo incontornaveis a ligacdo com a tradicdo em conjunto com a experiéncia sdo sem
duvida os elementos sem 0s quais ndo € possivel obter o reconhecimento do campo. Saber o
como e porqué de um toque de capoeira, assim com dedicar-se a capoeira participando de
espacos com mestres de capoeira, vendo 0 jogo desses até que num dado momento recebe-se
o0 convite de um mestre para jogar. Ganhando o reconhecimento da comunidade repetindo no
hoje as velhas tradi¢Bes (ou inventando o passado através dos novos usos das tradi¢oes).

Defendemos que no decorrer das décadas de 1980 a 1990 o campo capoeiristico se

reestruturo em uma configuragdo similar a que observamos nos dias atuais. As disputas pela
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hegemonia que ocorrem no campo formaram uma visdo sobre o passado gque se ancora nas
ideias de tradicdo e liberdade. Nesse bindmio as cangdes gravadas buscaram perpetuar um
entendimento da capoeira como luta por liberdade e que funda sua tradi¢do nessa luta e no
respeito aos antigos mestres do passado. Assim o campo da capoeira sofre alteracBes que
fardo ndo apenas a explicitacdo dessas tematicas nas cangdes, como levara muitos capoeirista
ao campo académico com o intuito de aumentarem seu capital simbolico. Além de assegurar
nos meios académicos um lugar social de fala assegurado ndo apenas por sua formacéo
académica, mas também devido a sua experiencia pessoal. O que para 0s capoeiristas possuli
maior importancia do que os conhecimentos cientificamente constituidos.

O conceito de campo que usamos € aquele pensado por Pierre Bourdieu em As Regras
da Arte (2005). Nessa perspectiva o campo literario se constitui a partir de regras que o
definirdo e Ihe deram sentido e autonomia frente a sociedade. Nessa autonomia esta a chave
para a formagdo de um campo ao se desvencilhar do controle do Estado ou nobreza os
literarios franceses do século XIX ndo agiram mais como escritores que dependiam das
doacBes de um mecenas a quem deviam lealdade. Podendo assim escrever livres das pressoes
que estes 0s impunham.

Sendo o campo o espaco de disputa onde se determinam lugares de prestigio e ou
autoridade legitima sobre determinada area. Assim podemos entender que as gravacdes de
albuns de mestres de capoeira sdo parte da disputa no interior do campo da capoeira. O que
ndo significa que existam elementos e sujeitos fora do campo que estejam envolvidos
diretamente na producdo desses albuns. Mas podemos dizer que a repercussao e renome para
0s capoeiristas de uma cangdo assim como um album dependem de relagGes internas na
comunidade dos capoeiristas. Nesse sentido o campo capoeiristico possui similaridades com a
ideia de um campo magnético em que a movimento de um magneto em relacdo aos demais
altera o desenho formado pelas limarias de ferro sobre o papel. Modificando assim essa
relacdo de forga, criando novas configuragdes.

Mas se inserir em um campo é agir de forma a adquirir o habitus do campo. O habitus
é uma forma de agir propria de cada campo compartilhadas por todos os que estdo dentro das
disputas do campo de forma a se adequar a ele de forma a ndo mais pensar nas regras do
campo, mas agir de forma automatica (Bordieu, 2011). Sendo assim atitudes e agdes que
constituem as formas de compreender mundo. Sendo encucadas, agindo de forma nao
conscientes. N&o se trata da autodeterminagdo, mas sim das maneiras como se insere o
individuo nas estruturas sociais permitindo entender com esse se insere no campo. O habitus

seria entdo uma série de padrbes sociais tais como moral, estilos de vida partilhados sem
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reflexGes sobre eles. Assim para entender quais sdo as regras do campo capoeiristico que
regem a difusdo de certas cangBes e outras & preciso entender quem e porque detém a
legalidade do lugar de fala. Mas isso ndo significa que ndo existam pressfes ou mesmo
interesses, mas que esses ocorrem dentro da logica do campo. Assim seus membros agem
dentro das regras do campo regras que enquadram as possibilidades.

Da mesma forma que o campo intelectual possui suas regras entre elas de um desprezo
calculado frente a0 mercado e ao engajamento politico. Assim coma busca por quebra das
antigas tradicGes e uma busca da arte pela arte. O campo capoeiristico também possui as suas
regras, mas essas fazem se apegam as tradicdes que se materializam nos discursos que essa
ideia de tradicdo pode arregimentar para mobilizacdo social (mesmo que selecionadas e até
mesmo inventadas segundo a concepcdo de Hobsbawn (2012)). No caso das cancdes estas ndo
devem ser apenas belas em suas formas. Necessitam estar ligadas as tradicdes e a vivencias do
mestre ou capoeira que a compde. As musicas seriam entdo uma forma de explicitar e
delimitar certos fundamentos que compde o0 campo.

O campo da capoeira se constitui assim na ideia de fundamentos néo rigidos, mas ao
mesmo tempo estruturantes que apontam os direcionamentos. Como ginga da capoeira que no
passo que faz que vai, mas ndo vai encontra forcas para resistir enquanto o jogo ndo é
favoravel. Na verdade, antes do conceito de regras 0 campo capoeiristico seria regido por
fundamentos. Fundamentos de uma malicia em que as negociagdes entre o presente e passado
se faz sobre um fio da navalha. O que ndo significa a inexisténcia de padrbes e de pressdes
exteriores e interiores. Mas que estes se encontram condicionados pela l6gica da capoeira. Sdo
0s proprios capoeiristas que determinam os fundamentos nesse jogo de legitimidade.
Existindo assim temas e modos de se cantar que vao se transformando com o passar do tempo
em que cada geracdo que recebe, por assim dizer, o legado se vé de frente a responsabilidade
de manter a tradicdo enquanto busca superar os desafios do presente e do futuro. Se adequar
ao campo e buscar hegemonia é, portanto, uma maneira de se inserir no interior dessa disputa
por um lugar de fala autorizado

Assim nomes como Nestor Capoeira, Hélio Campos, Toni Vargas, Jolsivaldo Pires de
Oliveira e o préoprio Luiz Renato Vieira, que no decorrer do texto é usado como base
referencial, se inseriram nas disputas do campo académico que envolvem a capoeira. N&o
aceitam a interferéncia externas daqueles que ndo estdo inseridos na tradi¢cdo. Demonstrando
assim que na visdo dos capoeirista a capoeira se constitui de um saber especializado
dominado apenas por aqueles inseridos no meio e que por tanto s6 este podem ensinar. Um

saber somente para iniciados. Assim tambem podemos ver dissertacGes e teses de alunos e
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mestres de capoeira que fazem de sua vida académica um caminho para compreender melhor
sua arte. Desta maneira acreditamos que 0s capoeiristas a partir dos anos de 1960 em diante
comecaram a constituir um Campo diferenciado em que a capoeira pode assim colocar sua
agenda para além de seus praticantes. Como vimos esse foi um momento em que a capoeira
comegou a ser vista nacionalmente como um elemento que compunha parte de uma
nacionalidade entendida como miscigenada. Se antes a capoeira foi vista como um esporte
brasileiro, uma ginastica nacional durante os anos de 1930, durante o Estado Novo de Vargas
(Vieira, 1996), de agora em diante ela ganhara o status de cultura. O que néo significa que
antes ndo existissem projetos e planos de pensar a capoeira como elemento cultural. Mas que
esses projetos foram colocados de lado devido a ideias de uma capoeira voltada a eficiéncia
marcial.

Mas Historia ndo é estatica. Assim como 0s anos trinta do século vinte e
posteriormente durante os anos de chumbo do regime civil-militar eram propicios a uma
capoeira que visava o0 nacionalismo e as modalidades desportivas os anos de 1980 permitiram
que as vertentes de capoeira que se apegavam a um discurso sobre tradicdo ligada a uma ideia
de africanidade ancestral, Essa capoeira ganhou forca e se difundiu pelo Brasil. O interessante
€ que muitos dos grupos que antes tinham no discurso marcial um ponto forte foram
lentamente adotando o discurso de pratica cultural. Fazendo da ideia de tradi¢do e ligacdo
com a ancestralidade africana a pedra angular de seu discurso sobre a capoeira.

Isso pode se notar nos alunos de mestre Bimba que se apegaram as caracteristicas do
estilo regional que fazem mencdo as tradicdes africanas, as quais na visdo desse grupo o
mestre resgatou da folclorizacdo®. Assim também grupos que se formaram no eixo Sul-
Sudeste que também utilizavam durante as décadas de 1960 a 1970 a retdrica da eficiéncia
marcial, passaram no decorrer das décadas vindouras a usar com maior frequéncia o discurso
da tradicdo como fator diferencial para seus grupos. Podemos notar que durante a década de
1980 grupos como Abada Capoeira, Centro Cultural de Capoeira Senzala, Muzenza Cord&o
de Ouro entre outros passam colocar a tradicdo e africanidade como fundamentos de seus
grupos.

H& toda uma disputa pelo lugar de fala e respeitabilidade que garantem que certa
forma e nédo outra de se cantar assim como tematicas sejam vistas como mais apropriadas para

cada estilo. Dentro dessa logica vai se formando um campo em que 0S capoeiristas

 Uma discussdo sobre essa disputa pela tradicdo sera feita mais a frente, no préximo capitulo. Por hora
devemos comentar que existem varias disputas por legitimidade no interior da capoeira. Sendo a disputa mais
conhecida que ocorrer entre os dois macros blocos com maior visibilidade. Ou seja, entre os capoeiristas que
praticam o estilo regional de Bimba e os angoleiros ligados a linhagem de mestre Pastinha.
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coadunaram em torno de certos pontos de tensdo onde forgas se chocaram em disputas e se
agregando em torno de pontos comuns. Pois 0 campo capoeiristico € um espaco de disputas
com seus préprios fundamentos. Mas esse campo nao ficou estagnado. Assim as mudancas
que relatamos alteram 0 campo e a maneira como 0S capoeiristas se inserem no mercado
fonografico. A tradicdo seria assim vista pelos capoeiristas como um elo com o passado, ndo
sua emulagdo, mas sim a continuacdo deste. Na busca de uma relagéo outra com o passado,
diferente da forma como De Certeau expde sobre a relacdo ocidental com o passado que faz
desse um outro, um morto (1982). Antes de afirmarmos ou negarmos que 0S capoeiristas
consigam realizar essa operacdo com o0 passado, precisamos entender como a busca por
realizar essa operagio estrutura a pratica da capoeira. E importante dizer que os capoeiristas
brasileiros, ndo sdo apenas capoeiristas eles estdo inseridos nesse mundo ocidental cartesiano
que trata 0 passado como outro.

Parece que o capoeirista € um sujeito cindido, esquizofrénico sua relagdo com o tempo
€ uma na roda de capoeira e outra fora. Ou ao menos assim parece. Na verdade, poderiamos
entender de outra forma o espaco de vivéncia em que a capoeira se transforma para além de
um lazer, um exercicio fisico em experiéncia. Nessa experiéncia o0 tempo se converte em um
momento de suspensao da logica cartesiana por uma outra que faz o espago da capoeira. Mas
o tempo racionalizado a forma ocidental esta a espreitar os capoeiristas, fazendo com que ele
esteja sempre receoso. Essa logica de lidar com o tempo é fundamental para entendermos a
constituicdo do campo capoeiristico. Pois a roda de capoeira esse espaco de suspensao do
tempo regular é o local e momento mais importante da capoeira. Sendo nesta em que as
cangdes de capoeira encontrdo sua razdo maxima de ser. Desta forma o nosso corpus
documental s6 existe porque as rodas de capoeira utilizam a musicalidade para construir essa
atmosfera temporal diferenciada. Desta forma as gravacGes de cancGes de capoeira estdo
mesmo que de forma indireta ligadas a rodas de capoeira.

Assim essas gravacOes falam sobre um fazer-se dos capoeiristas que foi se formando
no decorrer do inicio dos anos de 1980 ao final da década de 1990. Sendo esse 0 momento em
gue emerge e se consolida uma forma de fazer-se dos capoeirista que podem ser observados
nas cangdes gravadas nesse periodo. Em ganharam destaque nas cangdes as nogdes de
liberdade e tradicdo. Sendo até mesmo raras em albuns anteriores a decada de 1980. Nos
albuns de Bimba e Pastinha ndo existem referéncias diretas a tradicdo ou liberdade. Por ser
um momento em que 0S capoeiristas sentiram a necessidade de organizar seu universo
simbdlico frente ao um boom e maior autonomia do campo.

Esse fazer-se formou-se calcado nos processos de reafricanizagdo da capoeira.
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Processo esse que faziam da ténica do retorno as tradi¢cdes uma das chaves de seu
entendimento. Assim os discursos sobre a tradicdo mobilizam as a¢des dos capoeiristas. Nao
duvidemos que o apelo a tradi¢do € um dos fatores que garantem ndo apenas um lugar de fala
social garantido e prestigiado, mas também fazem parte da constituicio do habitus
capoeiristico. Assim com base nessa constatagdo pensamos que 0 préximo passo na
construcdo de nosso argumento seria discutirmos sobre como os capoeiristas mobilizam os
discursos sobre a tradicdo. Tradicdo essa que atua como um filtro de selecdo e reconstrucao da
memoria coletiva da comunidade dos capoeiristas. Desta maneira nosso proximo capitulo

tratara sobre a construcdo da tradicao e seus usos pelos capoeiristas.
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3-A TRADIQAO E AS RELAQC)ES COM O FAZER-SE DOS CAPOEIRISTA A
ATRAVES DAS GRAVACOES
Ja ndo se faz mais como antigamente
Houve a quebra das correntes,
Mas de pouco adiantou
Pois foi Zumbi, no Quilombo dos Palmares
Grande a sua valentia, que o seu povo libertou™
(Mestre Boa Voz)

Anteriormente, buscamos falar como poderiamos usar as musicas gravadas em LPs
para discutirmos como se dava o fazer-se dos capoeiristas. Assim, pensamos sobre a maneira
que esse fazer-se veio a se modificar a partir das décadas de 1980 a 1990. Essas duas décadas
podem ser vistas como um momento de transformacdo e reafricanizacdo da capoeira. Essa
reafricanizacdo significa a busca de um retorno ou conservacdo das tradigdes da capoeira.
Assim, defendemos que essas cangdes agem como mediadoras entre o presente e um passado
idealizado. Esses tempos idos quase imemoriais sdo a fonte da tradicdo da capoeira ou,
colocando de uma maneira mais precisa, 0 passado em que 0s capoeiristas se espelham ¢é
utilizado, por eles, como instrumento de legitimacdo dos discursos sobre a tradicdo da
capoeira. Assim, nessa relagdo como o tempo as cang¢des ajudam a transmitir as visdes de
mundo que circulam no interior da comunidade dos capoeiristas. Essa € uma das
caracteristicas presentes nas mausicas cantadas nas rodas de capoeira. A capacidade de
transmitir discursos e préaticas entre as geracdes e grupos distantes de capoeiristas.

Muitas cancOes fazem referéncias ao passado ou a tradicdo. Nem sempre com 0 uso
direto dessas palavras, mas a partir da transmissao dessas ideais e conceitos por meio de
termos e narrativas que aludem ao passado e a tradi¢do. S&o expressdes como antigamente, no
tempo do meu mestre, os fundamentos da capoeira, entre outras. I1sso ndo significa que todas
letras das cancOes tenham que conter alusbes, mesmo que indiretas sobre o passado e a
tradicdo. As letras das cangBes podem ou ndo em suas letras fazerem mencbes a fatos
ocorridos, a nome de velhos mestres, a lendas ou tradi¢cbes a muito esquecidas. Mas estas
estdo sempre imersas em um conjunto de praticas e significagdes partilhadas que as inscrevem
na longa trajetdria de lutas da capoeira. Essa nutre de sentidos e signos as cancdes cantadas
hoje. Fazendo assim, uma mediacdo entre o agora onde a tradi¢do figura como ato de manter

Vivo 0 tempo pretérito de luta, que ndo pode ser esquecido.

> Mestre Boa Voz. Antigamente. Faixa 13. IN: Mestre Boa Voz, Volume: | Abada Capoeira. Vol. | . Agata
Tecnologia-1999.
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Contudo, de uma forma ou outra existe uma certa ligacdo com o passado visto com a
fonte da tradic&o capoeiristica. Os toques, 0s ritmos e os tipos de cances™ usados nas rodas,
e por consequéncias gravados nos LPs, correspondem a formas e estilos aceitos e usados pelos
capoeiristas na pratica de sua arte para composicao de um canone interno. Este é transmitido e
replicado pelos capoeiristas mais novos que aprende e apreendem com Seus mestres
transmitindo assim essas praticas e formas tidas como tradicionais. Existe, desta forma, uma
agencia pedagogica nas cancles, onde os cantadores buscam ensinar, por meio das cancdes,
aos jovens capoeiristas. Portanto, cantar sobre temas como o cotidiano ou rodas de capoeira é
falar sobre aquilo que é entendido como licbes que devem ser passadas para as futuras
geracOes. Por conseguinte, o passado mesmo quando ndo dito pode ser usado para ativar por
meio da memoria uma forma de comunicar as licdes da tradicéo.

Porém, esse passado que se impregna no presente ndo é obra de uma forca mitica
transcendente que os tempos idos possuem para escravizar o presente. N&o, essa forga do
passado é um ato ativo, mesmo que ndo plenamente consciente, dos capoeiristas de hoje.
Estes buscam construir, a partir do passado, uma ideia de uma tradi¢do, vista como maior do
que eles, onde sdo apenas um elo de uma longa cadeia de sucessdes que deve ser mantida viva.
Assim, empreendem os trabalhos da memaria para ndo permitirem a morte do passado. Sendo
as cangOes um dos lugares onde esse esfor¢co de memoria se faz. Nessa tentativa de reavivar o

passado, o0s capoeiristas se voltam para as origens da capoeira, para seus grandes mestres, para

% Os principais tipos de cangdes sdo quatro — ladainha, chula, corridos e Quadras - que sao definidos da seguinte
forma. Ladainha - Cantico que é entoado n inicio da Roda de Capoeira, tradicionalmente na capoeira Angola,
que, seguido a tradicdo, deve ser cantada por um Mestre - 0 mais velho e/ou mais considerado, ou, com a
autorizagdo do Mestre da Roda, por um dos Capoeiristas que vao "fazer um jogo", ao "pé do Berimbau". As
Ladainhas trazem em seu bojo a histéria da Capoeira e de seus grandes personagens, concepg¢des de mundo,
orientacbes a algum aprendiz, etc. Segundo os "Velhos Mestres" da Bahia, enquanto a Ladainha esta sendo
cantada, ndo se realiza nenhum "jogo fisico", é necessario aproveitar 0 momento para dedicar-se a concentracéo
maxima, tendo em vista o correto entendimento da(s) mensagem(ns) que nela esta(estdo) contida(s). Chula - E
uma cancdo curta, normalmente feita de improviso que faz apresentacio ou identificacdo. E entoada pelo
cantador para fazer a abertura de sua composi¢do. Normalmente, faz uma louvagdo aos seus mestres as suas
origens ou a cidade em que nasceu ou estd no momento, pode ainda fazer culto a fatos histdricos, lendas ou
algum outro no momento, pode ainda fazer culto a fatos historicos, lendas ou algum outro elemento cultural que
diga respeito & roda de capoeira. E comum aos cantadores da roda usarem a chula como introducio para as
corridos e ladainhas e, durante a mesma é sugerido um refrdo para o coro cantar. Corrido - Como o préprio
nome ja sugere, € uma cantiga que "acelera" o ritmo e que se caracteriza pela juncdo do verso do cantador com
as frases do refrdo repetido pelo coro total ou parcialmente, dependendo do tempo que o cantador da entre os
versos que canta. O cantador faz versos curtos e simples que sdo a toda hora repetidos e o conjunto deles é usado
como refrdo pelo coro. O texto cantado pode ser retirado de uma quadra, de uma ladainha ou de uma chula ou
ainda de cenas da vida cotidiana, de um passado histérico ou simplesmente da imagina¢do do cantador.
Geralmente, o ocorrido € cantado nos toques de Séo Bento Grande, Cavalaria, Amazonas, Sdo Bento Pequeno,
sempre em toques mais acelerados. Quadra - E o que 0 nome diz, uma quadra. A quadra é uma estrofe curta de
apenas quatro versos simples, cujo contetido pode variar de acordo com a criatividade do compositor que pode
fazer brincadeiras com sotaque ou comportamento de algum companheiro de jogo, pode fazer adverténcias, falar
de lendas, fatos historicos ou figuras importantes da capoeira. Normalmente, as quadras terminam com uma
chamada ao coro que pode ser: camaradinha, camara, volta do mundo, aruandé, 18é...E&é...dentre muitas.
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seu passado de luta, para Africa e para Bahia vistas como as fontes da capoeira. Tal discurso
nem sempre se configurou assim.

Como mencionado no capitulo anterior, no decorrer da déecada de 1960 existiu um
processo de institucionalizacdo da capoeira que visava controlar a capoeira. Para certos
capoeiristas, mencionados no capitulo anterior, esse processo foi visto como uma perda de
identidade e embranquecimento da capoeira. Tais criticas foram ganhando forca até durante os
anos de 1980 com a emergéncia dos diversos movimentos socias e culturais negros na década
de 1980 e a expansao da capoeira pelo Brasil e 0 mundo fizeram com que dilemas e pressoes
perpassassem a capoeira. O que fez surgir movimento que buscava o retorno a tradi¢do ou
aquilo que eles compreendiam como tradicéo.

Desta forma, esse capitulo pretende discutir sobre como esse discurso sobre a tradigdo
se constitui interligando-se a ideia de liberdade da capoeira. Portanto, primeiramente
analisaremos como foi construido um ideal de tradi¢do e legitimidade de dois mestres e suas
escolas. Falamos de Bimba e Pastinha e respectivamente sobre a capoeira regional e angola.
Compreender como tais mestres viraram sinénimos da capoeira eclipsando 0s demais, assim
como seus alunos agem como guardifes de uma memoria e seus propagadores por meio de
suas cancdes. No proximo topico, buscaremos destrincar as formas, estilos e tematicas mais
presentes nos albuns de capoeira analisados nessa pesquisa. Por fim, serd discutido como
entre as décadas de 1980 e 1990 foi consolidado um discurso sobre a tradi¢do que gestou uma

nova forma do fazer-se dos capoeiristas que tem como base a tradicdo e a liberdade.



79

3.1 Mestre Bimba, mestre Pastinha e a disputas pela tradi¢do entre alunos no final do
século XX

Este topico visa discutir sobre como no decorrer da década de 1980 foi se constituindo
um fazer-se dos capoeiristas baseado nas figuras de dois grandes mestres. Eles ja desde de a
década de 1960 possuiam grande fama e legitimidade tanto entre os capoeiristas como fora
dessa comunidade. No entanto, foi somente a partir da década de 1980 que cancbes sobre
esses mestres passaram a circular na capoeira. Acreditamos que isso se deu por devido a
difusdo da capoeira por meio dos grupos de capoeira em rede que buscavam formas de se
legitimar por meio a associacdo com grandes mestres, sendo neste caso 0s mestres Bimba e
Pastinha reconhecidos entre os mais importantes mestres de capoeira do século XX. Isso se da
devido a importancia desses mestres e seu papel na legitimacdo da capoeira que permitiram
que a capoeira saisse da ilegalidade sendo reconhecida por intelectuais. Todo esse processo
ocorreu em conjunto com a baianizacdo da capoeira.

Assim, para todos que praticam capoeira no Brasil os nomes de Emanuel dos Reis
Machado e Vicente Ferreira Pastinha, os mestres Bimba e Pastinha, como séo conhecidos,
possuindo grande reconhecimento e importancia, que vai para além de seus discipulos e
seguidores de seus estilos. De fato, para alunos de mestre Bimba este é ndo apenas um grande
capoeirista, como também um lider e exemplo de cardter. O mesmo pode ser dito sobre
Pastinha em relacdo a seus alunos e praticantes da capoeira angola. Entre esses grupos existe
uma rivalidade, talvez a maior no interior da capoeira. Defendemos que parte desse
reconhecimento na atualidade se da devido a circulacdo dos nomes e feitos desses mestres em
cancOes de capoeira. Poderiamos explicar isso a parti de LPs como Homenagem a Mestre

° entre

Bimba e Mestre Pastinha °’,. Quadras & Corridos®® e Bimba Mestres dos Mestres °
outros. Nesses LP bem como em faixas de LPs ndo dedicados exclusivamente a memoria
desses mestres podemos notar a construcdo de um discurso que coloca esses dois mestres
como sendo 0s mais importantes mestres de capoeira de todos 0s tempos.

Um esforco memorialista da construcdo das figuras dos mestres. Onde se delimita
como e 0 que sera narrado sobre esses mestres. Assim geralmente as can¢des que falam sobre

esses mestres relatam de suas lutas pela capoeira. Bem como seus grandes feitos. Episédios

% MESTRE CAMISA e ALUNOS. Homenagem a Mestre Bimba e Mestre Pastinha, Abad4 Capoeira.
Cooperdisc Editora LTDA sob encomenda da Red Sun LTDA s/d.

% MESTRE TONI VARGAS. Quadras & Corridos, Centro Cultural Senzala de Capoeira. s/d.

% MESTRE CAMISA. Bimba Mestres dos Mestres: centenario de Nascimento. Sony Music Entertainment
(Brasil) Ind. e Com. Ltda.. Rio de Janeiro, RJ. 2000.
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controversos ou que possam depor contra a imagem de um dos mestres tendem a ser
ignorados pelos alunos deste ou por mestres e capoeiristas que desejem se filiar a tradicéo de
um desses mestres. Quando ocorre a narrativa de um fato ndo lisonjeiro isso € feito por
intermédio de anedotas que visdo minimizar o prejuizo a imagem do mestre ou por alguém
que pertenca ao outro grupo. Desta forma é possivel ver por parte dos alunos de mestre Bimba
afirmacGes de que a capoeira angola teria perdido eficiéncia e se folclorizado. J& por parte dos
alunos de Pastinha e seus seguidores podemos encontra o discurso da deturpacdo da esséncia
da capoeira por mestre Bimba.

Esse topico, portanto, pretende discutir sobre a importancia que esses mestres
possuem na capoeira analisando os discursos sobre estes e como circulam no interior e
exterior da comunidade dos capoeiristas. Desta forma, ndo buscamos realizar uma biografia
sobre esses mestres e sim, compreender como 0s capoeiristas utilizam das narrativas sobre
esses mestres na tentativa de construirem uma base comum discursiva para cada grupo que
permita a criagdo de uma identidade partilhada. Tendo como base para isso um ideal de
baianidade na capoeira que tem nesses dois mestres a fonte de sua forca narrativa.

Deste modo para aqueles filiados a cada corrente é importante reafirmar sua ligacdo ao

mestre de sua corrente. Assim, mestre Jogo de Dentro

realiza uma homenagem a Pastinha
no trecho da cancdo Canarinho da Alemanha®, cancdo gravada por Pastinha em seu LP e
regravada por inimeros angoleiros, faz a seguinte observacao sobre o mestre Pastinha: “Jogo
capoeira mais Pastinha é o melhor®®”. Atitude semelhante pode ser encontra em alunos de
Bimba. Mestre Acordeon, um dos alunos mais reconhecidos de mestre Bimba, também
homenageia seu mestre. Na cangdo Pedir Axé®, primeira faixa de album homénimo, coloca
seu mestre em um patamar em dele emanam for¢as que garante a béncgéo para roda que esta
preste a comegar. [...] “Oh I&, viva a meu Deus /Axé Baba/Oh 1&, viva a seu Bimba/Meu

camara®® |

...]- O mestre demonstra que essa maneira de se relacionar com a memdoria esta
conforme a tradi¢do da capoeira, logo no trecho que abre a cangédo: “Vamos pedir o axé/Pressa
roda comecar/De conforme os fundamentos ®.

Isso é interessante, pois é algo comum essa relacdo mistica de alunos com seu mestre

% Jorge Egidio dos Santos, mestre Jogo de Dentro, nasceu em Alagoinhas dia 06 de abril de 1965. Ingressou na
capoeira angola em 1982 formado pelo Mestre Jodo Pequeno de Pastinha. Em 1990 fundou o Grupo Semente do
Jogo de Angola na cidade Salvador.

61 Canarinho da Alemanha, faixa 4. IN: Mestre Jogo de Dentro Volume I: Capoeira Angola. Prensado pelo
préprio autor. 1992..

%2 Op. Cit.

% Pedir Axé, faixa 1. IN: MESTRE ACORDEON. Capoeira Voices Vol. | Pedir Axé. SparkStudios. 2000.

® Op. Cit.

% Op. Cit.
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uma vez que a capoeira se organiza ainda hoje, mesmo com a pressdo mercadoldgica, como
uma arte de oficio. A relacdo de aprendizado na capoeira se da entdo por meio da convivéncia
entre 0 mestre e seus alunos. Pois, para 0s capoeiristas, ndo basta saber realizar os golpes e
tocar os instrumentos é necessaria uma compreensdo filoséfica da pratica do jogo da capoeira
e sua légica do mundo de pernas pros ares. Contudo, 0 que mais chama atencdo € a existéncia
de capoeiristas ndo ligados de forma direta a Bimba e Pastinha, mas que buscam afirmar a
memoria desses dois mestres como baluartes da capoeira. Desta maneira, estes buscam
conjugar as narrativas de ambos os mestres como fonte da legitimidade de sua capoeira, pois
eles se procuram se aproximar dos estilos e narrativas desses dois mestres.

Esses capoeiristas entendem que ambos os mestres sdo igualmente importantes para a
historia da capoeira, observando a importancia que estes mestres possuem para capoeira como
algo que transcende entre os polos da capoeira regional e angola, para os capoeiristas
denominados com contemporaneos. Assim, nesse discurso dos capoeirista contemporaneos, é
plenamente possivel conciliar ambos os estilos de capoeira, bem como na visdo desse grupo
fazer justica a memoria desses dois mestres. Como exemplo podemos citar o album “Quadra
& Corridos de mestres *®®, do mestre Toni Vargas, que em suas 24 faixas se dedica a “resgatar”
a forma como Bimba cantava seus corridos. E fato que o Grupo Senzala possui certa ligacio
com mestre Bimba, mas Toni Vargas néo foi aluno do grupo desde sua infancia. Na verdade,
ele comecou Grupo Palmares de Capoeira, passando pelo Grupo Corda Bamba entrando
apenas nos meados dos anos 1970 no Grupo Senzala.

Outro exemplo que podemos citar € mestre Barrdo. Capoeirista pernambucano
fundador do Grupo Axé Capoeira. Sua trajetoria ndo possui qualquer ligacdo com mestre
Bimba ou Pastinha. No entanto, ja em seu primeiro LP, o mestre cita mestre Pastinha, na faixa

87 “onde ele lamenta a morte de mestre Pastinha.

3 intitulada, “Mestre Pastinha Morreu
Assim, podemos observar que esses dois mestres sdo incontorndveis para todos os que
desejam falar sobre a capoeira no século XX em diante. O nome desses dois mestres se
confunde com a propria histéria da capoeira. Por essa razdo mesmo que a producdo
fonogréafica desses dois mestres se encontre fora de nosso recorte necessitamos discutir sobre
eles.

Mas, 0 que podemos dizer sobre esses dois mestres que nos ajude a compreender

como eles foram alcados a esse patamar de lendas? A primeira afirmagdo que podemos

% MESTRE TONI VARGAS. Quadras & Corridos, Centro Cultural Senzala de Capoeira. s/d.

¢7 Mestre Pastinha Morreu, faixa 3. MESTRE BARRAO. Afro-Brazilian musica Axé capoeira Festival Records.
Vancouver, Canada, 1994.
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realizar € que, similar a capoeira baiana fez com as demais formas de capoeira do Brasil, esses
mestres eclipsaram 0s seus contemporaneos se tornando como um sindnimo de capoeira. 1Sso
ocorreu por uma série de motivos, entre os quais podemos destacar as relacGes destes mestres
com o poder publico e a intelectualidade brasileira, como atestam Vieira e Acufia em seus
estudos, respetivamente para mestre Bimba e Pastinha, salientando como esses souberam
atuar com as condi¢cbes e demandas sociais que 0s cercavam. Ao mesmo tempo que
conseguiam cativar apoiadores na tentativa de implementar de forma sua visdo sobre a
capoeira (Vieira, 1998) e (Acurfia, 2014).

Facamos entdo um pequeno esforgo de compreensdo sobre como esses mestres séo
vistos no interior da capoeira e pelos intelectuais. Usemos agora alguns trechos de cancdes
que falam sobre esses mestres. Comecemos por Bimba, escolheremos uma cancao do album
ja citado Bimba Mestres dos®® &lbum composto pelo grupo Abada Capoeira para homenagear
esse mestre no seu centenario de nascimento. “Jd faz cem anos/ Que Mestre Bimba nasceu/
Mas a heranca, que ele pra nds deixou/ Nem mesmo tempo, que passou/ Pode apagar a sua
histéria/ Nas terras em que pisou”. A cancdo continua cantando em suas outras estrofes
sobre a historia, o talento e a mistica sobre o mestre. De fato, todo o album em que essa
cancgdo foi gravada busca fazer na visdo de Mestre Camisa justica a memdria do mestre. Esse
album, bem como outros que contém cancBes, que por meio de comentarios, repercussao,
citacOes e difusdo, realizam um discurso de legitimidade da capoeira que visa permitir que
seja dito sobre o passado da capoeira. Sendo desta forma, as cancdes tém papel de difusdo de
uma visdo sobre a tradicao da capoeira ligada a Bimba.

Existe um esfor¢co em buscar no passado uma legitimidade para a capoeira regional,
no qual se demonstra antigamente belicosa. Usada contra feitores e capitdes do mato, ou seja,
era uma luta eficiente, em contrapartida com a capoeira de angola que havia perdido sua forca
e eficiéncia. Nao sendo mais aquela capoeira ancestral. Como resposta a essa brincadeira, que
a capoeira tinha se tornado, Bimba criou a capoeira Regional. Dentro de tal visao, 0 sucesso e
continuidade da capoeira se devem ao resgate das tradi¢cbes por Mestre Bimba. O que esse
discurso ndo pode negar € o fato de que sendo a Capoeira Regional criacdo de Mestre Bimba,
a tradicdo que tanto se referem é também fruto desse momento.

Os alunos de Bimba buscam entdo justificam esse fato por intermédio do discurso da

genialidade de Bimba que teria resgatado as antigas praticas da capoeira que teriam caido no

% Op. Cit.

% Cem anos de mestre Bimba, faixa 1. In: Abad4, Mestre Camisa e Outros. Abada Capoeira: Centenario de
Mestre Bimba. Sony Music Entertainment (Brasil) Ind. e Com. Ltda. Rio de Janeiro, RJ. 2000.
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desuso devido a perda do objetivo de luta da capoeira. Desta forma, a genialidade de Bimba
garantiu que a capoeira ndo morresse e retornasse a sua esséncia. Em um trecho da biografia
do mestre escrita por Pedro Abib podemos notar como seus alunos enxergavam seu mestre.

Visao que o pesquisador parece em parte compartilhar:

Considerado por seus discipulos como modelo de norma de conduta, ndo
gostava de falar sobre histérias pessoais e briga de rua. Tinha o corpo
avantajado e preparado para os embates, além de uma impressionante
genialidade para luta, o que permitiu que se destacasse como lutador.
Enquanto foi o maior propagador dessa arte-luta, sobretudo nos modelos
esportivos artisticos, realizando apresentacées em todo Brasil, (ABIB, 2013.
pag. 59 a 60)

Tal visdo do passado de Bimba, como génio capoeiristico, foi difundida por seus

alunos que conseguiram enraiza-la no imaginario da capoeira, haja vista a inumera quantidade
de cancOes dedicada a vida e obra desse mestre. Sendo elas cantadas por capoeiristas ligados
ou ndo diretamente a escola da capoeira regional. Existem albuns inteiros dedicados a
memoria do mestre. O grupo ABADA capoeira ¢ um entre tantos grupos de capoeira que vém
prestando homenagens ao mestre Bimba. Entre as produgdes desse grupo, de maior destaque
nesse assunto, estdo os albuns Bimba-Mestre dos Mestres, que contém uma série de cangcdes
que narra a vida e os feitos desse mestre; e o ja citado Centenario de Mestre Bimba, que se
inicia com trechos de falas de mestre Bimba, que contém mdusicas que rememoram e
lamentam a morte de Mestre Bimba.

Além do mais, ha outro album intitulado Camisa ABADA Capoeira, Homenagem a
Mestre Bimba e a Mestre Pastinha,”® que faz uma homenagem mitua ao Mestre Bimba e ao
Mestre Pastinha, mostrando que essa dicotomia, por mais que aparente ser, ndo é de fato
intransponivel como muitos alegam. Ao observarmos a forma pela qual as cancdes tentam
produzir narrativas e sentido sobre a importancia de Emanuel dos Reis Machado para a
capoeira e a cultura brasileira, ndo podemos deixar de notar a idealizacdo sobre a figura do
mestre.

Bimba era o senhor dos mistérios ligados a tradicdo e ndo ensinava tudo a todos; era
preciso estar pronto e, mais importante, ter a confianca do mestre, como relata mestre Itapoan
em conjunto com outros mestres em uma das conversas produzidas para 0 documentario A
Capoeira lluminada’. A figura de mestre Bimba foi entendida como portadora de um carisma
gue € capaz de agregar em torno de si varios seguidores. Como Luiz Renato Vieira, em “O

Jogo da Capoeira: cultura popular no Brasil’ (1998), demonstra a formacéo de uma nova ética

7® Mestre Camisa e Outros. Abadé4 Capoeira: Capoeira, Homenagem a Mestre Bimba e a Mestre Pastinha.
Prensado pelo préprio autor. s/d.

™' LUZ, Nina & CASTELLO, Claudia. Mestre Bimba: A Capoeira lluminada. Rio de Janeiro, Lumen Produgdes
Ltda, 2005.
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no estilo regional durante o Estado Novo e sua ansia pela disciplinarizagdo da sociedade.
Contudo, essa questdo de uma busca pelo passado é mais um fator nessa disputa pelo titulo de
verdadeira capoeira.

Tal idealizacdo também pode ser notada com relacdo ao mestre Pastinha. Pelos alunos
de Pastinha ou por parte daqueles que aprenderam com estes, 0s quais encontram na figura
desse mestre 0 exemplo de um capoeirista ligado a tradicdo e de valor para a historia da
capoeira. Nessa visdo, mestre Pastinha é o guardido das velhas tradigdes, por ser angoleiro
respeitado sucessor de uma longa linhagem de mestres que viria desde os tempos coloniais até
a epoca dos capoeiristas de rua. Sendo aluno de um africano chamado Benedito de quem teria
aprendido a capoeira para se defender. Bimba também possui uma relagdo com um mestre
antigo, provavelmente ex-escravo, chamado Bentinho. Porém, o uso da figura desse mestre
ancestral que transmite essa arte de mandingar € muito mais frequentemente associada ao
mestre Pastinha que inimeras vezes contou sobre sua iniciagdo na capoeira, sendo a mais
difundida a narrativa que ele faz sobre esse evento contida em seu LP.

Dentro dessa logica, a capoeira angola € vista como a fonte pura e imutavel, sendo ela,
portanto, a verdadeira capoeira. O que tal visdo também néo vé é o fato de que a capoeira esta
ligada a realidade social em que se manifesta. Nesse sentido, parece trair as palavras do
proprio mestre Pastinha, quando diz que “... seu comego &€ um mistério e seu final é

inconcebivel ao maior dos sabios...”"

, OU seja, traindo essa perspectiva de uma capoeira
maleavel e sempre em transformacdo, com astlcia e engenhosidade, que uma luta de escravos
deveria ter para que o0 escravo que a praticasse pudesse passar despercebido.

Assim, a visdo de capoeira de Pastinha possuia um diferencial da de Bimba. O mestre
buscava um lado mais mistico da préatica da capoeira focando de forma mais acentuada em seu
lado performatico. Algo se manifesta também nas formas como as cangfes sdo executadas
pelos angoleiros. Podemos notar que a forma como tocam o berimbau é cheia de gestos e
repiques, chamados pelos capoeiristas de passadas, momentos em que o tocador do berimbau
faz um gracejo, saindo do toque base para logo retornar a este, cada um possuindo um motivo
e um momento para sua realizacdo, ndo podendo ser feitos ao bel prazer do tocador. Desta
forma, podemos notar que o apelo a tradi¢cdo dos angoleiros, manifesto na figura de mestre

Pastinha, buscam agir sobre as maneiras como o jogo de capoeira se da:

A parte ritualistica era muito enfatizada nos seus ensinamentos, em que
preocupacBes com saidas de jogo, chamadas e organizacdes da roda faziam
parte do aprendizado. O aspecto ludico dos seus ensinamentos € um aspecto
importante descrito pelos estudiosos de sua vida e obra. (ABIB, 2013, pag.

"2 Depoimento de mestre pastinha IN: MESTRE PASTINHA. Pastinha e sua Academia. Philips. 1969.
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125)
Mas, no entanto, ndo devemos acreditar que os angoleiros foram poupados das

pressdes que a capoeira sofreu durante as décadas de 1960 a 1970. Na verdade, esse estilo de
capoeira esteve ao ponto de cair em desuso uma vez que o etos da eficiéncia e da
disciplinarizacdo autoritaria do regime militar ndo tinha muito interesse no estilo visto como
tradicional. Quando, no capitulo anterior, destacamos que a reafricanizagdo da capoeira se deu
entre outros aspectos devido as ingeréncias do Ministério do Esporte - que buscava cooptar a
capoeira - expusemos 0 desejo que o governo militar possuia em domar a capoeira, fazendo
dela mais um instrumento da constru¢do de uma brasilidade ndo conflituosa e fundada no
mito da democracia racial. Assim, os estilos ou mestres que ndo se adequassem cairiam no
ostracismo.

Podemos dizer que isso ocorreu pelo menos em partes com mestres Pastinha. Ndo que
o0 reconhecimento do mestre tenha desaparecido frente as esferas intelectuais. Mas seu apoio
governamental foi digamos suspenso. Pois, no ano de 1971, com o mestre praticamente cego,
sua academia no Pelourinho foi retirada dele com a desculpa de que o imdvel seria reformado
e logo em seguida devolvido ao mestre. Entretanto, isso ndo aconteceu, a sede de sua
academia se tornou uma escola de culinaria do SESI, sendo esse o primeiro de muitos golpes
gue o mestre sofreu. Muitos de seus alunos com medo debandaram. Os poucos que ficaram
narram que o mestre passou por dificuldades. Assim, com o seu maior mestre debilitado e a
prépria capoeira angola vista como enfraquecida, devido ao que os partidarios da eficiéncia
marcial, chamavam de folcorizacdo da capoeira.

Na década de 1980 a capoeira angola parecia estar destinada ao esquecimento, mas
ndo foi isso 0 que aconteceu. No decorrer dessa década, a capoeira angola vai retomando
lugar como um estilo de capoeira difundida. Como coloca Rosangela Costa Aradjo: “Apesar
de uma representacdo numérica bem menor que na Capoeira Regional, a Capoeira Angola
vem sendo praticada em varios estados brasileiros e varios paises, formando comunidades
orientadas pela descendéncia nos processos civilizatorios dos africanos e afro-brasileiros
[...]” (ARAUJO, 2004, pag. 9).

Podemos entdo supor que, mesmo sendo grupos minoritarios, estes conseguem
alcancar uma boa visibilidade de difuséo entre os capoeiristas em geral devido a organizagao
que passaram a realizar de forma mais marcada na década de 1990. Contudo, a organizacao

desses grupos se da mais com vistas na projecao no exterior:

Entretanto, esse quadro vem passado por algumas mudancas a partir do inicio
dos anos 90 quando algumas organizagdes de angoleiros também passaram a
desenvolver trabalhos e instruir grupos/ ou nucleos fora do Brasil, formando
também suas redes, embora em proporcdes bem menores. (ARAUJO, 2004,
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pag. 96)
Assim, os angoleiros foram reabilitados e sua influéncia aumentou. O que nos leva a

pensar na atual configuracdo como ocorrem as disputas pela legitimidade e como as cangdes
podem nos ajudar a desvendar esse processo.

Enquanto Bimba é chamado do génio que inovou fazendo com que a capoeira
retornasse a sua verdadeira esséncia, Pastinha é visto como o guardido da Tradicdo da
capoeira. Os alunos de Pastinha assim com intelectuais baianos da década de 1930 a 1960, em
sua larga maioria, viam na capoeira de mestre Pastinha a capoeira pura sem a interferéncia de
lutas orientais. Nisso se constitui a mistica em torno de sua tradicdo. Pastinha foi o fundador
de uma escola que se contrapunha ao estilo de Bimba. Por sua vez, com os partidarios da
Regional tendem a salientar o que chamaram de uma descaracterizagdo da capoeira que fez
com essa deixasse de ser uma luta de matar. E fato, mesmo que estes mestres ndo tivessem
uma rixa declara a rivalidade era evidente, uma vez que ambos 0s mestres disputavam nao
apenas por investimento do setor pablico, como legitimidade e respeito. Disputa que foi
transmitida a seus alunos.

Em entrevista concedida ao documentéario O Fio da Navalha’®, mestre Jodo Pequeno
expressa sua opinido sobre as duas formas de se jogar capoeira. Para ele, a capoeira angola,
sua modalidade, “estava melhor do que nunca”, enquanto a, “capoeira regional estava
estragada”. A partir desse e outros depoimentos de angoleiros, poderiamos afirmar a
existéncia de uma rivalidade entre esses dois grupos, mas se tentarmos perceber outros
possiveis significados, verificamos que o “estd estragada” pode querer dizer que a capoeira
regional perdeu a esséncia, desviou-se. Alias, essa € uma acusacao feita por diversas vezes a
capoeira regional, ndo s6 por angoleiros, mas também por intelectuais que enxergam na
capoeira regional um hibrido embranquecido. Essa postura por parte de alguns intelectuais,
como Jorge Amado, parece esquecer a dindmica cultural que produziu a capoeira. Dito de
outra maneira, a capoeira ja nasce como hibrida, fruto das tensdes da sociedade brasileira do
inicio do século XIX.

Por sua vez, os alunos de mestre Bimba acusam os angoleiros de descaracterizar a luta
ao folcloriza-la, fazendo com que ela perca o seu lado marcial que foi, em suas concepcdes,
usado na luta contra a escraviddo. Entdo, para os alunos de Bimba, quem corrompeu a
capoeira foram os angoleiros. Estes alunos consideravam a capoeira como se fosse um ente
ontologico, marcada por uma esséncia transcendental, ndo admitindo a historicidade da

capoeira, ou melhor, admitem-na apenas na medida em que essa demonstre sua

”? SALDANHA, Andrea. Capoeira: O Fio da Navalha. ESPN Brasil, Rio de Janeiro, 1998.
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descaracterizacdo por parte dos angoleiros, e o resgate da verdadeira natureza da capoeira por
Mestre Bimba. Nas entrevistas que alguns alunos de Mestre Bimba - hoje respeitados mestres
de capoeira - prestam para o documentéario A Capoeira Iluminada’®, tal postura se faz dentro
de uma visdo mais dividida do mundo, marcada por uma racionalidade ocidental, perdendo
assim parte dos elementos culturais de matriz africana. Essa postura frente a capoeira angola
pode ser notada em cancbes como Brincadeira tem hora de Mestre Acordeon, discipulo de
Bimba, que defende a eficiéncia e tradicdo que a capoeira regional tem. Nessa musica, mestre
Acordeon expde seu ponto de vista sobre a capoeira como uma luta de resisténcia:

Brincadeira tem hora
Brincadeira tem hora
Joga com garra e mandinga
Esse jogo tinhoso ndo é angola
E capoeira de Bimba
Hoje em dia me espanto
Com tanto papo furado
Se dizer que capoeira
E somente brincadeira
Esquecendo a sua historia
O seu passado de gloria

.75
Como luta verdadeira

Existe um esforco em buscar no passado uma legitimidade para a capoeira
regional, no qual se demonstra que antigamente a natureza da capoeira era belicosa. Usada
contra feitores e capitdes do mato, ou seja, era uma luta eficiente, em contrapartida com a
capoeira angola que havia perdido sua forca e eficiéncia, ndo sendo mais aquela capoeira
ancestral. Como resposta a essa brincadeira que a capoeira tinha se tornado, Bimba criou a
capoeira Regional. Dentro de tal visdo, o sucesso e continuidade da capoeira se devem ao uso
do discurso do resgate das tradi¢bes por Mestre Bimba. Este que, em comparacao, teria usado
de inovacOes para justamente restituir a capoeira a seu estado essencial: quando 0s negros
usavam da capoeira como forma de luta contra a escraviddo. Na visdo de Bimba a capoeira
teria perdido sua eficiéncia.

Algo que serd duramente criticado pelos angoleiros que em suas cangdes buscaram

exaltar ao maximo a mistica da capoeira. Eles também se apegam ao passado para justificar a

" LUZ, Nina & CASTELLO, Claudia. Mestre Bimba: A Capoeira lluminada. Rio de Janeiro, Lumen Produgdes
Ltda, 2005
7 Brincadeira tem hora, faixa, 8. Mestre Acordeon & Mestre R4. Cantigas de Capoeira, CapoeiraArts, 1985,
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autenticidade de sua capoeira buscando se referir a esses tempos idos e dele buscar sustento
para sua pratica por meio de uma ideia de ancestralidade. Assim, Jogo de Dentro, sem falar
sobre a Regional de Bimba, se legitima ao se dizer angoleiro que se nutre da forca que vem de
Angola. Entendida pelos capoeiristas com o local onde a capoeira retira a forca de sua
tradicdo. De onde vieram 0s negros que criaram a capoeira:

Sou angoleiro que veio de Angola
Sou angoleiro
que veio de Angola
Valha meu Deus,
minha nossa Sra.
Sou angoleiro
que veio de Angola
Tocando pandeiro,
berimbau e viola
Sou angoleiro
que veio de Angola
Olha o jogo de dentro,
olha o jogo de fora

Sou angoleiro que veio de Angola™

A cancao acima mobiliza uma série de signos que fazem apelo a tradicéo e a préatica da
capoeira como uma arte dotada de malicia, molejo e mistica. 1sso ndo é uma pratica exclusiva
de angoleiros, mas estes sdo, com certeza, um dos grupos que melhor entenderam esse jogo.
Assim, mobilizando esses signos os angoleiros marcam sua posicdo e se afirmam como
senhores da capoeira tradicional.

No entanto devemos notar que mesmo sendo muito difundida a imagem de mestres
Pastinha e os discursos que falam sobre a tradicionalidade de Pastinha repercutirem e serem
disseminados na comunidade dos capoeiristas, Bimba possui maior circularidade entre 0s
capoeiristas. Algo que pode ser explicado devido a formacdo dos principais grupos de
capoeira do Brasil. Sendo que este em sua maioria possui entre seus fundadores algum
membro relacionado com o estilo regional. Algo ja apresentado no capitulo anterior. Agora
guando observamos a tabela um notamos que ndo apenas de alunos desses dois mestres se faz

a capoeira.

’® Sou angoleiro que veio de Angola, Faixa 28. Mestre Jogo de Dentro Volume I: Capoeira de Angola. Prensado
pelo proprio autor. 1992.
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Tabela 1: Albuns gravados pelas diferentes escolas de capoeira entre as décadas de 1970

a 1990 e integrando o corpus documental.

Albuns de Alunos de
Bimba

Albuns de Alunos de

Pastinha

Albuns de outros

mestres e grupos

Total

17

9

30

56

Fontes: Dados obtidos pela pesqu

sa, 2018.

Existem mestres que ndo possuem uma ligacdo direta com nenhum dos dois mestres.
O que ndo significa que ndo busquem tal ligacdo. Um exemplo é o mestre Barrdo. Mestre
recifense de capoeira, que atualmente reside no Canada. Sua trajetéria ndo possui qualquer
ligacdo no periodo de sua formagdo com mestre Pastinha ou Bimba. No entanto o mestre
possui cancgdes dedicadas aos dois mestres, mesmo que em menor grau em comparagao a
mestres como Toni Vargas ou Camisa. O que ndo invalida que o mestre busque, por meio
dessa associacao, legitimidade.

Associar-se mesmo que por meio de uma ligacao indireta a mestre Bimba ou Pastinha
é parte do jogo identitario que busca constituir a legitimacdo dentro da comunidade de
sentidos da capoeira. Uma vez que discursivamente criar lagos, com a tradi¢cdo que esses
mestres representam, garante um lugar de fala para aqueles que possibilita o reconhecimento
pelos demais capoeiristas. Porém, o que os capoeiristas entendem como tradi¢cdo nao esta
apenas ligado as personas de Bimba e Pastinha. Existem outros critérios que permitem que 0s
capoeiristas utilizem o discurso da tradicdo ou ndo. Sdo tematicas para as cancles, formas de

se movimentar e ou cantar. No préximo tdpico, trataremos sobre isso.



90

3.2 A consolidacdo de estilos e tipos de cancGes de capoeira nas formas para as gravacoes
de LPs no decorrer das décadas de 1980 a 1990

Este topico sera dedicado a anélise das formas e tematicas presentes nas gravacgdes de
LPs de capoeira. Com esse intuito realizamos um levantamento da difuséo e repercussao dos
discursos contido nos albuns gravados entre a década de 1980 a 1990. Isso nos permitiu
observar a evolucdo no decorrer desse periodo dos usos das tematicas e usos de forma de
gravar LPs pelos grupos e mestres de capoeira. Nossa hipotese busca defender que foi nesse
periodo que ocorreu uma mudanga no fazer dos capoeiristas. O que nos faz atentar para
levantamentos de canc¢des de capoeira feita por pesquisadores ou capoeiristas. Assim, com
base nessa comparacdo, podemos observar a emergéncia ou ocultacdo de temas. Com esse
intuito formulamos a seguinte tabela.

Tabela 2: Numero de vez em temas mais frequentes se repetem nas canc¢des no LPs

analisados no recorte’’

Nos 13 LPs da|Nos 7 LPs da | Nos20 LPs Totais

década de 1980 década de 1990
Africa 7 9 16
Bahia 13 15 28
Berimbau 10 9 19
Bimba 9 14 23
Capoeira 20 29 49
Conselho 14 9 23
Deus 8 4 12
Escravidédo 11 14 25
Liberdade 16 26 42
Mestres 23 37 60
Mistica 6 11 17
Passado 15 16 31
Pastinha 4 10 14
Tradigéo 12 24 36

" Por critério de precisdo forma excluidos da tabela LPs sem datacdo exata, mesmo que estes claramente
tenham sido prensado no periodo do recorte.
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Quilombo 3 9 12
Zumbi 10 18 28
Vadiar 2 4 6
Amizade 4 4 8
Dinheiro 3 2 5
Lamento 8 4 12
Amor 3 3 6
Mulher 6 12 18
Mar 3 2 5
Outros 24 16 40

Fontes: Dados obtidos pela pesquisa, 2018.

Por meio dela, podemos verificar que com o passar do tempo a tematica da liberdade
se tornard uma constante nas gravacfes de LPs. Algo que ndo era presente de forma tdo
marcada nas gravacOes anteriores a 1980. Defendemos que a retomada de forca dos
movimentos sociais tornou possivel que a tematica da liberdade emergisse. Para além disso,
devemos colocar que o impulso reivindicatério dos capoeiristas amentara de acordo com a
penetracdo da capoeira em movimentos sociais e projetos educativos de OGNs. Quando
verificamos o nimero de cangdes que citam a tematica da liberdade entre as décadas de 1980
para 1990, verificamos um aumento de forma significativa.

Outras tematicas importantes sdo tradi¢do, mestre, passado e capoeira. No que tange a
tematica mestres, devemos colocar que entram nessa categoria citacdes a mestre Pastinha e
mestre Bimba. Enquanto Bimba possui um numero consideraveis ja na década de 1980 de
citagbes, Pastinha possui um numero muito menor nessa década aumentando
consideravelmente na década de 1990. Outros temas se mantém estaveis como a prépria
capoeira, a mistica, o passado, entre outros. Para o0s casos de leve aumentos de alguns temas,
justificamos pelo aumento do nimero de LPs. Alguns temas ao contrério da crenca popular
dos capoeiristas eram quase que completamente auséncias nas décadas de 1980. Tais como
Zumbi e Quilombo.

Também devemos estar atentos para as regravaces de cancbes de capoeiras tidas
como tradicionais. Can¢des com Paranaué, Sdo Beto, e O Sim, Sim entre outras. Dentre 0s
albuns analisados, notamos que um quarto deles possuem alguma versdo do corrido Paranaué
independe de serem de mestres e grupos de capoeira angola ou regional. Outro corrido

comum é a cancdo Sao Bento sendo essa de Dominio Publico. Notamos assim uma circulacdo
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de cancdes entre esses grupos o que pode nos ajudar a compreender como esse fazer-se dos
capoeiristas se constituiu e quais os critérios de selecdo usados. Desta forma, os capoeiristas
parecem ter um interesse em cangfes entendidas como antigas. Um exemplo é a ja citada
cancdo Riachédo. Onde todas as bases que compde a tabela possuem a menos uma versao desta.
No caso das gravagdes, podemos notar que mestre Suassuna possui um interesse em gravar
cancdes antigas tendo gravado ndo apenas essa cangdo como outras. Contudo, ndo séo apenas
de temas e cancdes que se constituem as formas pelas quais o discurso da tradicdo na capoeira
engendra praticas. A outra forma esta ligada diretamente a estrutura das gravacoes.

Falemos agora sobre as formas como os LPs sdo constituidos. E como eles irdo aos
poucos ganhando o formato mais comum para gravagdes nos dias de hoje. A Tabela acima
indica a frequéncia da disposicdo das faixas e cangdes no interior dos LPs. Essas formas
foram desenvolvidas no decorrer da década de 1960. Quando as primeiras gravacdes de LPs
de capoeira foram realizadas, tais LPs formariam a base de um cénone das formas e estilos de
cancdes de capoeira que serdo usados pela maioria dos mestres e grupos de capoeira no
decorrer dos anos de 1980 em diante, garantindo assim uma certa regularidade nas formas de
gravar um album de capoeira.

Desta forma, ao que tudo indica a Philips foi uma das primeiras grandes gravadoras a
ter interesse em gravar um LP de um mestre de Capoeira. O LP “Pastinha e sua Academia’®”
no ano de 1969. Nossa pesquisa ndo encontrou registros de gravacOes de LPs por grandes
gravadoras em periodos anteriores a década de 1960. E certo que Pastinha gravou seu LP por
uma gravadora de grande porte a holandesa Philips, mas isso s6 ocorreu cerca de seis anos
apos a gravacdo de Curso de Capoeira Regional no ano de 1969. No entanto em 1964 ele
publica com apoio publico o livro Capoeira Angola demonstrando o prestigio que o mestre
gozava.

Como citado antes, Pastinha tinha reconhecimento de intelectuais além de ter um
bom numero de alunos, entre eles alguns intelectuais como o préprio Jorge Amado. No auge
de sua fama e renome participou em Dakar capital do Senegal do 1° Festival Mundial de Arte
Negra em 1966, aparecendo em jornais no Brasil e no mundo, sendo anteriormente a sua
viagem elogiada por celebridades como Caetano \eloso. Pastinha se tornou um nome
conhecido ndo apenas na Bahia isso em conjunto com os interesses do mercado fonografico
por ritmos afro-brasileiros pode ter levado a Philips a se interessar pelo mestre. Claro que nao

supomos que a matriz determinou a contratagdo do mestre para gravar um LP, mas sim que os

78 MESTRE PASTINHA. Pastinha e sua Academia Philips. 1969.
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interesses por ritmos afro-brasileiros e o prestigio do mestre fizeram com que a filial local da
gravadora o contratasse.

Primeiramente, precisamos entender que a Philips pode até ter manifestado um
interesse em relancar o LP Pastinha e sua Academia, mas isso ndo significa que esse interesse
ndo tivesse sujeito as demandas do mercado. A gravadora perdeu o interesse pela empreitada.
Nos anos de 1980, o interesse do mercado cultural estava mais voltado para o rock e ritmos
estrangeiros. Como informa José Teles, em seu livio Do Frevo ao Manguebeat (2000), o
interesse pelos ritmos chamados pop comecou a se tornar maiores do que 0s ritmos e grupos
de estética mais popular. Algo que Marcia Dias Tosta também nos ajuda a compreender a

relacdo entre a masica nacional e 0s géneros internacionais:

Por outro, tivemos o que André Barcinski chama de “explosdo da musica pop
no Brasil” que, em sua opinido, aconteceu no periodo compreendido entre
1974 e 1986. Entre trilhas de novelas e de programas infantis, géneros
mundializados como o rock, a discothéque, a soul music, o pop romantico,
certa renovacao do samba e da prépria MPB, tal consolidacdo e crescimento
se fez aprofundando a segmentacdo do mercado. (Tosta, P. 43, 2015)

Assim, no comeco dos anos oitenta do século XX, novas tendéncias musicais
ganharam forca no Brasil. Bandas como Titds, Legido Urbana, Paralamas do Sucesso
estouraram nas paradas musicais fazendo com que as gravadoras que atuam no cenario
nacional buscassem nessas bandas novos produtos para vender ao seu publico. Uma vez que
as produtoras vém nas gravacoes e bandas como produtos regulados pelas leis de mercado. Os
capoeiristas que se inseriram nos meios de gravacdo também estavam presos a essa relagéo.
Portanto, é possivel pensar que uma gravadora como a Philips ndo via assim como lucrativa

no inicio dos anos de 1980 a gravacao de LPs de capoeira:

O produto da mercadoria cultural ndo busca, como o produto da obra
burguesa elitista, aristocratica consagracdo de seus pares. Mesmo que 0
individuo criador, o autor, deseje consagrar-se, a producdo € agora
progressivamente coletiva e guiada primordialmente pelas leis do mercado. O
produto destina-se a coincidir com a propria expressdo do desejo publico,
para permitir a completa realizacdo do capital. (Sodré, pag. 114, 1998)

Junte a esse novo interesse musical brasileiro as peculiaridades dos albuns de capoeira
e podemos entender como a Philips ndo relangou o LP de mestres Pastinha. Como falamos
anteriormente, as masicas de capoeira ndo sdo para todos 0s momentos, mas sim que possui
uma razao especial para seu uso. Essas podiam até gerar interesse pela forma exdtica como
podia soar, mas ndo seriam as top 10 das radios. Os LPs de capoeira tinham um publico
restrito e um nicho muito especifico os capoeiristas ou aqueles que gostassem de capoeira. Por
outro lado, as gravadoras possuem agendas e interesses que nem sempre correspondem aos

dos mestres. Assim, usamos 0 caso de mestre Pastinha para pensarmos sobre as mudangas no



94

mercado fonografico.

Quando enfim foi relancado o Album de mestre Pastinha ja nos anos 2000, agora
como Pastinha Eternamente, o mestre ja tinha morrido e a capoeira angola tinha se
popularizado. No entanto, esse album remasterizado ndo foi lancado pela Philips, mas sim,
por uma revista de capoeira a Praticando Capoeira. Isso ndo deixa de ser algo muito
interessante. Afinal, quando por fim uma segunda edicdo saiu ndo foi pela gravadora original,
mas sim por uma terceira empresa contratada por uma revista para prensar os CDs de forma
terceirizada

Este LP de mestre Pastinha possui as caracteristicas unica frente aos demais.
Uma vez que usa do recurso do depoimento do mestre para contar sua historia. Mesmo que
mestre Bimba tenha por assim dizer dividido em duas partes o seu album, can¢des e toque, ele
segue 0 molde de um disco de musica, todavia, o de Pastinha ndo. Ele é constituido por
cinco faixas. Cada faixa possui, para além das canc¢Ges proprias ao estilo da capoeira angola,
depoimentos do mestre. Onde este mestre conta sua historia e seus entendimentos sobre a
capoeira. Parecendo com um documentario no qual uma entrevista, a de mestre Pastinha, se
intercala com cangdes executadas pelos alunos de Pastinha. Criando um efeito de uma
conversa informal em que o mestre parecia tirar um tempo entre uma cangao e outra para
conversar com seus alunos contando sobre suas experiéncias na capoeira, passando assim suas

liches para novas geracoes.

Mas, esse formato ndo € usual nas gravacdes de albuns de capoeiristas que seguem o
estilo de capoeira angola. No entanto, apesar de ndo seguirem exatamente o formato da LP de
mestres Pastinha, os angoleiros buscam se aproximar da forma como o mestre cantava. E
muito comum que, em seus albuns, os continuadores da capoeira angola fagcam algo similar a
Pastinha. Mesmo ndo utilizando das intervencgdes da fala para relatar causos, hd uma certa
proximidade. Em diversos albuns, as faixas sao compostas por mais de uma cangao e isso por
si s6 ndo é o suficiente para demonstrar a semelhanca. Mas a estrutura das faixas o é! Assim,
como as faixas do LP de Pastinha notamos que, para aqueles que seguem a escola de Pastinha,
cada faixa comeca com uma ladainha seguida da caracteristica louvacdo, para depois seguir
com os corridos. Assim, cada faixa pode corresponder a uma roda idealizada. Algo ja presente

no album de mestre Pastinha.

Isso pode ser notado posteriormente a partir da década de 1990 com albuns de mestres
como Jogo de Dentro ou mestre Morais. Ambos ligados a tradicdo de mestre Pastinha. Cada

um discipulo de um dos Jodos discipulos mais renomados de mestre Pastinha. Mas 0 que
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chama a atencéo séo as incursfes de um mestre néo ligado de forma direta a mestre Pastinha.
Falo de Mestre Toni Vargas. Anténio Cesar de Vargas, o mestre Toni Vargas, do grupo Senzala,
nasceu em 5 de abril de 1958 em uma favela carioca, comecou a praticar capoeira com seus
amigos sem mestre. Aos 10 anos, comecgou a treinar com mestre Rony do grupo Palmares
Capoeira. Segundo o que ele narra, no 4lbum Capuraginga’®, de inicio n4o tinha condicdes de
pagar a mensalidade da academia. Mestre Rony, ao saber disso, convida-o, dizendo que ele
podia treinar. Toni Vargas sempre expressa gratiddo ao seu primeiro mestre. E aqui no fato de
usar depoimentos falando sobre sua histdria que o0 mestre se aproxima da tradicdo de mestre

pastinha na hora de gravar seus albuns.

A Unica gravacao de uma gravadora de grande porte anterior a de Mestre Pastinha foi a
do também reconhecido mundialmente Mestre Bimba, que como seu Curso de Capoeira
Regional deixou para posteridade um registro da musicalidade de seu estilo. Sendo assim,
faremos uma pequena digresséo e falaremos sobre o LP de Metres Pastinha depois por hora
vamos nos concentrar no album de Mestre Bimba. O LP do mestre saiu por uma gravadora
local a J. S Discos ® a primeira gravadora da Bahia. Por essa gravadora, gravaram nomes
como Gilberto Gil, Carlos Drummond, Carlos Lacerda e, entre outras estrelas, estava mestre
Bimba:

A Gravagdes JS foi criada pelo musico e radialista Jorge Santos em agosto de
1960. Funcionava no quinto andar do edificio Sulacap, no centro da cidade,
na confluéncia das ruas Carlos Gomes e Sete de Setembro, e destinava-se a
gravacdo de spots para radio e TV. (Freitas, p. 2 a 3, 2004)

Devido a ligagdo do fundador da J.S Disco ao mercado musical é de se esperar que ele
possui uma visdo apurada sobre tendéncias do mercado de disco. Assim, o fato de investir na
gravacdo desse mestre pode nos revelar que o dono da gravadora Carlos Gomes via potencial
comercial em gravacOes de capoeira. O que pode justificar o investimento de se prensar um
LP, algo caro e que demandava muito trabalho. Mas, o interessante € que este foi o Unico LP
de capoeira gravado pela J.S. Sera que o LP foi um fracasso, o que levou a gravadora a ndo se
enveredar mais pelos caminhos dos ritmos de capoeira? Se isso for uma realidade nao deixa
de ser algo engracado, pois hoje esse € um album aclamado e visto como um dos mais
importantes entre os capoeiristas. Uma outra explicacdo, que ndo passe obrigatoriamente pelo

fracasso de vendas possa se da talvez pelo interesse de buscar mercados mais populares.

”® MESTRE TONI VARGAS. Capuraginga. Publicado pelo préprio autor. RJ Rio de Janeiro 1997.

8 Sendo, com suas devidas peculiaridades e histéria, uma gravadora que teve papel similar da gravadora
recifense Rozenblit em terras baianas. Sendo um selo que langou inimeros nomes que figurariam no cenario
musical nacional.
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Buscando gravar novidades que pudessem ser comercializadas pela gravadora, afinal essa

empresa ndo grava apenas LP de mdsica:

A musica gravada na JS segue esta Ultima direcdo, por conta, talvez, da
formacdo e do gosto pessoal dos dois musicos que dirigem os trabalhos:
Jorge Santos e Carlos Lacerda. Grava-se musica de raiz - a exemplo do LP
Curso de Capoeira Regional de Mestre Bimba, e do disco de samba de roda
de dominio publico, que teve os 500 exemplares recolhidos pela censura da
ditadura pds-64 devido as letras de duplo sentido. Grava-se musica para 0
“povdo”: o hino do mais popular time de futebol do estado, o Esporte Clube
Bahia, presente em todos os carnavais. Gravava-se musica romantica, samba-
cancdo, toada e muito samba, embora se encontre alguma musica
instrumental, poesia musicada e até a musica tema do filme Meteorango Kid.
(Freitas, pag. 6 2004)

Assim, ao escolher gravar o LP de mestre Bimba pode muito bem ser um investimento
calculado que permitiu a diversificacdo do catalogo. Mas, seja como for, a J.S lancou o LP
Curso de Capoeira Regional, sendo esse um album com caracteristicas proprias. Tanto 0 nome
como seu formato e a ordem das faixas ddo uma ideia clara do que se trata o LP de Bimba:
servir para o aprendizado das formas e cancbes a serem utilizadas durantes a rodas de
capoeira regional. Assim, como 0s sete toques da capoeira regional, 0 mestre parecia
pressupor que aqueles que viriam a escutar soubesse o porqué de cada toque. No encarte do
LP, constam as faixas sendo a primeira de quadras, a segunda com os corridos. As demais
faixas se caracterizam pelos toques da capoeira regional sendo uma faixa para cada um dos

sete toques.

O que justificaria 0 porqué posteriormente esse album seria visto pelos capoeirista
como muito importante. Afinal, ele se dava ao objetivo de transmitir licGes desses mestres ndo
apenas a seus alunos como para futuras geracfes. Mas, se for isso devemos nos perguntar o
porqué de ndo haver explicacdes dos usos e motivos de cada toque no encarte, apenas seus
nomes. O mestre também ndo faz qualquer declaracdo no album sobre a utiliza¢do dos toques.
Mesmo sendo um curso ele parece mais ser um texto paradidatico de lingua estrangeira usado
para praticar a leitura e gramatica da lingua, mas ndo traz em si as explicac@es. Assim, aqueles
que ndo tivessem uma nocdo basica do porqué e o para que o0 mestre usa aquele toque ficaria

confuso como o grande numero de toque e sua hora de usar.

Com excecao de toques em que 0 consenso é total, sendo eles a Cavalaria, a Banguela,
a ltna e o S&o Bento Grande de Bimba, existe muita confusdo sobre o uso dos demais toque
se eles tinham alguma fungdo e qual seriam ou se teriam mesmo uso ndo sendo apenas
criagdes com finalidades estéticas. Uma vez que os varios discipulos de Bimba se

contradizem sobre 0s toques, seus nomes e seus usos. Um exemplo é o toque Santa Maria e 0
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Hino da Capoeira Regional. Para alguns alunos, seriam dois toques distintos definidos pela

cadencia usada em cada um. Para outros, ndo haveriam dois toques, mas apenas um.

Devemos ter em mente que, no processo de formacdo de seus alunos, o mestre os
ensinava 0s toques e 0s movimentos e estes ensinavam aos seus alunos. Isso deixa a questdo
ainda mais complexa. Afinal, se os toques faziam parte da formacdo, por que o mestre ndo
definiu em definitivo os usos de seus toques? Talvez o mestre acreditasse que seu estilo iria
cobrir o mundo sendo praticado por todos e que seus ensinamentos se perpetuariam. Nao
existindo assim a necessidade de explicar tudo nas faixas que compdem o Curso de Capoeira
Regional, pois todos aqueles que escutassem o LP ja saberiam o basico para compreender 0s
usos e motivos de cada toque. Mas aqui entram dois pontos o primeiro pode ser entendido
como aquilo que Luiz Renato Vieira chamaria em seu livro Jogo da Capoeira (1993) de
carater carismatico de Bimba, sendo assim ap06s sua morte ndo existira aquele para levar a
frente do legado de uma forma total a manter a coesdao do grupo. Ou ainda que durante a vida

do mestre ndo existiam tais confusdes pois 0 mestre poderia ser sempre consultado.

Isso é valido, mas ndo nos responde a questdo por completo, uma vez que entre 0s
proprios alunos existem divergéncias sobre os ensinamentos do mestre. De fato, a auséncia de
um lider capaz de unificar o grupo de alunos de Bimba ajuda para esse ndo consenso. Pois,
esse poderia impor, devido a sua legitimidade, sua visao sobre 0s ensinamentos, mas como de
certa forma todos os alunos de Bimba possuem legitimidade comparavel entre si alguns com
pouco mais outros como pouco menos, entretanto todos dentro de um mesmo grau de
legitimidade, ficando dificil que a opinido ou autoridade de um sobrepor aos demais

colocando fim as discussoes.

Outro fato possivel sdo as transformacBes que ocorrerem nas suas vivencias e
experiéncias que sofreram ao longo do tempo, onde podem ter feito 0 mestre repensar sobre
suas metodologias de ensino e mesmo contedo de suas sequéncias. Mestre Bimba pode ter,
sem perceber ou mesmo percebendo, mudado de opinides e praticas, afinal ele era um ser
humano, homem de seu tempo, ou melhor de seus tempos. Assim, ele iria transformar suas
praticas de ensino ao longo dos anos, instruindo alguns de uma forma e outros de maneiras
diferentes. Um caso que demonstra muito bem isso sdo as sequéncias de ensino de mestre
Bimba conhecidas como as sete sequéncias de Bimba. Ao falar com cada aluno, 0 mestre usa
uma forma de executar e mesmo uma ordem diferente sera dita. O mesmo pode ocorrer com

o0s togues. Como Bimba nédo deixou em registro o uso de todos 0s toques, isso gera até hoje a
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discursdo sobre eles.

De forma geral, as caracteristicas do LP de mestre Bimba séo Unicas. Mas, no entanto,
ele serve como base para as cangdes gravadas por aqueles que de alguma forma se vem
ligados a tradicdo de mestres Bimba. Um exemplo € a can¢ao O sim sim, 0 ndo ndo que sera
regravada por uma serie de mestres. Entre eles, Toni Vargas, Camisa, Boa Voz, entre outros.
Mas, a referéncia mais direta a esse LP é uma fita cassete, Quadras & Corridos, do mestre
Toni Vargas podemos notar de forma bem clara a influéncia, ndo apenas da tradi¢cdo da
capoeira regional, mas também do LP de mestre Bimba. Talvez, as Unicas diferencas mais
acentuadas sdo a auséncia de faixas de toques e dos comentarios que vez por outra 0 mestre

Toni Vargas faz explicando o porqué desse tipo de corrido, assim como seus usos.

Com excecdo dos mestres Bimba e Pastinha, essa pesquisa s6 tem conhecimento da
existéncia de um outro mestre que gravou um album destinado a comercializagdo anterior a
década de 1970. Mestre Taira gravaria seu album Capoeira da Bahia do Ano ®'de 1963.
Mesmo ano do LP de mestre Bimba, esse album parece ser fruto de uma iniciativa individual
do mestre ou como essa pesquisa esta mais inclinada a pensar de uma gravadora menor que ao
que tudo ndo durou muito e investiu no mestre, uma vez que ndo existem mais albuns de
capoeira conhecidos desta pesquisa feitos por essa editora. Ao que tudo indica, a editora se
aventurou no mercado fonogréafico. Gravando seu LP em conjunto com o mestre Gato Preto
apesar deste ndo aparecer na capo, onde apenas 0 nome de Traia é visivel. Segundo o site
ABC dos velhos Mestres a gravacdo de 1963 foi relancada em 1964. Quando aparentemente

algumas faixas foram suprimidas.

Também devem ser pensadas as questdes sobre a gravacdo de albuns independentes de
capoeira. J& nos anos de 1980 se vislumbra como uma possibilidade mesmo que longinqua.
Assim, se abriu para 0s grupos a possiblidade se produzir e distribuir seus albuns. Algo que s6
comecara a ocorrer com maior frequéncia no decorrer da década de 1990, quando as
possibilidades materiais para gravacdo se tornaram mais acessiveis para grupos de capoeira
organizados. Um dos fatores que contribuiu para que fosse vidvel a producdo de LPs
independentes com certeza é a organizagdo em grupo. Algo que discutimos no capitulo
anterior, desta forma ao se organizarem em redes 0 que permitia um ndmero muito maior de
alunos que permitia a esses, custear as gravacgdes, prensagem e distribuicdo, mesmo em

pequena escala, de seus LPs. Assim, devemos ter em mente que pequenas gravadoras podem

¥ MESTRE TRAIRA. Capoeira da Bahia. Xaua. 1963.
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aparecer e sumir deixando poucos rastros o que pode ser um fator de dificuldade para a

pesquisa.

Pois, como demonstra o disco de mestre Traira gravado pela Xaua™, é fato de que ndo
apenas as grandes gravadoras como também pequenas gravadoras e selos independentes
estiveram e estdo envolvidos na producdo de discos de capoeira. Traird usara de uma
gravadora pequena paulista que ao que tudo indica possuia relagdes com Dias Gomes, pois
segundo coloca Waldeloir Rego, esse famoso escritor foi responsdvel pelo texto de
apresentacdo de LP de mestre Taird (Rego, 1968). Infelizmente ndo temos acesso a esse
texto sendo desta forma ndo podemos analisar no que esse material poderia nos ajudar a
sondar essa questdo da relacdo da editora e gravadora com a capoeira. Essa gravacao poderia

parecer algo incomum nos anos de 1960 e de fato é surpreendente.

Interessante que existam em 1963 tantas gravadora independentes, 0 mesmo ano que

Traira gravarad seu disco. No entanto, s6 temos conhecimento da gravacdo de apenas um

album de capoeira gravado por essas pequenas gravadoras. Mas, isso nos coloca diante de

uma questao: serd que o mestre Traird teve um acesso mais facil para gravar nessa editora do

que em grandes gravados nacionais e internacionais? Ele foi convidado para compor parte do

catédlogo, ou sera que ele apenas pagou a prensagens de seus LPs nela? Isso até 0 momento

ndo sabemos. No entanto, sabemos que durante os anos de 1990 alguns grupos com certo

poder monetario, vieram a gravar seus albuns por conta prépria. Sugiram selos como

Capuraginga, que foi usado para gravar albuns do grupo Capuraginga. Algo bem

impressionante que demanda muito capital, uma vez que ndo se trata apenas de um estidio de

gravacdo, mas também de todo um equipamento de prensagem do LP, assim como de
divulgacdo e comercializacao.

Sobretudo no segundo caso, muitas independentes se constituiram tendo

como plataforma de atuacdo aquilo que David Hesmondhalgh chama de

“politicas institucionais e estéticas”, ou seja, se formaram como empresas

atuando a partir de propostas estéticas definidas, sobretudo aquelas ligadas a

estilos especificos de rock, professando ndo raramente posi¢des contrarias a

forma de atuacdo das grandes gravadoras, bem como produzindo obras de

conteldo politico critico aos governos de seus paises, em defesa das minorias

politicas, do meio ambiente e outras formas de engajamento. (Tosta, p. 42,
2015)

Os formatos de gravagdes dos LPs de mestre Traira e mestre Waldemar, tipos
diferentes de se gravar um LP de capoeira, sdo difundidos entre os capoeiristas como formas

padrdes para seu albuns até hoje. Enquanto Mestre Traira contém faixas dedicadas a toques de

8 Op. Cit.
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capoeira, em mestre Bimba cada faixa com can¢fes possui apenas uma cancdo, sendo dessa
forma, uma configuracdo intermediaria entre os padrdes atuais e o de Bimba. O de Waldemar
por sua vez se constitui apenas por cancdes e ndo possui uma faixa instrumental. Sobre o
aloum de Waldemar € importante dizer que este foi primeiramente uma gravacdo
antropoldgica. Tal album foi utilizado para divulgacdo da cultura brasileira no exterior, como
esse existem outros &lbuns. No entanto, ndo tivemos acesso a eles. 1sso nos faz crer que o
album de mestre Waldemar circulou com certa facilidade entre os capoeiristas, uma vez que é
possivel encontrar com relativa facilidade arquivos digitais desse album. Assim como seu
formato, em conjunto com o de Traird, parece ser 0 mais comum nas gravagdes de LPs de
mestres e grupos de capoeira. Sendo descoberto na década de 1980 pelos capoeiristas

brasileiros.

De fato, a circularidade desse formato € tamanha que até mesmo em um album feito
para 0 homenagear mestre Bimba, Quadras e Corridos ®0 Toni Vargas faz o uso de
depoimentos ndo apenas para explica sobre as cancfes e seus usos, mas também sobre suas
experiéncias. 1sso demonstra uma circularidade entre as tradicGes e as formas de gravacéo.
Algo que para alguns capoeiristas € visto como perda da pureza ou degeneracéo.
Principalmente, quando falamos de angoleiros e sua visdo de que a regional é uma capoeira
impura. Pois, apesar de partilharem de certos pontos de convergéncia ha a construcdo de uma
comunidade de sentidos diferenciada pelos angoleiros. Desta forma, as can¢des da capoeira
angola podem circular com mais facilidade entre outros grupos, mas 0 mesmo ndo ocorre com
as musicas criadas por capoeirista ndo angoleiros. Uma excecao seria a cangdo Dona Isabel,

composta por Toni Vargas, mas cantada também por Jodo Pequeno.

Existe algo irdnico quando pensamos nos moldes em que os albuns de capoeira que
sdo gravados a partir dos anos de 1980 ndo atendem os formatos pensados por mestre Bimba
ou por Pastinha. Seus formatos continham um tom de manifesto. Seja porque nas prdprias
faixas fica claro o esforco memorialista de Pastinha onde ele narra sua trajetoria e sua visdo
para capoeira. No caso de Bimba, o titulo de seu LP explicita o desejo do mestre de construir
uma forma de capoeira embasada em seus planos. Afinal, 0 nome de seu LP era Curso de

Capoeira Regional®

0 que mostra a preocupacao com a transmissédo de suas licdes de capoeira.
Assim, seria de se espera que fossem deles as formas de se gravar os LPs. No entanto, apesar

de toda a fama e relevancia entres os capoeiristas as formas como Bimba e/ou Pastinha

83 H
Op. Cit.
* MESTRE BIMBA, Curso de Capoeira Regional, Salvador: J. S. Discos, 1963.
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gravaram seus LPs ndo sdo utilizadas, a0 menos em sua totalidade. N&o que a influéncia
desses ndo possa ser vista, como ja demonstrado anteriormente. Mas, que de certa forma,
foram exatamente os albuns de mestre Traird e Mestre Waldemar da Paixao, que apesar da
importancia ficaram muitas vezes a sombras de mestre Bimba e Pastinha que consolidaram

uma forma padréo de gravagéo.

Supomos que isso se deu devido a uma forma de pensar e organizar as cangdes ja ha
muito compartilhadas. Sendo assim, mestre Bimba e Pastinha, apesar de serem visto como
capoeiristas tradicionais, esses mestres inovaram em suas gravagOes criando assim uma
possibilidade para experimentacdo que serd seguida por alguns mestres na hora em que esta
forma gravar seus préprios albuns no decorrer da década de 1970. Ao passo que, na proxima
década, a experimentacao se ndo some por completo serd mais restrita. Portanto, notamos que
durante a década de 1960 foram constituidas as principais formas como serdo realizadas as
gravacdes de albuns de capoeira. 1sso é claro no que tange a organizacdo dos contetdos e das
faixas. Algo gue fica visivel quando observamos nas 54 gravacdes que analisamos. 1sso posto,

passemos ao proximo topico.
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3.3 A construcéo de uma tradigao capoeirista entre os anos de 1980 a 1998

Nos anos de 1980 a segunda metade da década de 1990 a capoeira passou por uma
série de transformacfes que ajudou a configurd-la como a préatica que hoje figura como
patrimonio cultural da humanidade. Inegavelmente, muitas das caracteristicas que compdem a
capoeira nesse momento ja existiam. Antes de uma tabula rasa na constru¢cdo do campo
capoeiristico essas mudangas representam a busca pela tradicdo e um reencontro com uma
dita esséncia da capoeira, sendo também marcado pelo processo acentuado de mundializacéo
da capoeira, acompanhado de um crescimento vertiginoso de seus praticantes. O medo da
degeneracgéo, da perca das tradi¢Ges, assim como a desconfian¢ca dos chamados mestres de
aeroporto serd um marco desse momento em diante.

Essas novas relacGes provocaram alteraces profundas na experiéncia que constituia a
pratica da capoeira, 0 que pode ser um fator que aumenta 0 medo da perca da “esséncia”. No
entanto, a criagdo do esquema de grupo foi um dos fatores que permitiu a expansdo da
capoeira pelo mundo da maneira que se deu. Com a excegdo de alguns mestres pioneiros
como Jelon Vieira, que j& na segunda metade do século XX havia se instalado em Nova York.
A primeira expansdo massiva da capoeira pelo exterior se deu no decorrer dos anos 1980.
Podemos supor que o trabalho de mestres como Jelon foi fundamental para que a capoeira
corresse 0 mundo. Mas, nos focaremos nos anos de 1980 em diante, por acreditar que nesses
anos se deu a configuracdo da capoeira que conhecemos hoje®. Pois, é frente a essas
mudancas que 0s mestres e demais capoeiristas buscaram maneiras de lidar com essas
transformacdes advindas em parte dessa expansao. Se nesse primeiro momento a expansdo
pegou por assim dizer os capoeiristas de surpresa, 0 momento seguinte aos anos de 1990 nao
pegaria assim 0s mestres e grupos desprevenidos.

Pergunte a um capoeirista qual é o peso da tradigdo e vocé vera que a maioria dira que

ela é fundamental. Ele ird contar sobre os antigos mestres e de como este fazem a historia da

8 Configuracio essa que muito provavelmente tera que lidar com as novas pressdes, advindas de uma onda
conservadora aliada ao crescimento de religies neopentecostais de carater intolerante, que perseguem elementos
culturais contrérios a sua visdo de mundo. Mas tais questdes se encontram fora de nosso recorte, no entanto
acreditamos necessario comentar sobre tais temas, uma vez que eles nos ddo conta das permanentes mudancas
gue a capoeira sofre, como nos dizem sobre o periodo conturbado e de acirramento das perseguigdes a cultura
afro-brasileira em nossos dias.
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capoeira, falard da importancia de se observar o ritual da roda que vem sendo transmitido de
geracdo a geracao desde os tempos da escraviddo. Pergunte mais. Busque saber sobre quem
foi o mestre de seu mestre. Tente fazer uma genealogia de discipulos e mestres e vocé chegara
a uma surpresa. Algo inesperado. A linhagem de discipulo e mestre que os capoeiristas
conseguem citar chega, quando muito, até o comeco do século XX, como muita boa vontade
nosso rastreio chega a final do século passado com algum capoeirista obscuro da Bahia a
guem ndo sabemos muito mais do que seu nome. N&do que a historia busque a origem da
capoeira, a questdo aqui é de uma ordem diferente. Liga a l0gica da transmissdo da tradicdo a
partir da ideia de elos de uma corrente que permite que o passado seja “salvo” da corrosao do
presente. Pensar como esses elos sdo constituidos através do tempo e da forjadura de uma
memoria da capoeira nos ajuda a compreender certas formas como o passado vem a ser
significado e agenciado em lutas do presente em busca, ndo apenas de reconhecimento, mas
também como ferramenta de legitimidade para combates no presente por um futuro melhor e
mais justo.

Essa relacdo com o passado tem como instrumento de legitimidade de um narrador
gue encarna em si ndo o fim da histdria, mas sim apenas mais um elo nessa longa corrente que
comegou antes dele e que por isso possui um dever de lembrar e manter a memoria viva.
N&o que de fato todos possuam esse compromisso, mas sim que essa € uma tendéncia na
relacdo entre mestre e discipulo. O discipulo se liga a seu mestre, fazendo isso, se conecta a
toda uma linhagem de capoeiristas que antecederam a ele e seu mestre. Fazer isso é manter a
Tradicdo Viva. Insere-se nesse jogo da busca pela legitimidade se fiando no passado, em que a
dimensdo oral narrativa tem mais valor do que a documental escrita. Assim Bernardo Velloso

Conde analisa a funcdo dessa forma de contar histéria:

Na maior parte das vezes esse “contar a historia sobre a capoeira” surge a
servico de dimensionar ou legitimar certas construgdes do “ser” capoeira. Foi
possivel perceber que certas representacbes do passado se tornaram
importantes elementos constitutivos do processo identitario, e de posse dessa
afirmacéo, haveria uma tendéncia a se valorizar mais a construgdo oral da
histéria da capoeira do que os documentos oficiais, em funcéo de o primeiro
ser de maior circularidade e recorréncia[...]  (CONDE, 2007 pag. 23)

Essas narrativas tém como ponto de partida os tempos coloniais passando por fatos
chaves da histdria do Brasil ligando-os a histéria da propria capoeira. Tais como o sofrimento
e luta contra a escraviddo sendo episoddios da dita histéria oficial com as batalhas pelo
Quilombo dos Palmares, a Guerra do Paraguai, entre outros momentos vistos como de
importancia para construcdo de uma identidade que evoca o passado e suas figuras como base

do que é ser capoeira. Afinal, todo capoeirista sabe que Zumbi dos Palmares foi o primeiro
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mestre de capoeira, que Lampido foi valente feito um capoeira.

Assim, mais elos sdo acrescentados a essa corrente que faz da tradicdo a fiadora da
memoria. Mas, quando se busca elo a elo se nota um vazio. Zumbi é creditado por muitos
capoeiristas como um dos primeiros capoeiras, porém de quem ele aprendeu? Para os que
creem nessa versdo teria ele criado a capoeira do zero? Tao importante como a pergunta
anterior: quem foram seus sucessores? Para quem ele teria transmitido sua mandiga? 1sso 0s
capoeiristas de hoje ndao sabem. O que eles sabem sobre o passado da capoeira antes de
mestres como Bimba e Pastinha é muito fragmentado. Algo que pode ser justificado pela forte
perseguicdo que a capoeira sofreu. O que teria assim comprometido a difusdo dessa cadeia de
capoeiristas do passado até os dias de hoje. Fazendo com que muito do legado tenha si
perdido.

Desta maneira, as narrativas fazem o papel de criar esses elos com o passado a partir
do uso da imaginacdo historica que aproveita das formas que lhe convém os estudos
académicos sobre a capoeira. Usando o0s elementos que reforcam esse sentimento de
pertencimento a uma histéria maior de luta por liberdade e ndo dando a importancia para fatos
e episodios que poderiam ser desagregadores de uma consciéncia historica positiva sobre o
passado da capoeira. Assim, as lacunas devem ser preenchidas e o legado da capoeira mantido,
mas segundo os termos dos capoeiristas. A respeitabilidade se faz pela insercdo do mestre
nessa corrente em que os elos devem garantir a ligagdo com a tradicao.

Essa relacdo com o passado mediada pelas narrativas que buscam remeter, as tradicdes
devem ser encaradas de forma a problematiza-las. Oras existem lacunas entre esses elos. Mas
mesmo que ndo existissem essas falhas nos elos da tradicdo essa deveria ser problematizada.
N&o que o mito e o legendario ndo facam parte dos jogos da meméria. A Tradicdo se alimenta
dessas relacGes entre o incrivel e o factual. Mas essas lacunas em uma cultura que se fia na
respeitabilidade e legitimidade de suas figuras estd tem o dever interno de fazer do
depoimento algo confiavel geram um certo desconforto.

Mas essa confiabilidade se d& por outros meios, no qual, por exemplo, a performance
gue joga com a emocdo transmitida e pela forca da presenca,(Zumthor, 1987) aliada ao lugar
de fala respeitado da posicdo do mestre que o respaldo da instituicdo proporciona validando
os discursos e negando que outro possa contestar os que detém a autoridade da fala ( De
Certeau, 1982). Isso nos demonstra como a formacgéo dessas memorias € bem mais complexa
do que uma simples transmissao de mestre a discipulo. Existem outros elementos que compde
esse jogo de formagdo de uma memoria da capoeira. Elementos esses que passam pelo uso de

conhecimentos historicos, discursos de intelectuais e dos proprios capoeiristas. Pois, é preciso
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para os capoeiristas completar as lacunas. E aqui que um exercicio de criatividade e

bricolagem se faz construindo uma verséo do passado:

Se, por hipétese, fosse possivel fazer uma sintese dos aspectos histéricos, dos
diversos campos a respeito da capoeira, seria a seguinte: uma capoeira que
nasce na senzala, instrumentaliza o escravo para fugir e ganhar liberdade nos
quilombos, chegando até mesmo a ser praticada por Zumbi. Tem seus
primeiros registros documentados no final do século XVIII na cidade do Rio
de Janeiro, mas, paradoxalmente, sempre foi baiana. (CONDE 2003. pag. 28)

Esse seria o tipo padrdo de narrativa difundido na capoeira. Possuindo suas variagoes
dependo do grupo de capoeira a quem se filia. Quando se inicia na capoeira, o professor de
capoeira® transmite ao iniciante uma verso dessa narrativa. Com o tempo de pratica, o aluno
vai se inserindo cada vez mais na tradicdo e nos mistérios da capoeira e, com isso, a versdo
apresentada vai se tornando mais complexa. Seu saber é fruto de uma longa trajetoria na qual
vai descobrindo os mistérios e segredos. Seu aprender é feito assim, dentro da imersdo no
universo da capoeira, portanto foi produto de um arduo trabalho. Aprender a se movimentar
leva tempo e dedicacdo, mas aprender o porqué das coisas € mais demorado, pois é preciso
estar preparado para manter a tradi¢cdo, mesmo que essa tradi¢ao seja inventada.

Assim, 0s mestres de capoeira e seus alunos tém o papel ativo na manutencdo de uma
tradicdo que é entendida como anterior a eles, na qual se enxergam como apenas o elo mais
recente, algo que guarda, mesmo que de forma sutil e muito menor, aquilo que Hampaté Ba
relata sobre 0s mestre Doma®’ do povo bambara. Assim como para esses povos, para muitos
capoeiristas ligados as tradi¢cbes de seus mestres, a legitimidade de quem fala é de
fundamental importancia para garantir a insercao do capoeirista nessa comunidade. A partir
dos estudos de Hampaté, possamos talvez tracar paralelos da importancia de tais principios
que regulam a fala e sua credibilidade. Afinal, a capoeira possui tracos de matriz africana da

que guarda seus mistérios, mas que ao mesmo tempo busca sua forca pela fala:
O que se encontra por detras do testemunho, portanto, é o valor do homem
que faz o testemunho, o valor da cadeia de transmissdo da qual ele faz parte,
a fidedignidade das memorias individual e coletiva e o valor atribuido a

verdade em uma determinada sociedade. Em suma: a ligagdo entre o homem

8 O professor de capoeira, bem como os monitores e instrutores, s&o capoeiristas que ainda no atingiram o
titulo de mestre de capoeira, mas mesmo assim gozam de prestigio e ou legitimidade para ensinar a capoeira,
geralmente estdo ligados a um mestre como alunos dele e ou a um grupo de capoeira. Tais novos sujeitos estdo
inseridos na logica que fez emergir as academias de capoeira e 0s grupos modernos.

% Em A Tradicdo Viva, A. Hampaté Ba realiza uma séria discussdo sobre as cadeias de transmisso da tradigdo
de povos da Savana africana. Analisando seus usos na escrita da historia africana, Hampaté evidencia que tais
mecanismos se baseiam na legitimidade do narrador, que fica obrigado a dizer a verdade, pois a mentira dentro
dessas tradigdes é a corrupcdo ndo apenas da historia e do narrador, mas da forca magica que provem do Ser
Supremo MaaNgala. Por tanto, existe por parte dos mestres de iniciacdo do povo bambara uma preocupagdo com
0 que é dito.
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e a palavra. (Hampaté Ba. 1980 Pag. 168)
Talvez, um ponto que fuja um pouco dos contornos da légica do povo bambara é 0 uso

e atualizagdo do passado pelo presente. Mas, como anteriormente colocado, ndo defendemos
aqui a existéncia de uma narrativa pura, sem alteracdes ou selecdes, mas sim que ha um
principio mental que liga as narrativas das cancdes de capoeira a essa logica exposta por
Hampaté Ba. Tal fundamento nos serve aqui com inspiracdo e ndo como forma a qual
devemos enquadrar a realidade estudada. Sendo assim, notamos que 0s capoeiristas buscam se
fiar na tradicéo e no peso da fala do mestre de forma similar aos mestres Domas da forja, mas
que, ao contrario destes, possuem maior liberdade criativa para usar o passado. Seja em
discursos para seus alunos no final de suas aulas, seja nas letras de suas musicas.

Os mestres se vém ligados, ou pelo menos se dizem, a uma longa cadeia de
transmissdo que remonta a capoeiristas de tempos imemoriais, passando pelos capoeiras
lendarios como Besouro Manganga, Manduca da Praia, Nascimento Grande, entre outros,
desembocando nos velhos mestre baianos do inicio do século XX até chegar na geracao
atual. E, quando necessério, intervém nas formas como o passado € visto e significado para
garantir uma verdade maior que os “fatos uma verdade da natureza, da esséncia da capoeira
gue ndo se pode perder”. Se as referéncias do passado como pinturas ndo trazem o berimbau,
sdo elas que estdo erradas e, portanto, devem ser corrigidas. Se pinta um berimbau na mao de
um negro capoeirista desenhado por Debret e se corrige o erro do pintor que por deslize
esqueceu.

Mas, complicado € lidar com as maltas que assolavam a Cidade do Rio no século XIX.
Afinal, aqui se tratam de criminosos e capangas politicos servindo de bragos armados da elite.
Em sua divisdo da cidade em &reas de dominacao provocou muito tumulto e confusao entre o0s
Nagoas e Gauimus que competiam entre si causando muitas brigas e mortes (Soares, 2004).
Ao se tratar deste passado, os capoeiristas tendem a nédo falar sobre ele e divulgar. Ndo vemos
cancdes dedicadas a essas maltas, seus feitos sdo relegados ao esquecimento. Quando muito,
sdo vistos como manipulados pelas elites que usam suas destrezas a favor dos poderosos e
contra seus iguais. Visdo simplista muito preto no branco. Isso € comum no meio da capoeira,
esse maniqueismo que exalta os mestres ndo vendo nesses defeitos e ou 0s deméritos.
Enquanto os governantes do passado sé@o vistos como malvados e inimigos que agiram contra

capoeira.

Mas, existe um critério de selecdo para a maneiras como essas cangdes se ligaram a

tradicdo. Ha aquilo que se busca ocultar do corpus narrativo, por exemplo, as maltas, por
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serem vistas com uma mancha no passado da capoeira. O maximo que pode existir sdo
mencdes, ndo a maltas, mas sim para membros destas tais como Manduca da Praia. Grupos
cariocas, como Abada Capoeira, gravaram cancfes que exaltam a memoria de Manduca da
Praia. Esse personagem assim é valorizado se ndo por todos, mas por parte dos membros do
grupo. No entanto, sua ligacdo com as maltas é omitida ou vista como algo de menor
importancia, pois as maltas s&o vistas como algo negativo que cria uma imagem negativa
sobre a capoeira e 0s capoeiristas.

Existe assim, uma comunidade de sentidos compartilhados pelos capoeiristas, que
utilizam as cang¢bes com um dos meios para construir narrativas sobre o passado no intuito de
criar a coesdo interna. Essas narrativas das can¢des, em conjunto com outras préaticas, formam
o corpus de um lugar de fala que se fia pela legitimidade de uma tradicdo. Tradi¢do construida
a partir de selecOes, inclusdes, exclusdes, silenciamentos, memdrias e autoridade de fala.
Portanto, essa tradicdo estd sempre sendo retrabalhada pelas necessidades do presente. As
cancles se encontram dentro desta l6gica que reveste a tradicdo. Sendo assim, elas também
estdo sujeitas a esse processo de selecdo que faz com que temas sejam esquecidos e outros
reapropriados a partir das necessidades do presente. O que leva certas cangdes e certos temas
ao serem gravados com mais facilidade, e outras cairem no esquecimento. Assim, esses
critérios dizem porque certos mestres parecem ser mais aceitos como cantadores do que
outros.

Outra forma que a ideia de mediacdo pode vir a aparecer é a utilizada por Peter
Burke(2010), no qual intelectuais coletavam e anotavam, divulgando e transmitindo entre as
elites através sua optica as histdrias, contos, tradicdes, festas, folguedos, conhecimentos
populares tais como ervas medicinais, pratos tipicos, maneiras de fabricacdo de artefatos
materiais, entre outros. Como bem ressalta Burke essa tradugdo do “popular”, mediada antes
de ser perfeita, é resultado de uma visdo que parte de um lugar (toda viséo parte de um lugar
esse ndo é o problema, mas sim esquecer desse detalhe fundamental) de poder.

Ora existe um interesse por partes de intelectuais pela capoeira e isso se da desde
antes da Proclamacdo da Republica. Como Placido de Abreu Morais escreveu no romance Os
Capoeiras (1886) - que em seu preambulo faz uma espécie de glossario aonde o autor lista
uma serie de termos usados na capoeira - ja durante a republica poderiamos citar, entre outros,
Jorge Amado. Chegando aos dias atuais, antropélogos, educadores, como Mauricio Acud,
Fred Abreu, Gerardo Vasconcelos, entre outros, poderiam compor a lista de interessados na
capoeira. De certa forma, este séo membros das elites letradas ou/e intelectual que realizam

trabalhos de traducdo e, porque ndo dizer de divulgagdo contribuindo para circularidade de
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elementos dessa cultura?

A definicdo de mediador usada no estudo da classe intelectual também pode ser
aplicada para capoeirista sendo estes ou ndo do mundo académico. Como podemos notar,
existem aqueles que fazem a mediacdo entre a producdo académica e os demais capoeiristas
como é o caso de Nestor Capoeira que possui uma obra dedicada a discutir como a
comunidade da capoeira pesquisas de sociélogos, antropdlogos, historiadores entre outros
pesquisadores. Porém, essa mediacdo ndo é apenas mera reproducdo do discurso académico,
existe um uso dessa producdo conforme os interesses da comunidade dos capoeiristas, com o
intuito de legitimar praticas criar vinculos com o passado manipulando conforme as
necessidades.

Muitas dessas praticas fazem parte ainda hoje do universo simbélico dos capoeiristas,
tais como o uso de apelidos e 0 uso de gestos simbolicos para demarcar performaticamente
certos atos que devem ser realizados. No entanto, ndo poderiamos dizer que tais praticas
sobreviveram sem alteragdo no interior da capoeira. Por mais que os apelidos tenham
permanecido como uma pratica que se manteve dessa época, seus significados sdo hoje
diferentes. Antes eles ocultavam o nome para evitar a perseguicdo, ou era atos de afirmacéo
de ser de um escravizado frente ao sistema escravista. Mas, com 0s processos de
institucionalizacdo da capoeira no decorrer do seculo XX os apelidos passam a ser visto como
uma forma de integragé@o entre os membros do grupo e ao mesmo tempo que séo uma forma
simbdlica de remontar ao passado. Outros gestos poderiam ser entendidos como maneiras de
reafricanizacdo e retorno as antigas tradicdes.

Os capoeiristas assim manipulam suas narrativas na tentativa de criar uma coeréncia
para seu passado. Mas como visto 0 passado ndo pode ser completamente domado. Ele esta
sempre a espreita s esperando por um deslize que traga a tona o embaraco. Afinal, nunca se
sabe quando um historiador vai desenterrar da memoria revelando esse passado interditado.
Como fica claro quando observamos a obra de Carlos Eugenio Libano Soares, que analisa
como as maltas estavam relacionadas com a constituicdo da capoeira no Rio de janeiro
oitocentista, quando esses grupos dividiam a capital em territérios de influéncia e rivalidades
entre as principais maltas Nagoas e Gauimus (Soares, 2004) e (Soares, 1990). No entanto,
tocar nesse ponto da historia pode vir a causar desconfortos e ndo ser util para formacéo de
uma memoria heroica. E onde criatividade e 0 jogo de cintura sdo necessarias para conciliar,
Ou em certos casos contra argumentar.

Estamos diante de um processo de autocensura. Em que, movidos por um

entendimento de que esse passado € vergonhoso ou um desvio, 0S capoeiristas operam uma
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l6gica de exclusdo. Naquilo que Michel Foucault chamou de interdigdo, pois os discursos se
produzem apenas pelo dito, mas também pelo ndo dito (Foucault, 2001). Assim, o0s
capoeiristas interditam em seu passado as maltas. Falar sobre estad € um tabu. Pois romperia a
construcdo narrativa do discurso da tradicdo da capoeira como uma luta por liberdade.

No maximo, as maltas sdo usadas para exemplificar a perseguicdo que a capoeira
sofreu para depois sair de cena. Isso pode ser observado na cangdo que abre o &lbum
Liberdade, Dona Isabel. Nele, Mestre Toni Vargas inicia lendo trecho do primeiro Codigo
Penal da Republica dos Estados Unidos do Brasil no que tange as maltas e os capoeiras. Mas,
a cancdo ndo fala sobre as maltas se quer cita seus nomes os participantes. Nela se faz uma
critica a Abolicdo e a figura da princesa Isabel, faz louvagdo a pessoa de Zumbi. Contudo, as
maltas ndo foram sua citacdo no inicio da cancdo, ndo representa sua integracdo a histdria da
capoeira, mas apenas uma mencdo para afirmar a perseguicio aos negros e capoeiristas. E
uma exposicdo com o intuito de ocultar, pois a esséncia da capoeira seria a baiana, daqueles
que lutaram contra injustica, como Besouro e as maltas seriam um mero acidente de percurso.
Assim a mediacdo dos capoeirista busca negar as maltas pelo seu carater violento, algo que
poderia manchar a imagem que 0s capoeiristas buscam construir hoje.

Sendo vejamos é raro ver os capoeiristas falarem sobre as maltas e capoeiras capangas.
As maltas foram grupos de negros capoeiristas. Algo similar a gangues, elas marcaram a
historia do Brasil como sinbnimo de criminalidade e violéncia. Constituindo um grupo com
caracteristicas préprias, segundo Pires as maltas possuiam cddigos e condutas codificadas

partilhadas entre os membros da malta em questéo:

As maltas tinham formacdo social, praticas politicas e rituais especificos.
Construiram marcas diacriticas que se expressam nos diversos aspectos
simbdlicos, referente as cores, assovios, indumentarias, nomes e gestos
préprios. (PIRES, 2004, apud Lima, 2007, pag. 139)

O que nao significa que ndo se busque junto aos governantes subsidios e patrocinios
para seus projetos. O mesmo pode ser colocado sobre a moral dentro da capoeira. Ela se rege
dentro dos cddigos morais da malandragem em que o herdi nem sempre age pela logica da
sociedade, ele é um defensor dos pobres. Um exemplo disso é Besouro Manganga, capoeirista
que aparece em diversas musicas. Seu nome € associado a valentia. Um negro insubmisso que
lutava contra os desmandos dos coronéis do Reconcavo Baiano. A violéncia que Besouro
cometia era feita dentro de um cddigo aceito pelos capoeiristas, afinal seu alvo seria a
injustica. Se, vez ou outra, agisse como excessos isso seria perdoado. Afinal, seu génio ruim

se justificava ao ndo aceitar injustica e por seu bom humor com que fazia suas peripécias.
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Muitos mestres 0 admiram, mas 0 mesmo ndo pode ser representado sobre as maltas as
formas como a violéncia era usada nos dois casos era diferente ou pelo menos assim se pensa.
Suassuna, entre outros mestres, canta sobre este capoeirista que tinha a fama de valente, que
segundo o proprio mestre “valente igual ele ndo tem...”. Suassuna ndo nega que 0 nome de
Besouro® que trazia consigo o estigma de um negro metido a valentdo e justiceiro. Em sua
cancdo, Besouro Valente somos apresentados a um capoeira que poderia ser visto como
alguém foge de uma visao de um jogo quase que apenas ludico, sem maldade, usado como
ferramenta educativa que muitos mestres buscam para capoeira junto a escolas com disciplina.

Visdo essa que pode ser pensada como a adaptagéo ou transformacdo que a capoeira

. . L. . . .. 89
passou ao sair da lista de praticas ilegais de “degenerados sociais”

para patriménio cultural
do Brasil. No entanto, a capoeira e seus entendimentos se movem em um campo Sinuoso,
jogando com as definicbes escapando por entre as brechas dos sistemas de classificacao.
Sendo luta, é de matar quando precisa, sendo jogo, se dar a brincadeira se d& a vadiagem
como esperteza em que maldade e inocéncia do divertir se unem. Brinca com a tradicdo e a
inovacdo se renovando para se manter tradicional. Afinal, um de seus mais reverenciados
mestres em uma de suas falas deixa claro que a capoeira ndo estaria parada no tempo. Mestre
Pastinha disse a seguinte frase em um dos trechos de seu album de 1967: "Seu principio ndo
tem método. Seu fim é inconcebivel ao mais sabio dos Mestres". Suas tradi¢Ges seriam entdo
colocadas na légica dos fundamentos que se permitem maleéveis.

Portanto, mesmo com essa possibilidade de escolhas das formas como se cumprem e
usam a tradi¢do, mestres e professores trazem para si a missdo de manter vivas as tradi¢oes.
Podemos até mesmo, como assentado anteriormente, visualizar uma obrigacdo do lembrar, é
como se o esquecer das tradicdes e dos velhos mestres fosse um pecado imperdoavel; o que
ndo significa a imutabilidade das percepcdes sobre essas figuras e seus ensinamentos. Essas
tradicBes estdo em constante reelaboracdo devido as pressGes sociais e culturais que 0s
capoeiristas sofrem. Afinal a memdria atua através de um jogo de lembrar e esquecer, mas o
que lembrar e 0 que esquecer? Isso cabe a sele¢do ativa dos trabalhos da memdria que buscam
no passado da capoeira os elementos que garantam a legitimidade de quem fala em nome da

capoeira. A0 mesmo tempo em que esquece ou ndo da maior destaque a pontos da histéria da

% para um aprofundamento sobre a vida de Besouro ver; VASCONCELOS, José Gerardo. BESOURO

CORDAO DE OURO: o capoeira justiceiro. Fortaleza. Edi¢des UFC. 2009

8Os capoeiras e outros tipos sociais foram considerados como portadores de perigo para os cidaddos de bem,
dentro da légica de uma sociedade disciplinadora do trabalho com o desejo de ser civilizada nos moldes
europeus as praticas ligadas a cultura africana dos ex-escravos ou e que fugissem da légica do trabalho
disciplinado eram perseguidas e colocadas na ilegalidade. Como ocorreu com a capoeira que figurou no cddigo
penal.
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capoeira que possam gerar embaraco ou vir a servir de instrumento contrério a pratica da
capoeira.

Antes de buscarmos a verdade factual contidas nas narrativas que servem de base para
construcdo das cancBes, temos como objetivo compreender o que as cangdes podem nos dizer
sobre as formas como sdo construidas o entendimento do mundo pelos capoeiristas. Pois,
existem por vezes profundas verdades em enganos, erros e até mentiras. Verdades essas que
nos contam como sdo associados, interpretados e mobilizados acontecimentos na producéo de
sentidos para 0 mundo. E, como esses nos permitem compreender como experiéncia e
memoria constroem lagos. Portanto, antes de desprezar essas fontes por seu carater subjetivo
ou tentar expurgar delas as ditas impurezas, devemos entender que esses elementos
constituem esse tipo de fonte e que eles devem ser levados em conta no momento em que as
analisamos. Elas ddo contam de outro tipo de resposta.

Nisso, Janaina Amado pode-nos ajudar com suas reflexdes sobre um digamos
intrigante narrador. Este construiu uma narrativa bem temperada, mas nem um pouco precisa.
Ligando elementos do ficticio e acontecimentos fora de ordem, unem aquilo que ndo fazia
parte dos acontecimentos que a pesquisadora desejava estudar. Esse grande mentiroso, um
Dom Quixote dos Sertes goianos, ensinou muito a Janaina Amado sobre os usos da memoria.
Esperemos que também ele nos possa ajudar a pensar como as questdes sobre a diferenca do
vivido e do recordado e como a experiéncias e as memdrias mantém uma estreita relacdo com

as maneiras pelas quais as narrativas vao se constituirem:

Parece-me necessario, antes de tudo, distinguir entre o vivido e o recordado,
entre a experiéncia e a memoria, entre 0 que Se passou e 0 que se recorda
aquilo que se passou. Embora relacionadas entre si, vivéncia e memdria
possuem naturezas distintas, devendo, assim, conceituadas, analisadas e
trabalhadas como categorias diferentes, dotadas de especificidades. O vivido
remete a agdo, a concretude, as experiéncias de um individuo ou grupo social.
A prética constitui o substrato da memdria; esta, por meio de mecanismos
variados seleciona e reelabora componentes da experiéncia. (Amado, 1995
pag.131)
Mas a frente Janaina continua detalhando questdes referentes as narrativas:

Toda narrativa apresenta uma versdo um ponto de vista, sobre algo. A
narrativa de Fernandes constituiu uma versdo entre muitas da Revolta do
Formoso; até hoje ela disputa com outras, espacos audiéncias e adesdes, em
busca de legitimidade social e historica. “Importa a versdo, ndo fato”: o
antigo ditado popular ja chamava a atengdo para importancia e autonomia das
interpretagdes. (Amado, 1995. Pag. 133)

Sendo assim, ndo é surpresa que ao tratarem do passado através das cangdes de
capoeira estas construam versdes, interpretacdes com base nas expectativas do presente.
Temas comuns aparecem assim como formas de se narrar as experiéncias do grupo. A visdo

do grupo sobre influencia a escolha e as maneiras pelas quais um tema € abordado. Néo é
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diferente na capoeira. Na maioria das musicas que falam do periodo colonial e imperial, por
exemplo, é comum que os cantadores foquem nas ideias de unido e luta contra o cativeiro.
Idealizando o passado e a acdo dos capoeiristas. As cangbes sdo portadoras e criadoras de
experiéncias sobre o passado. Usando de narrativas difundidas bem como a memdria historica
filtradas pelos interesses do presente para construirem a ideia de unido entre os capoeiristas.

Poderiamos pensar em uma série de motivos para essa postura em relacdo ao passado.
Tais como: o desconhecimento de rixas entre escravizados, a necessidade de construir um
passado de unido entre 0s capoeiristas para garantir a unido no presente, a visao de que essas
disputas eram um fator menor, realizado por uma pequena parcela iludida de capoeiras que
ndo enxergavam o real inimigo — o sistema escravista -, entre outros motivos. Todas essas
alternativas sao plausiveis e ndo excludentes entre si, podendo se combinar das mais variadas
formas. O passado pode assim ser uma forca de coesdo ou de desagregacdo dependendo do
uso e da visdo que se faca dele. A memoria permite organizar a experiéncia como o tempo.
Mas a memoria ndo é s o lembrar:

As “visdes de passado” (segundo a formula de Beneviniste) sdo construcdes.
Justamente porque o tempo do passado ndo pode ser eliminado, € é um
perseguidor que escraviza ou liberta, sua irrupgdo no presente é
compreensivel na medida em que seja organizado por procedimentos da
narrativa, e através deles, por uma ideologia que evidencie um continnum
significativo e interpretavel do tempo. ( Sarlo, 2007. Pag. 12)

As narrativas sobre o passado que as cancdes de capoeira contém buscam fazer um elo
entre o presente e o passado, rompendo assim o tempo linear e instaurando, enquanto a roda
de capoeira durar, outro regime de tempo. Um tempo em que presente passado estejam juntos
e que cada roda atualiza as potencias da anterior. Assim, para 0 capoeira experiente e paciente
ha a possibilidade de se cobrar uma divida como de se retribuir o ocorrido em outra roda em
uma roda futura. Essa mediacgdo que busca dissolver e fundar uma temporalidade onde as idas
e vindas do jogo criam um ambiente em que o tempo escorre conforme a cadencia do toque
do berimbau.

Na cancdo Rodas na Praca®™, de mestre Boa Voz, podemos notar como essa tendéncia
se manifesta de uma dissolugdo do tempo em nome de manifestar esse tempo ido. Naquilo
que poderiamos caracterizar como um clardo Benjaminiano, onde um lampejo traz a
experiencia do passado de forma abrupta assombrando o presente (Benjamin, 1987), a
rememoracgao parece assim trazer algo de importante do passado dos mestres, algo que

contém uma aura mistica: [...] “Vocé se lembra/ Parece até lenda/As rodas na Penha,/Mas nos

*® Rodas na Praga, faixa 8. IN: Mestre Boa Voz, Volume: | Abada Capoeira. VVol. | . Agata Tecnologia-1999.



113

tava®" 14/Sou testemunha/destes tempos idos” **

[...]. Esse parecer lenda d& assim uma forga
maior do que um simples ocorrido, pois estas rodas sdo dignas de serem lendarias. Capaz de
suspender a distancia tempo que s6 as lendas podem. Desta maneira, pela forca mitica as
rodas na praca, se inscrevem nos discursos da tradicao da capoeira, sendo um lugar onde: [...]

“Capoeira ia e vinha/Sem ter hora pra parar®”

[...]. O que leva seus participantes
participarem de uma outra l6gica de tempo, a ldgica da roda, onde a volta do mundo
reatualiza sempre as disputas e nutri as tradicoes.

As tradicbes das rodas de capoeira ddo sentindo e peso a pratica da capoeira. Suas
cancdes buscam refletir sobre tempos idos. Fazendo surgir assim certos discursos partilhados
no interior da comunidade dos capoeiristas. A memoria coletiva se entrecruza com a memdria
individual. Ao escutarem seus mestres falando sobre os antigos mestres e suas tradi¢des,
passam a partilhar do que acreditam ser a experiéncia dos antigos mestres da qual agora eles
também fazem parte. Ecléa Bosi discuti esses entrelacamentos do coletivo e do individual na

constituicdo da memodria:

Pude perceber essa forca da memdria coletiva, trabalhada pela ideologia,
sobre a memoria individual do recordador, o que ocorreu mesmo quando este
participou e testemunhou os fatos e poderia portanto nos dar uma descri¢do
diferenciada e viva.

Parece que hd sempre uma NARRATIVA COLETIVA privilegiada no interior
de um mito ou uma ideologia. E essa narrativa explicadora e legitimadora
serve ao poder a transmite e difundir. (Bosi, 2003, pdg. 17 a18.)

De fato, as canc¢fes e outras formas discursivas no interior da capoeira parecem ser
transpassadas por essa forca discursiva ideoldgica. Mas, mesmo que existam pressGes
ideoldgicas que forcem a certas posturas diante do passado, ndo significa que essas narrativas
ndo busquem uma verdade. Elas se fundam em experiéncias partilhadas que constroem
representacdes idealizadas do passado. Essas representacdes sdo possiveis na medida em que
estas estdo ligadas a transmissé@o dessas experiéncias dos mestres para os alunos, mesmo que
tais experiéncias se facam através do ndo vivido por aquela geracdo de capoeiristas, mas sim
pelo que foi acumulado e transmitido pela tradicdo. Tradicdo essa que muito bem pode ser

pensada como inventadas nos termos de Hobsbawn:

Por “tradi¢do inventada” entende-se um conjunto de praticas, normalmente
reguladas por regras tacitas ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza
ritual ou simbdlica, visam inculcar valores e normas de comportamento
através da repeticdo, o que implica, automaticamente, uma continuidade em
relagdo ao passado. (Hobsbawn, 1997. Pag. 8)

O fato de serem tradi¢des inventadas ndo significa que ndo gerem experiéncias como

%L Op. Cit.
% QOp. Cit.
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espaco formativo. Poderiamos pensar que a experiéncia possa ser um local de dominio do
simbdlico onde as tradicbes podem ser criadas. Essas tradi¢fes inventadas agem de forma
similar ao ato da forjadura de uma memoria. Existindo um trabalho para moldar e por vezes
fixar maneiras de se entender o passado como lugar que da sentido ao presente. Elas atuam
como catalisadoras de um sentimento de pertenga que usa a experiéncia partilhada para
criacdo de um espaco de vivencia em que a memoria rege a forma como a experiéncia € usada.

A experiéncia para Thompson é vista como um momento em que ocorre a formacao de
grupo. Em geral, estes se vém em discordancia com as demais. Em outras palavras, seus
membros tém desejos diferentes das demais classes, muitas vezes seus objetivos ndo séo
apenas diferentes, mas conflitantes (Thompson, 1963). Em um dado momento na trajetoria
historica da capoeira, 0s seus praticantes se viram ligados como parte de algo em comum e
diferente de outras experiéncias. Ndo tomamos 0s capoeiristas como uma classe em si e sim
como um grupo heterogéneo. Conjunto esse que em meio a uma série de narrativas também
heterogéneas, buscam uma identidade comum, passando assim a partilhar de uma base
comum de narrativas e normas de conduta.

A experiéncia partilhada a partir do final da década de 1970 e consolidada na década
de 1980 forja de uma memadria sobre o passado da capoeira se constitui ndo de formas puras.
Narrativas sobre capoeiristas baianos dominam o imaginario dos capoeiristas atuais. A Bahia
veio se tornar a Meca dos capoeiristas, porém isso ndo se deu por acaso ou simplesmente pela
qualidade desses mestres frente aos demais capoeiristas da mesma época. Se deu pelo
entrecruzamento entre as experiéncias desses mestres, poderes publicos e intelectuais que
buscavam construir uma identidade do que seria ser o genuinamente brasileiro. Intelectuais
como Jorge Amado, Carybé entre outros ajudaram a projetar a capoeira baiana pelo Brasil
construindo formas e maneiras de se entender a capoeira. Nas inteiracfes entre esses
intelectuais e capoeirista, ndo foi simplesmente uma cooptacdo, mas um processo complexo
em que tanto intelectuais como mestres jogavam em busca de legitimidade. Serd aqui que as
formas que balizaram as formas de ver a capoeira ganharam forma (Acufia, 2014) & (Vieira,
1996). Essas experiéncias formaram um espaco de hibridacao cultural que produz dinamicas
identitarias imprevistas. Afinal, aqui existem vérias camadas de hibridagdo. Na tentativa de
uma melhor compreenséo dessas dinamicas de hibridacdo que produzem identidades, usamos

0 auxilio dos estudos de Canclini:

Os estudos sobre narrativas identitarias com enfoque em teéricos que levem
em conta os processos de hibridagdo (Hanners; Hall) mostram que ndo é
possivel falar de identidades como tracos fixos, nem afirma-las como
esséncia de uma etnia ou nagdo. A histdria dos movimentos identitarios revela
uma série de operagdes de selecdo de elementos de diferentes épocas



115

articulados pelos grupos hegemonicos em um relato que Ihes da coeréncia,
dramaticidade e elogliéncia. (CLANCLINI. 2001. Pag.; XXIII)

E as cancbes de capoeira poderiam ajudar a evidenciar e projetar formas de
representacdo de uma identidade vista pelos capoeiristas com essencial e imutavel, usando a
historia e a memdria para fins a-histéricos com finalidade de criar uma narrativa que dé
coeréncia e forca para a identidade criada pelos capoeiristas. Mesmo que a identidade seja
assim um fluido que escorre ao se tentar aprisionar, ela escapa derrama assim como a
linguagem que constituem as formas de nos apropriarmos do mundo através dos signos. No
entanto, as linguagens remetem ndo as coisas em si, mas a signos que remetem a outros signos,
o significado ¢ deslocado perpetuamente, assim também sao as identidades, (Silva, 2000)

Mas mesmo assim a identidade é vista como fixa, mesmidade, algo que permanece no
tempo que utiliza a histéria com um fim a - historico. Talvez, seja exatamente aqui que 0
estudo sobre as identidades deva se concentrar no entendimento de como se constroem as
identidades e como elas podem ser usadas com finalidades politicas. Afinal, como Thomas
Tadeus da Silva nos lembra, nenhuma identidade é inocente elas sempre se fazem em um
processo de diferenciacdo. A diferenca antes de um resultado dos processos identitéarios ela
estd em sua origem. Colocando em outros termos s6 existem identidades, porque ha o
diferente, aquilo que ndo sou eu (Silva, 2000).

%> de mestre Suassuna

em uma de suas estrofes aparece a seguinte afirmacéo “Sou capoeira olha eu sei que sou...**”,

Poderiamos comegar a pensar cangdes como “Sou capoeira

tal afirmacdo pode ser pensada como instrumento de criacdo de lagcos que pertence a uma
comunidade de sentidos, que instituem uma identidade comum para todos os capoeiristas que
se distinguem de outros. Essa identidade busca criar o sentimento de pertencimento a uma
comunidade que busca ligar os capoeiristas de todos os matizes e regides; afinal, ndo é o
angoleiro ou apenas os alunos de mestre Bimba que sdo “astutos”; € também “... inimigo do
perigo e confusdo...” e que por isso mesmo “... sabe 0 valor de uma vida e por isso corre de
briga ele quer mais ¢é vadiar...”,”® quem possui esses predicados sdo os capoeiras e ndo o0s
karatecas. Essa é apenas uma entre outras que nos servem de indicios. A forja da memdria que
cria uma nocdo de identidade para os capoeiristas, seria apenas uma das muitas dindmicas dos
trabalhos da memaria podem realizar sobre o passado. Assim, como a memaoria possui seus
usos e finalidades, as can¢Ges de capoeira também fazem parte desse jogo.

Essas caracteristicas do capoeira foram delimitadas de forma mais coesa por meio dos

* Sou capoeira, faixa 5. IN: Capoeirando Ilhéus 2004. S&o Paulo, prensado pelo autor, 2005
% Op. Cit.
% Op. Cit.
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discurso sobre a tradicdo que busca fazer repercutir por meio das can¢Ges uma identidade
sobre o ser capoeiristas. Assim, fazendo com que circulem no interior da comunidade da
capoeira certas noc¢des dessa identidade. NocGes que tangem sobre um apego a um ideal de
tradicdo que remete aos grandes mestres baianos. Tais discursos circulam no interior de uma
comunidade que possui as chaves para conseguir compreender o que € dito. Desta forma, um
dos fatores de legitimacgdo dos discursos proferidos é a adequacédo a essa linguagem. Saber o
que falar e como falar séo importantissimos para que o discurso possa ser legitimado. Sendo
que um dos lugares de controle desse a autoridade da fala, que permite alguém profira ou ndo
um discurso. Assim como também realiza interdices que impossibilitam que seja
pronunciado certos enunciados a0 mesmo tempo que cria a possiblidade de que outros
enunciados possam vir a tona (FOUCAULT, 2001).

Assim, a tradicdo se constituiu um desses discursos na capoeira. Um discurso tao
poderoso que € capaz de arregimentar os grupos de capoeira em torno de uma identidade que
se fia nesse ideal de salvaguardar o passado e manter vivo no presente algo que é entendido
pelos capoeirista como sua esséncia. Mas, essa tradicdo vem de méos dadas com outro ideal
discursivo que passa a ser, em conjunto com a tradicdo, o0 amalgama que compde a pedra
angular da identidade da capoeira: a Liberdade. O que poderiamos nomear de uma tradicao de
liberdade. A liberdade de manter sua tradicdo e de pode ser capoeira.

Os capoeiristas entendam essa identidade engendrada pelo discurso da tradigéo e da
liberdade como sua identidade atemporal. Algo que a capoeira sempre seria e nunca se
modificaria. No maximo sendo ameacada pelas impurezas e desvirtuaces daqueles que nao
compreende o verdadeiro valor da capoeira e s6 desejam lucrar. Assim é necessario estar
vigilante contra os hospedes que devoram as casas e heranc¢as das vilvas com a desculpa de
fazerem oracgoes.

Outra possiblidade é que os proprios capoeiristas que serviram de fonte para o
etnografo ocultaram de suas entrevistas can¢des com a tematica liberdade e tradicdo (tradigéo
aqui entendida de forma ampla como um fazer-se caracteristico dos capoeiristas). Motivados
talvez pelos entendimentos dos mestres que serviram de fonte que estes temas ndo eram de
importancia para o pesquisador, ou que este possuia interesses em outros. Os mestres, no
entanto, podem ter uma motivacdo mais grave para ocultarem essas tematicas de forma
deliberada e ativa. O medo. Esse sentimento pode estar por tras da ocultacdo das tematicas
liberdade, cativeiro. Supondo que estas circulavam de forma ampla pelas rodas de capoeira e
possuiam um papel relativamente importante para 0s capoeiristas, pois com elas comemoram

sua liberdade. N&o as explicitar elas poderiam ser um mecanismo de defesa.
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Muitos mestres da década de 1960 possuiam alguma memdria sobre a escravid&o.
Podendo serem filhos de ex-escravizados ou netos destes. Assim o medo da escravidao e seu
retorno poderiam estar por tras desta atitude. Mas ndo podemos esquecer que no decorrer da
coleta de dados por Rego o Brasil se encontrava em plena a ditadura militar. Nesse periodo a
repressdo a oposicdo do governo dos generais, bem como 0s movimentos sociais eram
perseguidos. Desta maneira afirmar as lutas pela liberdade ou as violéncias do passado seria
visto como algo perigoso.

O fato de que com a eclosdo dos anos de 1980 de movimentos socias e culturais pelo
Brasil também podemos notar que as cancbes de capoeira gravadas passam a fazer mais
frequentemente referéncias a liberdade e luta por ela corroborarem, ao menos parcialmente,
nossa hipdtese. Assim, nesse novo momento era possivel falar abertamente sem medo. A
possiblidade de lutar por seus direitos e a renovacdo democratica que ocorreram no final do
século passado, e que hoje estdo sobre a ameaca do retorno do autoritarismo, incentivaram os
capoeiristas a reformularem seus discursos com base no ideal da tradigdo, mas ndo qualquer
uma: a tradicdo da liberdade que permite os capoeiristas serem capoeiristas, podendo manter
suas tradicBes e afirmar sua arte e lutar por uma sociedade mais justa. Assim, no proximo

capitulo tratara sobre como os capoeiristas trabalham os discursos referentes a liberdade.
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4 - AEXPERIENCIA DE LIBERDADE QUE AS CANCOES BUSCAM SUSCITAR

Dona Isabel, que histéria € essa?

Dona Isabel que historia é essa

Oi ai ai!

de ter feito aboli¢éo?

De ser princesa boazinha que libertou a
escravidao®

(Mestre Toni Vargas)

Ao interrogar a figura da princesa Isabel sobre que historia seria essa, mestre Toni
Vargas questiona os resultados da abolicdo e diz que as lutas por liberdades e direitos das
populacbes afrodescendentes ndo encerraram. Ao contrario, como um trecho da canc¢do Dona
Isabel®” deixa claro “aboli¢do se fez bem antes ainda por se agora”®®, dando assim a tonica
de uma luta que reatualiza no presente as lutas do passado. Afirma também que o
protagonismo do fim da escraviddo ndo pode ser dado apenas a figuras brancas, como a
prépria princesa. O mestre explicita que eles, 0s negros, lutaram contra a sua condicdo de
escravizados desde muito antes do 13 de maio de 1888. Cobrando o fim do que ele chamou de
uma maldade que oculta “/...] a verdade da favela/E néio com a mentira da escola®®”.

Essa musica composta na década de 1980 entra em concordancia com estudos que
apontavam o papel ativo do negro ndo apenas na luta contra a escraviddo como no processo
de formacédo da sociedade. Tais estudos comecavam a ser difundidos na sociedade, mesmo
que ainda de forma timida para além dos circulos académicos e de movimentos sociais na
época em que essa cangdo passou a circular nas rodas de capoeira. O que talvez seja um dos
fatores que permitira a circulacao e difusdo massiva dessa cangdo nesse periodo. Uma vez que

mesmo que seu compositor so tenha a gravado no ano 2000, ela ja circulava, sendo gravada

% Mestre Toni Vargas. Dona Isabel. faixa 1. IN: MESTRE TONI VARGAS. LIBERDADE. Cooperdisc Editora
LTDA sob encomenda da Red. Sun LTDA 2005.
% Op. Cit.
% Op. Cit
p. Cit.
% Op. Cit.
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por mestre Jodo Pequeno ja no final da década de 1980'. Além de sua citacdo no livro O
Jogo da Capoeira: cultura popular no Brasil (1996) de Luiz Renato Vieira.

O que é algo interessante, pois ndo falamos sobre o momento atual, onde os estudos
sobre a abolicdo ddo papel de protagonismo aos negros e possuem uma difusdo maior.
Penetrando em diversos setores sociais. Mas de um momento em que tais estudos comegavam
a ganhar forga e disputar a hegemonia do campo. Assim, esses estudos em conjunto, Como 0s
movimentos sociais e culturais abordados no capitulo 1, passaram a propor uma forma de se
narrar a histéria dos negros no Brasil, valorizando uma série de atores sociais que tentavam
driblar a opresséo do sistema escravista. Assim restituindo 0s negros como sujeitos e ndo mais
aceitando que homens e mulheres, que sofreram o julgo da escraviddo, entrem para historias
apenas sobre a Otica economicista ou do escravizado como um sujeito passivo. Algo que sé
foi possivel por meio de pressdes de movimentos sociais e culturais negros em conjunto com
uma renovacao historiogréfica.

Desta maneira, com 0s ventos da nova historiografia sobre a escravidao, que tem como
expoente, entre outros, a producdo do Departamento de Histdria da Unicamp, os escravizados
passam a ser vistos como sujeitos de suas proprias histdrias, mesmo que s6 possam fazer suas
escolhas de forma precaria. O espaco de acdo limitado ndo significa a objetificacdo e
coisificacdo dos sujeitos. Com esse novo paradigma, os historiadores passaram a buscar
formas de como sdo construidas as relagdes sociais em uma sociedade escravista. Partindo do
prisma das experiéncias dos sujeitos escravizados. Deslocando assim o ponto de observacéao
do econémico e dos senhores para 0s negros. Assim, por esse paradigma, que usa como base
pressupostos tedricos da Historia vista a partir dos de baixo, que tem como um dos seus
principais expoentes o historiador britanico E.P. Thompson, se torna possivel que uma serie
de sujeitos, antes relegados a serem meras notas de roda pe, tenham suas histérias contadas.
Com essa guinada, historiadores como Sidney Chalboub, Hebe Mattos, Robert Slenes, Silvia
Lara, entre outros, passaram a se debrucar sobre formas de resisténcia que usavam da astucia
e da malandragem dos escravizados, encontrados nas brechas do massacrante regime
escravista.

Desta forma, buscamos minimamente fazer o mesmo com 0s capoeiristas. Grupo que
durante muito tempo foi perseguido. Se hoje séo reconhecidos e até admirados, ndo significa
que o passado ndo traga consigo suas marcas e cicatrizes. Este capitulo buscara discutir sobre

um dos aspectos que forma a base do fazer dos capoeiristas. Trataremos sobre a liberdade em

1OMESTRES JOAO PEQUENO. Mestres Jodo Pequeno -Lp-Programa Nacional, de Capoeira. Brasilia, 1989.
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suas cancOes. Colocado de forma mais especifica, sobre as maneiras pelas quais 0s
capoeiristas compreendem e mobilizam os discursos de liberdade no interior da capoeira,
como instrumento de luta e de legitimacdo da capoeira, tanto entre seus pares como para o
resto da sociedade. Assim, trataremos aqui nesse capitulo ndo da Historia da Capoeira em si
no periodo da escravidao, mas das formas como cangfes gravadas entre as décadas de 1980 e
1990 pelos diversos grupos e mestres de capoeira, de alcance nacional e ou internacional,
trabalham, refletem e reelaboram as visdes de liberdade que circulam no interior da sociedade
capoeiristica. A liberdade, que em conjunto com a tradicdo, passa a formar a base discursiva
dos capoeiristas. Estando na constitui¢do das narrativas que comp&em o corpus de historias da
capoeira, lendas e anedotas que circulam por meio das canc¢des, bem como reatualiza no
presente as lutas do passado, atualizando demandas e denunciando as opressdes presentes. Na
tentativa de compor uma sociedade em que a liberdade, reconhecimento, dignidade e mesmo a
preservacao das tradicGes da capoeira sejam possiveis.

As gravacdes que analisaremos nesse capitulo tendem a usar a luta por liberdade como
elemento caracteristico do passado da capoeira. Acionando mecanismos de memdria que
buscam assegurar que 0s capoeiristas e a capoeira sejam compreendidos como sindnimos de
liberdade. Assim, nos intricados jogos identitarios, nos quais os trabalhos da memdria se
envolvem, a movimentacdo que as gravagdes fazem com as tradicdes e narrativas sobre o
passado, e a luta pela liberdade, servem como instrumentos que permitem a construcdo de
uma nocdo de uma ligacao entre seus praticantes, como o ideal de liberdade. Mas qual?

Nesse sentido, nas paginas que se seguem, buscaremos responder essa pergunta. Em
nosso primeiro topico, buscamos contextualizar os entendimentos que a liberdade pode
assumir para os capoeiristas. Assim, defendo que a partir de toda a efervescéncia cultural e
social dos anos de 1980 e 1990, os capoeiristas passaram a reivindicar a liberdade como um
direito. A liberdade de ser capoeirista, a liberdade para manter suas tradicGes e,
principalmente, para ser negro. Dessa forma, o0s capoeiristas mobilizam o seu duplo
significado, da liberdade a da sua auséncia, prefigurado nas can¢ées como escravidao. Assim,
0 proximo topico tratou sobre como os capoeiristas relacionam a falta de liberdade no passado
com os dias atuais, vendo como 0s capoeiristas compreendem as continuidades entre o
periodo da escraviddo e as atuais condi¢es dos negros. Por fim, buscaremos discutir para
qguem as cancdes de capoeira falam sobre a liberdade e as contradi¢cdes nesses discursos, de
forma a buscar explicitar projetos que as can¢es possam conter, frente a insercdo da capoeira
na sociedade capitalista. 1sso se soma a possibilidade de criticas internas que as cancgdes

possam fazer frente a agdes de grupos e mestres de capoeira, bem como a sua mercantilizacao.
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4.1 A emergéncia da liberdade como reivindicacéo

Para entendermos sobre como 0s capoeiristas constituiram seu discurso atual sobre a
liberdade que os capoeiristas fazem, convém primeiro analisar dois pontos. O primeiro esta
intimamente ligado & busca que seus praticantes empreenderam pelo que entendiam como a
esséncia da capoeira. Algo que ja se desdobrava desde o final da década de 1970. Com a
busca das “raizes” africanas da capoeira, naquilo que poderiamos definir como a africanizagao
da capoeira, como visto no capitulo anterior. Mas foi apenas a partir da década de 1980 que
essa tendéncia se consolidou e veio a se tornar hegemonica.
Podemos notar que a liberdade € um tema subsumido nas gravacdes de capoeira, quando

% & Waldemar da Paix30*®. N&o

observamos os LPs de mestre Pastinha'®!, Bimba'®?, Trair4'°
ha praticamente nenhuma mencdao direta ao termo liberdade. N&ao que, talvez, a liberdade
ndo fosse algo importante para os capoeiristas e de repente na década de 1980 surgisse do
nada. Mas, ao que parece, a palavra em si ndo era de uso corrente ou, como defendem 0s
capoeiristas, alguns deles poderiam estar ressabiados com pessoas de fora de sua comunidade.
Assim, agiram de forma que suas acBes ndo revelassem, para o etndgrafo e demais
pesquisadores externos, seus descontentamentos e suas criticas ao sistema. Uma vez que,
sendo praticantes de uma arte que sobreviveu devido a astlcia e a mandinga diante das
investidas das forcas de repressdo estatal, seria de se esperar que 0s capoeiristas agissem com
cautela daqueles que ndo conheciam. Pois estes podiam ser agentes disfarcados, apenas
esperando um deslize dos mestres para 0s encarcerarem.

Mas isso ndo explica o porqué, ja na década de 1980, em seu livro de memorias “A

105,

Capoeira Angola na Bahia™”, mestre Bola Sete citar poucas cancdes sobre a liberdade.

Y'MESTRE PASTINHA. Pastinha e sua Academia. Philips. 1969.

2MESTRE BIMBA, Curso de Capoeira Regional. Salvador: J. S. Discos, 1963.

13DREYFUS-ROCHE, Simone, (1925-) Brésil vol. 2 Musique de Bahia, Paris Musée de I'Homme, Disque 33t.,
1956. Enregistrementsoriginaux, CNRS UMR7173 ethnomusicologie. Capoeira enregistréauterrain de Waldemar
ledimanche 30 octobre 1955.

MESTRE TRAIRA. Capoeira da Bahia. Xaua. 1963.

'“BOLA SETE, Mestre.A Capoeira Angola na Bahia.1? ed.Salvador, EGBA/Fundacio das Artes, 1989; 2 ed. -
rev. e atualizada. Rio de Janeiro, Pallas, 1997.
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Afinal, Bola Sete é um nativo. Ndo haveria motivos para que os velhos mestres negassem
compartilhar, como mestre discipulo de Pastinha, cangdes sobre a liberdade. Ainda mais
guando temos em conta que, em uma entrevista, seu mestre, o tdo aclamado mestre Pastinha,
conta em 1964, para Helina Rautavaara, sobre a ligacdo que a capoeira teria com as religides
de matriz africanas. Das quais, utiliza gestos simbélicos, compartilhados com a chamada que
a antropologa argentina inquire ao mestre: “Ela é religiosa. Vem da mesma religido que tem o
candomblé. Tem o batuque, o samba. Ela é da mesma parcela. Agora, com a modifica¢do, um
pouquinho diferente. O manifesto é um pouquinho diferente. Mas a parcela € a mesma, a
religido é a mesma'®.” (Pastinha & Rautavaara, 1964). Devemos lembrar que as praticas
citadas pelo mestre foram, em um passado recente, tdo ou mais perseguidas do que a prépria
capoeira. E que ainda na década de 1960 eram alvo de preconceito e, assim, Pastinha nao
parece ter o menor problema em falar sobre esses temas.

Poderiamos associar essas declaracdes ao fato de que o mestre, ja pelo menos desde a
década de 1930, possuia contatos com intelectuais. E que, por tanto, compreendia o que estes
buscavam em suas entrevistas e interagcdes como o velho mestre. Eles desejavam um
conhecimento genuino e tradicional e Pastinha seria uma espécie de mediador, por assim dizer
nativo, que expde e constréi argumentos e narrativas para grupos da elite cultural. Servindo
como uma ponte entre o popular e o erudito, sendo “homem do povo”, mas a0 mesmo tempo
0 que possui uma sabedoria e conhecimentos que se desejam. S&o, assim, estes objetos de
interesse dos intelectuais, que possuiam prestigio e um lugar de fala garantido. Sua
legitimidade se da exatamente por ndo serem académicos, mas sim homens de experiéncia.
Uma aura de autenticidade se forma em torno dessas figuras, como aqueles que ndo foram
corrompidos pelo conhecimento das faculdades, tendo a experiéncia verdadeira que lhes
permite atestar a verdade. Mas esses sujeitos populares, ao contrario do que muitos
intelectuais do século XIX e inicio do XX possam imaginar, ndo sdo tdo ingénuos assim. N&do
gue mestres como Pastinha fossem mentirosos, mas que estes eram sagazes e sabiam tirar
proveito do conhecimento que tinham, agindo de forma performatica e aumentando assim seu
prestigio.

No entanto, mesmo com toda essa desenvoltura e falta de inibigdo, o LP do mestre
Pastinha ndo trata de forma direta sobre a liberdade. Outros trés LPs, anteriores a década de

1970, conhecidos por essa pesquisa, ndo possuem citacdes ao termo liberdade. Talvez a

18 PASTINHA, Vicente Ferreira & RAUTAVAARA, Helina. Entrevista com Mestre Pastinha, 1964.
Salvador, 1964. Disponivel em: <http://www.campodemandinga.com.br/2011/09/entrevista-com-mestre-
pastinha-1964.html>
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resposta para a pergunta de “porqué mestre Bola Sete recolheu poucas cangdes que tratam
sobre a liberdade” esteja exatamente aqui, nessa relacdo com os intelectuais. Os folcloristas,
etnografos, antropologos buscavam em seus informantes depoimentos sobre o que era
compreendido como tradicdo. Mas ao fazerem isso eles de forma intencional, ou néo,
direcionaram seus colaboradores para as respostas que buscavam. Sendo assim, a liberdade
talvez ndo fosse um tema importante para os intelectuais. Com o tempo, as tematicas que mais
interessavam aos pesquisadores foram sendo mais difundidas, enquanto que entre 0s proprios
capoeiristas e 0s demais cairam em desuso ou mesmo no esquecimento. Sendo, dessa forma,
sO retomada a importancia da liberdade como um bom mote para se compor as canc¢fes de
capoeira, quando os capoeiristas buscaram reafricanizar a capoeira.

O segundo ponto que devemos esclarecer é que foi durante os anos de 1980 que 0s
movimentos sociais, sufocados durante os anos da ditadura civil-militar, ganharam novas
forgas. Contestando a sociedade brasileira, e, no caso especifico, dos diversos movimentos
negros, que questionavam a discriminacdo racial e a desigualdade social. Tendo como
bandeira a igualdade entre brancos e negros para além da formalidade legal. O que vinha em
conjunto com manifestacdes culturais negras, que buscavam ressignificar as praticas e lugares,
como € o caso dos ja citados anteriormente no capitulo 1, Movimento Afrobaiano, Olodum,
IIé Aiyé, afoxés e outras manifestacdes e agremiacGes de negros; movimento black Rio.
Assim, nesse cendario de disputas de narrativas e de mobilizacdo social, a capoeira se inseriu
no cenario cultural nacional e internacional. Momento em que a expansdo da capoeira se
consolidou em conjunto com esses movimentos de afirmacdo da negritude no Brasil. As lutas
sociais e culturais convergiram. E as reivindicagdes dos grupos organizados de negros
permitiram uma maior ressonancia as reivindicagdes através de manifestagdes que podem ser
caracterizadas como uma maneira de protesto. Algo que estara presente no Movimento Negro
Unificado que agregou as lutas negras com as demais lutas das classes e grupos oprimidos em

nossa sociedade:

O nascimento do MNU significou um marco na histéria do protesto negro do
pais, porque, entre outros motivos, desenvolveu-se a proposta de unificar a
luta de todos os grupos e organizagGes anti-racistas em escala nacional. O
objetivo era fortalecer o poder politico do movimento negro. Nesta nova fase,
a estratégia que prevaleceu no movimento foi a de combinar a luta do negro
com a de todos os oprimidos da sociedade. A tdnica era contestar a ordem
social vigente e, simultaneamente, desferir a dendincia publica do problema
do racismo. Pela primeira vez na historia, 0 movimento negro apregoava
como uma de suas palavras de ordem a consigna: “negro no poder!”.
(Domingues, pag. 115, 2007)

Assim, em meio a todo esse cenario, chegamos ao ano de 1988, de lutas e

reivindicagdes sociais. Ano no qual fazia cem anos que a Lei Aurea tinha sido assinada. As
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autoridades brasileiras planejavam uma grande comemoracdo, na qual seria homenageada a
memoria do nobre ato da princesa herdeira do trono que redimiu o0 nosso pais da escravidao.
Mas, ao inves de ser uma data de comemoragdo para 0S movimentos sociais negros, 0 que se
teve foi um momento de protestos, encabecados por grupos como o Movimento Negro
Unificado, a entdo Pastoral dos Negros, entre outros. O Clima de protesto ja podia ser notado
desde o0 ano anterior, pois era 0 momento de questionamento sobre o real significado do 13 de
maio. O que para Jacob Gorender se tornou o Signo da Negacdo, onde instituicdes
representativas de negros questionaram que abolicéo foi essa, que relegou 0s negros a miseria.
Como poderiam comemorar, quando a exploracdo continuava (Gorender, 1990). Assim, 0s
movimentos sociais e culturais negros buscaram esvaziar o 13 de maio e atividades

relacionadas a uma postura de passividade do negro no processo de luta pela abolicéo:

O culto da Mae Preta, visto como simbolo da passividade do negro, passou a
ser execrado. O 13 de Maio, dia de comemoragdo festiva da abolicdo da
escravatura, transformou-se em Dia Nacional de Denuncia Contra o Racismo.
A data de celebracdo do MNU passou a ser o 20 de Novembro (presumivel
dia da morte de Zumbi dos Palmares), a qual foi eleita como Dia Nacional de
Consciéncia Negra. Zumbi, alias, foi escolhido como simbolo da resisténcia a
opressdo racial. Para os ativistas, “Zumbi vive ainda, pois a luta ndo acabou”.
O movimento negro organizado, com suas reivindicacBes especificas,
adquiriu certa visibilidade publica. Como escreve Cunha Jr., naquela época
“a grande imprensa descobriu existir um movimento negro no Brasil”.
(Domingues, pag. 115, 2007).

Assim, 0 13 de maio passou a ser compreendido como uma data que celebrava nao a

liberdade, mas sim a condicdo de passividade dos negros. Algo que ndo podia ser aceitado.
Em contrapartida, o 20 de novembro passou a ser compreendido com uma data de luta. Em
qgue a rememoracdo da morte de um lider negro, que, segundo a versao difundida pelos
diversos movimentos e grupos negros, morreu em combate contra agentes do Estado
Portugués que tinham como objetivo reduzir Zumbi e seus comandados a escraviddo ou a
morte. Aqui, talvez, estd a primeira chave para compreender o que 0s capoeiristas entendem
por liberdade. Nessa disputa, pelo papel ativo dos negros na luta pela escraviddo, os
capoeiristas passam a entender a liberdade como algo para o qual se deve batalhar.

Assim, o valor da liberdade ndo estd em uma nocdo abstrata, mas em atos praticos que
ddo sentido a vida. A luta contra a opressao € a chave para a obtencéo da liberdade. O que faz
com que a figura de Zumbi dos Palmares passe a ser importante na capoeira, ao ponto de
nomear grupos e de ser referenciado em cangfes, uma vez que seu nome é intimamente ligado
a luta contra a opressdo do regime escravagista.

Na capoeira, a associagdo com o nome de Zumbi dos Palmares comeca a ganhar forca
a partir da decada de 1980. Quando as cancGes de capoeira passam a citar o nome desse lider

negro. O lider quilombola teve 28 citacfes nas can¢des analisadas por essa pesquisa. Quando
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comparamos aos LPs de Mestre Pastinha, hd um salto significativo, uma vez que, tanto em

1 108

Waldeloir Rego '*“como em Bola Sete'®, n&o ha mencdes a Zumbi. Podemos supor que a

figura de Zumbi dos Palmares propagada pelos movimentos negros se tornou téo icénica, em
sua rivalidade com a “falsa libertadora”, que criou raizes profundas, fazendo com que os
capoeiristas acreditem ndo apenas nessa narrativa, como busquem se integrar a ela. Desta
forma, Zumbi passou a ser visto como o primeiro capoeirista. Mestre Boa Voz é um, dentre

muitos mestres de capoeira, que cantou sobre Zumbi:

Homenagem a Zumbi dos Palmares
E vivia no Quilombo

O valente rei Zumbi

Guerreiro de muitas lutas

Por seu povo sofredor

Foi general de batalha
Sem patente militar
Inteligéncia e coragem

N&o Ihe podiam faltar

Ele nasceu no Quilombo
Porém foi aprisionado
Criado por Padre Anténio

Francisco foi batizado

Aprendeu lingua de branco
Mas ndo se subordinou
Dentro dele era mais forte

O seu "eu" de lutador'®
[-]
O interessante na can¢do de Boa Voz é que o mestre conseguiu realizar a construcdo da

biografia de Zumbi. A cancéo continua falando sobre o fim advindo pela traicdo. O mestre s6
pode fazer tal construcdo narrativa dessa forma, pois a cancao em questdo € uma ladainha. As
ladainhas, geralmente usadas para a abertura de rodas de capoeira angola, sdo cangfes mais
extensas que podem conter narrativas de historias de personagens e/ou anedotas, assim como

conselhos. No entanto, essa € uma canc¢do extensa até mesmo para os padrdes de uma ladainha.

107REGO, Waldeloir. Capoeira Angola: ensaio sdcio etnografico. Salvador Itapoan 1968.
108 H
Op. Cit.
'“BOA VOZ. Homenagem a Zumbi dos Palmares. Faixa 1. IN: Abada Capoeira: Boa Voz Vol. I. Rio de
Janeiro, Agata Disco, 1999.
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Mas isso se justifica devido ao esforgo narrativo de se contar toda a biografia de Zumbi.

Podemos ver nas canc¢des de capoeira, apresentadas neste terceiro capitulo até aqui,
que elas buscam se remeter ao passado, elas retrabalham o significado sobre esse tempo de
perseguicdo, colocando-o sob a Gtica do negro resistente e lutador. Letras como a de Dona
Isabel''®, de mestre Toni Vargas; Homenagem a Zumbi de Palmares, de mestre Boa Voz;
Guerreiro do quilombo™*, de mestre Barrio, que sera analisada posteriormente, entre outras,
sdo exemplos de como o passado pode ser cantado nas rodas de capoeira. Podemos notar
nessas cancgdes que 0 passado escravista € rememorado como forma de protesto. A0 mesmo
tempo em que dele séo tirados exemplos e forgas para agir no presente como, por exemplo, a
lideranca de Zumbi. Assim, por meio das cancdes, 0 passado € ressignificado. Onde se busca
constituir uma relacdo entre novos capoeiristas, com a tradi¢do de luta pela liberdade, que a
capoeira, no discurso dos capoeiristas de hoje, sempre desempenhou.

Toni Vargas, em um depoimento, relata que aprendeu em sua infancia a reverenciar a
memoria da Princesa Isabel. Cantado em sua escola “viva princesa Isabel libertadora, que nos

livrou do cativeiro”'?

, agora, 0 que se canta, é justamente o questionamento dessa versdo da
histéria. Nela podemos notar que existe todo um trabalho sobre o significado da Lei Aurea. A
musica comega perguntando “que historia é essa?”, para depois negar a historia dos livros
didaticos das décadas de 60, 70, 80 e talvez alguns da década de 90 do século XX, para entéo
afirmar uma nova versao sobre como o0 negro obteve sua liberdade. As mdsicas de capoeira
carregam em si as aspiracdes, desejos, as frustracdes e suas versdes sobre o seu passado. As
musicas nos permitem entdo entrar em todo um campo de sensibilidades como nos explica

Frederico de Castro Neves:

Assim a mdasica foi introduzida no campo de pesquisas como mais uma
alternativa para compreender uma série de temas histéricos que de um ponto
de vista mais tradicional pareceriam esquecidos e desprezados. De certa
forma isso aconteceria porque as teméticas associadas ao sentimento, as
paixbes ao subjetivo e ao cotidiano se identificavam ao individuo e sua vida
privada que ndo eram considerados objetos relevantes para Historia.
(Frederico de Castro Neves. 2003.pag. 69-70)

Desta forma, para além do meramente factual, as cancGes nos permitem analisar
sonhos, indignacdes e toda uma gama de sensibilidades antes impossiveis. As cancdes de
capoeira sdo para n6s uma fonte riquissima para entender as inter-subjetividades do grupo.
Podemos formular quais valores morais circulam entre os capoeiristas. Fica claro que a

liberdade, como ja viemos defendendo, é um valor de importancia fundamental para os

110 H

Op. Cit.
11 MESTRE BARRAO. Guerreiro do Quilombo. Faixa, 2. IN: Axé Capoeira Especial. Vancouver, P/A. S/D.
"Dona Isabel que historia é essa? - Retalhos de Mestre Toni Vargas cap.7. Entrevista de mestre Toni Vargas ao
canal AbeiraMar. Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=k2SXsTGi6Bo>
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capoeiristas. E que um dos significados dessa liberdade esta na possibilidade de se insurgir
contra as opressdes diérias, 0 que reatualiza as lutas do passado de forma a articular, por meio
das can¢bes, uma resisténcia. Assim, as can¢des podem ndo apenas se restringir ao passado
para falar sobre a liberdade ou sua falta. Isso é algo que podemos notar na cancdo Negro
Forte', do mestre Toni Vargas:

Sou um negro forte da periferia
Sou um negro forte da periferia
Meu tataravo foi escravo

E eu sou escravo hoje em dia

Sou trabalhador e capoeirista

Mais ainda tenho feitor

Que é quem comanda a revista'**

[-]
Fica claro que o mestre relaciona o passado com o presente. Mas esse nao € um

passado que foi superado, muito pelo contrério. E o passado de uma incodmoda e tenebrosa
continuidade: a escraviddo. De fato, hoje, a escravidao é algo ilegal. E os direitos humanos
devem ser resguardados pelo Estado, o que nem sempre ocorre; mas a garantia legal de que
sua liberdade é um direito fundamental, assim como a liberdade de crenga, da base a luta no
campo das leis. No entanto, mesmo com todo esse aparente avanco, as condi¢des do passado
ndo teriam mudado. Como seu avd, o eu lirico da cancdo se denomina escravo. De fato, o
negro forte da cancdo ndo € escravo, no sentido legal que esse termo traz. Mas as suas
condigdes de vida em conjunto com a repressao sofrida por ele ndo permitem que a liberdade
seja plena.

Podemos notar também que o mestre usa de uma tatica que foi utilizada anteriormente
pelo MNU. Toni Vargas usa a existéncia de opressdes que ndo sdo Unica e exclusivamente
voltadas para os negros. Ele fala das agruras da sociedade capitalista, onde o trabalhador é
alienado de seu trabalho, ndo se enxergando naquilo que faz. No entanto, 0 mestre coloca um
fator que diferencia as opressfes aos negros. A sua cor é fator de distingdo que torna sua vida
mais dificil. Ndo sdo apenas 0s negros que sofrem revistas da policia, mas sdo os alvos
preferenciais das acdes policiais, ao ponto de ser possivel a comparagéo entre o policial e 0s
feitores que eram responsaveis pela vigilancia dos escravizados. Mas por que Toni Vargas
constroi tais paralelos e reflexdes em suas cangdes?

Colocado isso, devemos falar sobre as experiéncias de mestre Tony Vargas. Anténio

3 Negro Forte, faixa 2. IN:MESTRE TONI VARGAS. LIBERDADE. Cooperdisc Editora LTDA sob
encomenda da Red. Sun LTDA 2005.
14 op. Cit.
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César de Vargas € um mestre de capoeira carioca, hasceu em uma época em que a capoeira
n&o era perseguida por lei, mas ainda carregava um grande estigma de atividade de marginais,
vagabundos e malandros, resquicios da antiga lei dos vadios. O que de certa forma, mesmo
em um grau muito menor, ainda persiste. Sendo seu dia a dia marcado pela violéncia tanto de
organizagcfes criminosas como a do proprio Estado, que deveria proteger seus cidaddos.
Assim, essas vivéncias, essa nogdo de uma injustica praticada diariamente, podem estar
envolvidas com a formacdo de uma visdo de mundo do mestre, no ano 1968, quando ele
comecou a treinar. Foi durante o periodo da Ditadura Civil-Militar que ele inicia sua longa
caminhada no universo da capoeira; um menino de dez anos que durante sua formacéo escolar
teve aulas de Educacdo Moral e Civica, que cultuava memoria dos grandes vultos da Histdria
do Brasil e entre eles a princesa Isabel.

As ContestacOes a essa forma de ver a historia da Abolicdo ganharam forca devido em
grande parte a atuacdo de diversos atores sociais, culturais e politicos que reivindicavam
direitos e o fim do preconceito racial. O que pode ser notado, em nivel académico, por
intermédio das revisées historiograficas™®, que passam a investigar o escravo como portador
de uma subjetividade e ndo mais apenas pelo viés econémico, ligado apenas ao sistema de
producdo escravista. E na capoeira, pela busca da reafricanizacdo, que entrou em pauta no
final da década de 1970. Sendo seu dia a dia marcado pela violéncia, tanto de organizacdes
criminosas, como a do proprio Estado, que deveria proteger seus cidaddos. Assim, essas
vivéncias, essa no¢do de uma injustica praticada diariamente, podem estar envolvidas com a
formacdo de uma visdo de mundo do mestre.

Apesar de se ndo ter como comprovar o envolvimento de mestre Toni Vargas com o
Movimento Negro do Brasil, é possivel afirmar que ele teve conhecimento do Movimento
Negro e foi por ele impactado. Tendo sua forma de pensar marcada pelo discurso da negacgéo
da abolicdo e da figura de Zumbi dos Palmares, como simbolo de resisténcia. Para afirmar
isso, utilizamos o ja citado depoimento do mestre para A Beiramar TV, no qual Toni Vargas
fala que um dos motivos que levaram a compor essa musica foi para informar e conscientizar
quem ndo teve chance de conhecer a “verdade”. Assim, o mestre buscou por intermédio desse

video divulgar sua visdo sobre o processo historico da aboli¢do e da luta dos negros pela

S Aqui falamos sobre revisdo como o processo permanente em que a Ciéncia Histdria deve sempre se submeter.

Algo a que todas a ciéncias devem se submeter a verificacdo constante de seus pressupostos pela averiguacao.
No caso da Historia isso significa que as fontes utilizadas podem ser novamente revistadas e analisadas com
outras metodologias. Isso é diferente do revisionismo histérico. Uma praga que nos dias de hoje busca
deslegitimar os esforcos de compreensao sobre o passado com base em uma metodologia critica e ética. Uma vez
gue o revisionismo busca por meio de meias verdades e distor¢cBes com o intuito de invalidar as exigéncias de
movimentos sociais.
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liberdade. Mas essa maneira que 0 mestre compreende é apenas uma das possiveis formas.
Afinal, temos que lembrar que os mestres de capoeira estdo dentro de sua sociedade e sé
podem existir como tal dentro de sua sociedade e no seu momento historico; outras
sociedades e outros momentos histéricos criariam outro mestre de capoeira, pois 0s mestres
de capoeira sdo quem sdo ndo somente por suas caracteristicas pessoais, mas devido também
as suas experiéncias e sociabilidades. O que significa também que uma mesma sociedade
pode criar em seu interior visdes antagbnicas. Tudo devido a forma com que individuos e
grupos se inserem nas dinamicas socioculturais de seu tempo.

Portanto, mesmo sem poder afirmar ou negar a participacdo direta e ativa de Toni
Vargas em movimentos sociais na década de 1980, como o MNU, pode-se dizer com certa
seguranca, com base em sua argumentago, tanto na musica Dona Isabel**®, bem como no
Album Liberdade®’, que as demandas desse movimento chegaram a Toni Vargas. Utilizamos
o Album Liberdade, apesar de ter sido lancado ano de 2005, pois vemos nele um
desdobramento do movimento que analisamos. Além de ser um fato que muitas das
composicdes deste album datam das décadas de 1980 e 1990. Ja demonstramos gque a mdsica
Dona Isabel é bem anterior, podendo der situada no final dos anos 80 do século XX. Assim,
defendemos que essa cancdo surge proxima do centenario da abolicdo. O que nos leva a crer
que esta foi marcada pelos movimentos sociais negros que questionavam a veracidade da
aboligéo.

Por meio dessa cancao fica explicitado algo que ja viemos defendendo ao longo desse
capitulo: que os capoeiristas utilizam discurso sobre o passado, para comporem suas cancoes,
com o intuito de retirarem deste a forca para suas reivindicacGes no presente. Dando as suas
composic¢oes um papel politico de contestacdo da ordem vigente. Essa conversa, do presente
com passado, se da devido a questdes mal resolvidas de nossa histdria, que cobram no aqui e
agora as dividas historicas que nossa sociedade, por vezes, busca negar. E a busca no passado
da resposta para uma pergunta que se ergue no presente, ao mesmo tempo que este passado da
escraviddo se levanta pela forca das narrativas das cangdes para serem instrumentalizadas
como forma de busca da liberdade. E a pergunta é: por que o negro ainda sofre mesmo depois
do fim da escravidao? A resposta chega em forma de versos que o cantador canta para aliviar
sua dor. Essa indagacao é o comeco da conversa com o passado e da critica ao presente, como

podemos Vver nesses Versos:

116 H

Op. Cit.
“MESTRE TONI VARGAS. LIBERDADE. Cooperdisc Editora LTDA sob encomenda da Red. Sun LTDA
2005.



130

Dona Isabel

Dona Isabel que histdria é essa?
Dona Isabel que histdria ¢ essa

de ter feito aboli¢do?

. . . . x pll8
De ser princesa boazinha que libertou a escravidao?

]

E a partir dessas perguntas que podemos demonstrar o0 capoeira como transgressor nao
retirado do tempo, mas sim dentro do seu proprio tempo. E s6 por estar em seu tempo que o
capoeira pode criticar seu passado e presente enquanto sonha com um futuro melhor. Em um
trecho de uma outra musica do mesmo Album, a situacio do negro no passado e no presente é
outra vez denunciada e novamente o nome da princesa Isabel é proferido em um tom de
acusacgdo. Sendo que desta vez o seu crime é de ser incompetente e por isso responsavel pelo
estado que o negro ficou ap6s a Leia Aurea, sendo ainda sua responsabilidade a atual situagdo
da populacdo de origem afro-brasileira. Mas essa princesa pode ser compreendida aqui para
além da figura historica de carne e 0sso. Sendo a princesa Isabel um avatar para a inacéo dos
governantes. Assim, ndo seria apenas a incompeténcia do passado como responsavel pelo
estado atual dos negros, mas sim a continuidade do descaso com as populacbes negras do

Brasil, que na ordem capitalista ficaram relegadas a condicéo de miséria e subemprego:

Dor, dor, dor

O sangue jorra no chicote do feitor
Dor, dor, dor

O negro morre de saudade sem amor
Dor, dor, dor

Ooo Dona Isabel sua lei ndo adiantou
Dor, dor, dor

O negro morre de Parfs a Salvador**®

Em um trecho anterior dessa masica, o0 mestre afirma que seu bisavd Ihe falava sobre o
tempo da escraviddo. A cancdo faz dessa maneira uma projecdo do passado no presente que
traz em si os traumas do passado, na forma de dor e falta de liberdade. Sendo uma critica ndo

apenas ao passado, mas também ao presente em que 0s negros sdo excluidos da sociedade,

18 Op. Cit.
% 0op. Cit.
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ndo tendo o acesso a cargos de chefia, ensino superior, muitas vezes morando de forma

precaria em situacdo de risco, quando nio sendo alvos de agbes policiais. E fato que tal

condicdo ndo é exclusividade das populacGes negras do Brasil, mas ser negro é um agravante.

Além de um detalhe, a maioria da populacéo pobre € constituida por negros:

]

Abolicdo se fez com sangue que inundava este pais
Que o negro transformou em luta,

Cansado de ser infeliz

Abolicéo se fez bem antes e ainda ha por se fazer agora
Com a verdade da favela,

E ndo com a mentira da escola®

]

Em outras palavras, se antes a responsabilidade da Abolicdo era apenas de terceiros,

agora se pode pensar no papel do negro nesse processo. Nao apenas se pensar, mas se discutir

como foi essa participacdo; mas o reconhecimento dessa acao € colocado na agenda do poder

publico. Nas palavras de Kénia Souza Rios e Francisco Regi Lopes, podemos entéo ver:

Se antes a glorificacdo era feita a uma princesa, conforme a idéia de historia
entdo cultivada nos manuais escolares, depois o herdi é o escravo andnimo.
Percebendo a disseminagdo de valores relativos as ‘outras historias’ o poder
publico entrou em sintonia com demandas sociais antes marginalizadas (Rios
e Lopes 2001. Pag. 217)

Contrastando com uma historiografia de carater mais tradicional, que glorifica os ditos

grandes homens, no caso aqui, uma mulher. Nossa can¢do possui trechos que irdo contrariar

essa tradicdo, como nesse trecho:

[]

Viva Zumbi nosso rei negro,
Que fez-se herdi la em Palmares
Viva a cultura desse povo,

A liberdade verdadeira

Que ja corria nos Quilombos,

2°0p. Cit.
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E ja jogava capoeira'®*

Apesar de ter em destaque o nome de Zumbi nestes versos, podemos ver também a
exaltacdo a cultura negra. Além do que Zumbi é um negro e ndo um principe branco de
origem europeia. As referéncias ao negro simples sdo bem visiveis e podemos comprovar
nesse trecho “Viva a cultura desse povo”; € ao proprio capoeirista, que se imagina como parte
da resisténcia contra a opressdo do branco escravocrata “A liberdade verdadeira”, “E ja jogava
capoeira”. Da mesma forma que argumentamos, a Princesa Isabel pode ser encarada como um
avatar da negligéncia do poder publico; frente as populagdes negras, Zumbi pode ser
entendido nessa mesma légica. Sendo o lider de Palmares o simbolo da resisténcia negra.

Podemos entdo, a partir do estudo das cancdes de capoeira, em conjunto com a
historiografia sobre a escravidao, dizer que ocorreu um deslocamento dos sujeitos da abolicéo.
Se, em um primeiro momento, os sujeitos eram 0 movimento abolicionista e a Princesa Isabel,
agora havia a perspectiva de que a abolicdo ocorreu de forma conciliadora e ndo a partir de
uma luta social que colocava a sociedade dividida. Uma visdo que coloca 0 negro como
sujeito central do fim da escravidao, evidenciando todo o conflito e luta social que ainda hoje
existe no Brasil. Portanto, nossa visdo é que as masicas de capoeira sao uma rica fonte por
trazer a tona esses conflitos.

As cancles de capoeira sendo, dessa maneira, um dos meios de difusdo desse
deslocamento da perspectiva sobre o papel dos negros. Organizando de forma simbolica as
experiencias que esse conflito provoca. Atuando como um elemento de produgéo, circulacédo e
divulgacdo de narrativas identitarias. Deste modo, as can¢des tomam parte nos intricados
jogos identitarios, nos quais os trabalhos da memoria se envolvem. A movimentacdo que as
gravacdes fazem com as tradi¢cOes e narrativas sobre o passado, com a luta pela liberdade
servindo como um instrumento que permite a nogdo de uma ligagéo entre seus praticantes por
meios de narrativas que possam ser compartilhadas nas rodas e por meios técnicos de
reproducdo. Tornando o estudo das experiéncias e fazer-se compartilhados. Mesmo que
através do ritmo as gravagdes evoquem uma identidade partilhada, ndo podemos esquecer que
0S capoeiristas sdo pessoas cindidas entre o presente de valorizacdo e o passado de
perseguicdo; entre as experiéncias de resisténcia contra opressdo e repressao; entre a luta
contra a escraviddo e uma expectativa de um futuro de respeitabilidade e reconhecimento
nesse mesmo sistema, que antes perseguia 0s capoeiristas e a capoeira. E essa experiéncia
aparece nas cangdes, mesmo que na forma da idealizacdo de um passado mitico em que a luta

pela liberdade é o motor da tradicéo.

1 Op. Cit.
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Em outras palavras, o sofrimento ndo foi esquecido e nem pode, mas uma pergunta
fica: se essas sdo letras de musicas do final do século XX, serd que elas podem conter
realmente a memoria de um passado da escraviddo? Podem elas ser memorias silenciadas
mantidas durante um longo tempo a espera de uma oportunidade de aflorar? Ou seriam elas
apenas manifestacdo do presente que busca legitimar uma nova versdo da Historia? Em
primeiro lugar, se pode dizer sim, é possivel que memdrias trauméticas sobrevivam durante
geracOes, como nos atesta Michel Pollak, em “Memdria e Identidade Social” (2012), ao
estudar memorias subterraneas traumaticas de grupos com passados traumaticos e silenciadas

pela forca da narrativa hegemonica.

Tais nocdes podem vir ajudar no processo analitico das cancBes produzido pelos
capoeiristas. Mas, no entanto, também € preciso lembrar que apesar de se apoiarem em fatos
do passado e na memdria dos mestres mais antigos, que transmitiram seus valores as novas
geragdes através de seus ensinamentos praticos e conversas, além das préprias musicas, 0S
capoeiristas atuais ndo formam um grupo coeso, nem mesmo constituido de um Unico
segmento social. Os capoeiristas de hoje tém em seus discursos um profundo respeito pelos
mestres mais antigos vivos e pelos mestres ha muito ja falecidos, no entanto mesmo com essa
nocgdo de respeito as velhas tradi¢des ha aqui um espaco de desconstrucdo e reconstrucdo de
pressupostos. Mesmo que ndo seja em si uma rebelido, ha uma nova forma de pensar o
passado, mas que busca se ancorar nas tradi¢es antigas e nos ensinamentos dos grandes
mestres, sendo essa uma das formas que os capoeiristas entendem a liberdade. A liberdade de,
com base nos ensinamentos e na tradicdo, criarem e comporem suas narrativas. Pintando com
as cores que o presente exige o passado, mas sem nunca, de forma proposital, incorrer em
falsidades. Algo que ocorre com todos os que olham para o passado com intuido de tirar dele
forca para lutar no presente. Mas sim que o tempo presente permite um olhar diferenciado
sobre o passado, que pode lhe servir de inspiracdo, de critica ou como uma idealizacdo de

tempos remotos.
Negros de Aruanda
Ai meu tempo faz tanto tempo
Que o meu tempo néo volta mais

Quando os negros de Aruanda
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Cantavam todos iguais'?

]

Mestre Suassuna raramente em suas cancOes fala sobre a liberdade. Entretanto €
comum a referéncia ao passado mitico. Mas isso ndo significa que o mestre nao trabalhe com
ideias de liberdade. O trecho da cangéo acima é um exemplo, chamada Negros de Aruanda'?,
A cancdo fala de um tempo mitico, contudo esse tempo é um tempo anterior a escravidao.
Onde havia igualdade. Com base nessa can¢do, podemos jogar mais um pouco de luz no
entendimento que os capoeiristas tém sobre liberdade. Poderiamos dizer que a liberdade
assume nessa cancao significado de um tratamento igual com as mesmas chances e sem
preconceitos. Assim, a liberdade parece ser deslocada para esse tempo mitico e que cabe aos
capoeiristas de hoje resgata-la. Devemos, no entanto, ter em mente que mestre Suassuna é um
homem branco, baiano, sim, mas de classe média e com formacdo universitaria. Isso talvez
explique porque o mestre parece nao se sentir confortdvel para cantar cancbes sobre a
escravidao e ndo bradar a liberdade. Fazendo com que o0 mestre jogue para esse tempo mitico,
antes da interferéncia do processo colonial, na Africa, a sua poténcia criativa sobre a forca

motora da liberdade

Como podemos notar, ndo existe uma Unica maneira das cancbes de capoeira
mobilizarem o mote da liberdade. Desta maneira, como base no que apresentamos, podemos
comecar a esbocar conceitualmente o que seria a liberdade para os capoeiristas. Partimos da
nocdo de visdes de liberdade para explicar a maneira como 0s capoeiristas desenvolvem suas
narrativas e buscam organizar formas de agir. O conceito de “visdes da liberdade” ¢
trabalhado por Sidney Chalhoub (1990) em livro homo6nimo. Nele, o autor tenta compreender
qual era o significado da liberdade para os escravos. Ndo atribui de forma a priori 0s
significados dela para os cativos, mas sim busca destrinchar no emaranhado opaco dos
documentos pesquisados como os escravos compreendiam a liberdade. Para Chalhoub, o
entendimento da liberdade pelos escravos foi forjado na dura realidade do cativeiro.
Compreendemos que esse conceito ndo foi pensado para o contexto das gravacoes de albuns
de capoeira. O risco de se utilizar um conceito fora de seu contexto é grande, mas a inspiracao
que ele traz para trabalhar essas cancgdes vale o risco. Pois, assim como delinea Chalhoub, a

liberdade € uma experiencia que é significada nas acdes praticas e no cotidiano da vida.

122 Negros de Aruanda, faixa 2. IN: MESTRE SUASSUNA & DIRCEU. Capoeira Cordéo de Ouro Vol. 2
(Mestre Suassuna e Dirceu).S&o Paulo, MusiColor,1978.
2 0op. Cit.
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[...] Tanto o estudo das situagBes de compra e venda no primeiro capitulo
quanto, agora, a analise dos processos civeis mostram que a liberdade era
uma causa dos negros, uma luta que tinha significados especificamente
populares — no sentido de que esses significados eram elaboragdes culturais
préprias, forjadas na sua experiencia de cativeiro. (Chalhoub, pag. 217, 2011)

Desta forma, os capoeiristas forjaram em suas experiéncias e nocdes o que seria a
liberdade. Mas devemos ter em conta que grupos de capoeira diferentes possuem experiéncias
diferenciadas sobre a capoeira. Desta maneira, quando utilizamos de “visdes da liberdade”,
entendemos essa como principios basicos partilhados entre os grupos. O que permite a criacao
de uma identidade minimamente partilhada entre os capoeiristas. Desde o inicio desse topico,
defendemos que no decorrer das décadas de 1980 a 1990 a liberdade para os capoeiristas foi
entendida como uma bandeira de batalha. Que os capoeiristas usam na busca da construcao de
uma sociedade mais justa, em conjunto com a procura do reconhecimento desta arte.

O que pelo menos, no caso do reconhecimento, j4 pode ser entendido como uma
realidade. Pois a capoeira e 0s capoeiristas deixaram de ser perseguidos e se tornaram
patrimonio cultural imaterial mundial, hoje reconhecida pela UNESCO, em 2014. Isso no
espaco temporal de menos de um século, desde sua legalizacio. E inegavel que tais mudancas
abruptas, mesmo que sejam frutos, em certa medida, das acGes e deliberacdes dos proprios
capoeiristas, geram profundas mudancas no espaco de experiéncia. As quais nao puderam ser
antevistas pelos mestres e membros de liderancas dos grupos. Algo que foi analisado com
mais detalhes no tépico 3, quando trataremos da mercantilizacdo da capoeira.

Por hora, pesemos as experiéncias contrastantes que surgem no seio da capoeira. Antes,
durante a Primeira Republica, muitos capoeiras tinham como experiéncia da realidade lutas e
perseguicOes diarias para sobreviver; eram trabalhadores, que em seu cotidiano possuiam,
entre si, conflitos, solidariedades, amores, rixas e lutas conjuntas (Chalhoub, 1986). Muitos
capoeiristas eram considerados arruaceiros e temidos. Como atesta mestre Pastinha, no
depoimento contido em seu LP***. O mestre deixa claro isso ao narrar um episodio onde quase
foi preso. Mas hoje, no entanto, muitos capoeiristas ndo tém apenas um status
socioeconémico diferenciado, mas também gozam de prestigio social. Muitos mestres viajam
pelo Brasil e 0 mundo devido ao reconhecimento de sua autoridade na capoeira. Essas
mudancas ndo passaram desapercebidas entre 0s proprios capoeiristas. Como podemos notar

pela cancdo Capoeira para estrangeiro’®, de mestre Suassuna:

Capoeira para estrangeiro

*MESTRE PASTINHA. Pastinha e sua Academia Philips. 1969.
%Capoeira para estrangeiro, faixa 5. IN: Mestre Suassuna - Tem que ter muita fé - muito axé. Prensado pelo
préprio autor S/D
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Antigamente capoeira pra estrangeiro
Eu dizia que era mato de cortar

Hoje em dia tudo isso ta mudado

Estrangeiro joga Angola, Miudinho e Regional**®

L]

O mestre demostra saber que hoje ndo é 0 mesmo que ontem. Poderiamos citar uma
série de outras cancdes que falam dessa diferenca entre o passado e presente. Nem todas as
cancdes enxergam essa mudanca de forma positiva, valorizando o fato da capoeira ndo ser
mais perseguida. Alguns mestres e grupos ressaltam o que eles acreditam ser a perca da
tradicdo. Mas esse ndo € o objetivo desse capitulo, ja tratamos sobre essa questdo no capitulo
anterior. Por hora, nos concentremos em como isso se relaciona com as visdes de liberdade
dos capoeiristas. As cancBes sdo um lugar de memdria onde o0s capoeiristas buscam
referencias para agir, seja na roda, seja para construcdo de um discurso que justifica suas
acoes.

Desta maneira, se tomarmos as cancdes de capoeira como uma das formas pelas quais
0S capoeiristas transmitem as novas geracfes suas concepc¢des e suas orientacdes sobre o
passado e 0 presente, no que, segundo Jorn Riisen'?’, podemos chamar de consciéncia
historica; as cancBes de capoeira, cantadas nas rodas hoje, foram abaladas pelas
transformacbes que ocorreram no seio da capoeira a partir da década de 1980. Essas
mudancas geraram transformacdes nas experiéncias que repercutem nas formas como as
cancdes vao narrar. Por conseguinte, como esperamos ter demonstrado até aqui, as visdes de
liberdade, por mais que busquem se fiar nessa nocdo de uma consciéncia historica dos
capoeiristas, ndo podem fugir da experiéncia do presente. Para nos ajudar a pensar sobre o que
€ e como se processa a consciéncia histdrica que se d& na capoeira, usamos aqui, ndo sem

tomar os cuidados de adaptar o conceito a realidade estudada, a defini¢do de Jorn Rusen:
A consciéncia histérica é o trabalho intelectual realizado pelo homem para
tornar suas intengdes de agir conformes com a experiéncia do tempo. Esse
trabalho € efetuado na forma de interpretacdes das experiéncias do tempo.
Estas sdo interpretadas em fungdo do que se tenciona para além das
condigdes circunstanciais dadas da vida. (RUSEN. 1983. Pg. 58 a 59).

Isto posto, acreditamos que as experiéncias que 0s capoeiristas desenvolveram no

126 H

Op. Cit.
127RUSEN, Jorn. Razdo histérica. Teoria da histéria: os fundamentosda ciéncia histdrica. Traducéo de Estevdo
de Rezende Martins. Brasilia: Ed. UNB, 2001, 194p.



137

decorrer das décadas de 1980 a 1990 moldaram uma consciéncia historica especifica para esse
grupo, o que os auxiliaram a se orientar para agir no presente, defendendo aquilo a que o0s
capoeiristas denominam como os interesses da capoeira. Colocado de melhor forma, significa
que essa consciéncia auxilia na formulacdo de discursos que ensejem o desenvolvimento de
acbes em nome da capoeira. Essa acdo que a consciéncia sucinta nos capoeiristas esta
intimamente ligada ao dialogo entre o presente e o passado que analisamos até o momento.
Desta forma, defendemos que essa consciéncia historica se forma no desejo de liberdade que
as visoes de liberdade e que as cancGes trazem a tona. De tal modo, podemos concluir que os
conceitos de liberdade que circulam através das cancGes estdo agrupados em trés eixos. A
liberdade como reinvindicacdo € o primeiro desses eixos e 0 que em certa medida permite a
existéncia dos demais. Uma vez que a liberdade criadora, que possibilita que os capoeiristas
usem de sua astucia, malandragem e ludicidade para que em suas performances e
composi¢des possam realizar a sua arte; ndao € possivel em uma sociedade que persiga e
criminalize tal pratica. O mesmo pode ser dito em relacdo a liberdade de ser; de ser capoeira,
de ser negro, de ser feliz. Portanto, com o0 movimento que a reivindicacdo deixa, as demais
formas de liberdade podem ser manifestadas ou podem vir a ser instrumento de reivindicacédo
e luta.

Mas a maior definicdo de liberdade para os capoeiristas é aquela que encontramos em
uma cancdo de nome bem sugestivo, Liberdade. Nessa cancdo sdo dados uma série de
exemplos sobre o que seria a liberdade, mas a que mais se repete ¢; “Liberdade é Liberdade é/
E o joga capoeira no pé da Ribeira na Praca da Sé/ Abrir bem a ginga’*?®. Desta maneira,
podemos argumentar que todas as outras formas que podem apresentar para 0s capoeiristas,
pode a liberdade ser sintetizada na afirmacdo de que ser livre é jogar capoeira. Pois na roda de
capoeira 0 mundo pode ser refundo e aqueles que estdo por baixo podem se sobressair. E
nesse espaco ritual de limiaridade (TURNER,1974), a possibilidade de ser livre é real. Na
roda o tempo pode ser suspenso e 0 passado pode ser trazido de volta por meio do ato
performatico, para que assim 0 presente possa ajustar suas contas e a justica seja em fim
realizada. Seja porque as farsas sdo desmascaradas ou porque se da o devido valor aqueles

que no passado lutaram.

'%|_iberdade &, faixa 5. IN: MESTRE TONI VARGAS. Saudade. Cooperdisc Editora LTDA sob encomenda da
Red. Sun LTD s/d.
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4.2 Liberdade x escravidao

Em uma sociedade como a nossa, marcada por uma grande desigualdade social e
assombrada por um espectro, que vez por outra, vem nos assombrar, 0 espectro da escravidéo,
é necessario falar sobre questdes que envolvem a liberdade e as maneiras como ela é vivida. A
escravidao negra no Brasil perdurou oficialmente até 1888, foram quase quatrocentos anos
dessa instituicdo, o que sem duvida deixou marcas profundas em nossa sociedade até os dias
atuais. Marcas que devem ser pensadas pela Histéria

A escraviddo permanece com um ato incontornavel de nossa historia. Mas as formas
como se observam as marcas que essa escravidao deixou ndo sdo sempre as mesmas. Basta
notar como esse tema vem sendo trabalhado em cancbes de escolas de samba, grupos e
cantores de rap ou da MPB, em geral. Cangdes como “Liberdade! Liberdade! Abra as Asas
sobre Nos”, samba enrredo da Imperatriz Leopodinense em 1989, “Mestre Sala dos Mares,
em 1974, de Jodo Bosco e “Todo Camburdo tem um pouco de Navio Negreiro”(1994), do
grupo O Rappa, entre outras; sdo exemplo de como a liberdade e as herangas da escravidédo
sdo trabalhas. Mas elas ndo tratam as visGes da liberdade da mesma maneira. Nelas podemos
encontrar desde uma posicdo de reivindicacdo por direitos, passando pela escolha de herdis,
como Jodo Candido, até uma postura de denlncia e critica social.

Este tdpico buca, entdo, discutir a relagdo que as cancdes de capoeira tragam entre a
liberdade e a experiéncia de escraviddo. No topico anterior, delimitamos que a liberdade
passou ser uma bandeira de reinvindicacdo. Com Toni Vargas, na cangdo Navio Negreio'?®, o
mestre ndo parece falar apenas de um passado, mas de um presente em que o povo definha:

[-]

Méae que perde o filho
Rei perde rainha

Povo perde o brio

Enquanto definha®®

[]
O titulo da cangdo faz a clara mencdo ao trafico inter atlantico de escravos. Algo

reiterado na letra, como a aluséo a episddios em que lideres e seus parente tinham sido feitos
prisioneiros e posteriormente vendidos no Brasil como escravos. Mas, mesmo assim,
podemos ver que essa referéncia ao passado busca ser mobilizada no presente. Pois as dores

de maes que perdem seus filhos para vidlencia de uma acéo policial, onde o jovem é torturado

*® Navio Negreiro, faixa 5. IN: MESTRE TONI VARGAS, Salve Obaluaie.Cooperdisc Editora LTDA sob
encomenda da Red. Sun LTD s/d.
B9 Op. Cit.
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antes morrer, pode ndo ser a mesma, mas é comparavel a dor de uma maes que vé seu filho
morrer em um tronco pelo chicote de um feitor. Bem como no presente, as populacdes negras
do Brasil definham sobe o peso da desigualdade social e do preconceito que marcam de forma
profunda nossa sociedade.

Como podemos ver, ndo é pelo simples ato de relembrar o passado que 0s capoeiristas
realizam em suas cancdes reflexdes sobre esse periodo triste de nossa histdria. H& um objetivo
de usar de forma ativa, no presente, a memoria da escraviddo, como um intrumento de critica
social. O intutito dessa critica € a garantida da cidania plena, em que a igualdade seja de fato
uma realidade; em outras palavras, a conquista, por fim, da liberdade. O que faria nossa
sociedade justa e igual. Assim como a liberdade, o tema da escraviddo ndo era usual em
gravacdes anteriores a década de 1980; ao contrario da liberdade, existe pelo menos uma

13

menc&o & escraviddo, no LP de Mestre Waldermar da Paixdo **!, com a Peleja de Riachao

com o Diabo*,

Assim, as citacfes a escraviddo, mesmo em menor grau, Sa0 escassas em gravacoes
anteriores a reafricanizacdo da capoeira. Acreditamos que 0s motivos sejam similares para a
auséncia de cangbes que tocam sobre o assunto da liberdade. Mas se a liberdade era vista
como reivindicacdo, a escravidao pode ser conceituada como dendncia pelos capoeiristas. Ndo
podendo ser entendida plenamente sem seu oposto, a liberdade que tanto se almeja. Essa
relacdo com a liberdade se mantém quando analisamos can¢des mais antigas. No entanto, a
escraviddo representaria, para 0s capoeiristas mais antigos, o medo da perda da liberdade.
Liberdade que utrapassa a formalidade legal. Dessa forma, podemos tomar como exemplo a

133

cancao ja citada Peleja de Riach&o contra o Diabo™.
[-]

Riachdo arrespondeu:

Né&o canto com nego desconhecido!
Por que pode ser escravo

e ande por aqui fugido.

Isso € dar calda a nambu

e s6 entra nego inxerido.***

[.]

BIDREYFUS-ROCHE, Simone, (1925-) Brésil vol. 2 Musique de Bahia, Paris Musée de I'Homme, Disque 33t.,
1956. Enregistrements originaux, CNRS UMR7173 ethnomusicologie. Capoeira enregistré au terrain de
Waldemar le dimanche 30 octobre 1955.

132 peleja de Riach&o contra o Diabo, faixa 7. IN: DREYFUS-ROCHE, Simone, (1925-) Brésil vol. 2 Musique
de Bahia, Paris Musée de I'Homme, Disque 33t., 1956. Enregistrementsoriginaux, CNRS UMR7173
ethnomusicologie. Capoeira enregistréauterrain de Waldemar ledimanche 30 octobre1955..

133 Op. Cit.

134 Op. Cit.
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Notemos nesse trecho que 0 medo de alguém desconhecido ndo se da apenas pela
possibilidade de este representar perigo. Mas tambeém devido ao fato de que este pode ser um
escravizado, que estd sendo procurado, o que faria com que aqueles que dessem cobertura e
guarida poderem ser alvo de repressdo. Ainda mais quando consideramos que o interlocutor
desse negro desconhecido pode ser, ele mesmo, um negro. Sendo livre, por alforria ou mesmo
nascido livre, Riachdo parece nao querer se arriscar a perder sua liberdade. Ao que o Diabo
retruca:

[.-]

Diabo: Eu sou livre como o vento
a minha linhagem é nobre,

com muitos mais ilustrados

que o sol no mundo cobre.

Nasci dentro da grandeza.

N&o sai da raga pobre135

[]

O que poderiam representar essas afirmac6es? Além da clara negacdo da condicdo de
escravizado, elas poderiam significar que estamos diante de um nobre africano que foi trazido
como cativo para o Brasil. Filho de rei africano, reduzido a um escravo ou a um vadio. O que
se observa nessa cancdo é que o tema da escravidao esta associado ao medo, que, em conjunto
com sofrimento e o cotidiano, estavam presentes pela auséncia do desejo de liberdade. Talvez,
nessa época, falar sobre liberdade ou lutar por direitos de forma direta seria complicado,
afinal, estdvamos em momentos de apreensao social.

Algo diferente de como atualmente os capoeiristas tratam a questdo da escraviddo e da
liberdade. Observemos algumas cancbes na busca de compreender quais alteracGes nas
formas de cantar sobre a escraviddo poderdo ser notadas. Para isso, analisemos algumas

cangdes. A primeira é Alforriado™®

, nessa cangdo podemos notar uma postura bem diferente.
Aqui o escravizado é um homem que ndo se cala ou concorda com as opressdes do sistema
escravagista. Em versos posteriores ele diz ser alforriado. E assim, ele ndo aceita o cabresto
de ninguém sendo livre.

Alforriado

L]

Sinha dona me chamou

135 B

Op. Cit.
136 Alforriado, faixa 14. MESTRE TONI VARGAS. LIBERDADE. Cooperdisc Editora LTDA sob encomenda
da Red. Sun LTDA 2005.
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Pra me mandar no mercado
Mande outro, sinha dona
Que eu ndo sou seu empregado

Berimbau t& me chamando

Vou atender seu chamado™’

[.-]
Devemos ter em mente que essa can¢do foi composta ja no século XX, talvez mesmo

da década de 1990. E o que isso significa para as formas como 0s capoeiristas encaram a
escraviddo? A primeira coisa que devemos colocar € que essa acdo € um exercicio de
imaginacdo histérica do mestre. Enxergando no negro alforriado um jovem insubmisso, que
ndo aceita cabresto. Essa é uma possibilidade. Chalhoub, em VisGes da Liberdade (2011),
relata casos em que alforriados, mesmo nos casos de alforrias condicionais, se compreendem
como livres. N&o no sentido juridico, mas no de ndo terem que prestar contas a ninguém. 1sso
pode ser notado na cancdo, quando a voz lirica do mestre diz ndo ser o empregado e que por
tanto ndo vai ao mercado. No entanto, devemos ter em mente que isso néo significa a auséncia
de represalias, ou que todos os escravizados, apds obterem sua liberdade, se tornassem
insubmissos. Muitos poderiam se manter submissos como uma tatica para melhor passarem.
Assim como o Pancracio das crénicas Bons Dias, que 0 mesmo Chalhoub recupera da obra de
Machado de Assis, na tentativa de compreender a resisténcia negra por outros caminhos que
néo o da confrontacdo direta.

O que nos leva a questdo da existéncia de varias formas de resisténcia, que poderiamos
caracterizar como a malandragem dos capoeiristas, que desvia do confronto direto, quando
estavam em posicdo desfavoravel. Essa forma de confronto indireto é muito parecida com a
nocgdo de tatica e estratégia de Michel de Certeau. Sendo as taticas utilizadas para burlar as
estruturas de poder daqueles que detém o poder de controle sobre as estratégias. Devido a
posicdo de quem empreende essa forma de resisténcia, ela deve ser flexivel (CERTEAU,
2008). Algo que é muito valorizado pelos capoeiristas, sendo um dos maiores ensinamentos
dos grandes mestres. O saber lutar de forma a parecer que se estd brincando. O se fazer de
louco quando convém. E o ato performatico de fingir para despistar. Isso esta presente
também nos aspectos instrumentais das cancdes, quando, por exemplo, o tocador muda o

toque e passa a tocar Cavalaria*®. Desse modo, podemos notar que a cancdo Malandragem™®

137 Op. Cit.

138 Cavalaria aqui citada se refere ao toque de aviso utilizado por capoeiristas para avisarem a aproximagéo da
policia. Onde um capoeirista fica em algum local escondido com bom local de observacéo. Este quando via o
movimento dos agentes de repressdo toca seu berimbau avisando aos demais para fugirem. Bimba resgata esse
toque e passa a usar como aviso da presenca de estranhos em sua academia. Mas neste caso quem realizava o
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usa essa forma de atuar dos capoeiristas.
[.-]

E, finge que vai mas ndo vai
Bicho vem e eu me fagco de morto
Mas se a coisa apertar

Pra Deus eu peco socorro™®

L]

Essas duas formas de enfrentamento, a escravidao ou a repressao, estdo contidas nas
cangOes de capoeira como podemos ver. Tanto a revolta e luta direta, como a dissimulagéo,
foram usadas pelos escravizados. E as cangbes conseguem capitar essas nuances. Que a
primeira vista podem parecer contraditérias, mas devemos levar em conta que ao contrario de
ser uma realidade homogénea, as experiéncias dos escravizados eram diversas. O gue exigia
respostas diferentes para apuros diferentes. Ao depender do escravizado, a situagao as agoes
de se fazer de louco ou fingir cooperag@o poderiam ser mais eficazes do que o enfrentamento
direto.

No entanto, se a dissimulacéo ou aparente passividade ndo surtem o efeito de proteger
contra os sofrimentos, a acdo de combate pode ser a saida; ndo que todos aqueles que
sofreram com a escravidao partissem para a ofensiva quando ameacados de castigos fisicos.
Mas isso era uma possiblidade e até por vezes a primeira op¢do para aqueles que sentiam que
ndo tinham nada a perder. Isso também pode ser visto na capoeira. A busca pela mandinga
pode fazer com que os capoeiristas ajam de forma dissimulada, escondendo sua intenc¢éo, [...],
“mas na hora que o bicho pega, que bicho come o capoeirista tem que usar da lei de seu
Corpom”. Agindo de forma certeira e feroz.

Por tanto, estamos observando as maneiras que 0s capoeiristas buscavam para usar a
tematica da escraviddo como motor de luta social. Mas para isso foi necessario que
conseguissem arregimentar uma série de simbolos e afetos. Sendo assim, 0s capoeiristas
construiram em suas canc¢Bes narrativas com esse intuido. Fazendo delas instrumento de
dendncia e resisténcia. Nessas narrativas se busca recontar a historia do Brasil, tendo o negro

como sujeito principal da trama, sendo ele muitas vezes relatado como um guerreiro

toque era o préprio mestre ou algum aluno que comandasse a roda naquele momento. Hoje essa é uma prética
comum em varias academias. O que exige malemoléncia, sagacidade e atencdo dos participantes da roda para
perceber o que o berimbau comunica.
iizMalandragem, faixa 9. IN: MESTRE LUIZ RENATO. BERIMBAU. Prensado pelo préprio autor. S/d

Op. Cit.
“'Noite Sem Lua, faixa 16. MESTRE TONI VARGAS. LIBERDADE. Cooperdisc Editora LTDA sob
encomenda da Red. Sun LTDA 2005.



143

quilombola que luta para libertar seus irméos do cativeiro, como a musica Guerreiro do
Quilombo, de mestre Barrdo®*?. Nessa misica é narrada a trajetéria de um negro quando de
sua chegada ao Brasil, passando por seu tempo de cativeiro, até 0 momento que se torna um

guerreiro de Zumbi dos Palmares:
Guerreiro do Quilombo
Sou Guerreiro do Quilombo, Quilombola L€ Iélé &
Eu sou Negro dos Bantos de Angola Negro nagd
Fomos trazidos pro Brasil Minha familia separou
Minha mana foi vendida pra fazenda de um senhor
O meu pai morreu no tronco no chicote do feitor
O meu irm@o ndo tem a orelha Porque o feitor arrancou
Na mente trago tristeza E no corpo muita dor
Mas olha um dia pro quilombo eu fugi
Com muita luta e muita garra Me tornei um guerreiro de Zumbi
Ao passar do tempo pra fazenda eu retornei
Soltei todos o0s escravos E as senzalas eu queimei
A liberdade ndo tava escrita em papel
Nem foi dada por princesa cujo nome Isabel
A liberdade foi feita com sangue e muita dor muitas lutas e batalhas
Foi o que nos despertou Sou Guerreiro do Quilombo Quilombola L& I&lé 6
Eu sou Negro dos Bantos de Angola Negro nagd Sou Guerreiro do Quilombo

Quilombola Lélélé 6 Eu sou Negro dos Bantos de Angola Negro nag6'*

A cancdo Guerreiro do Quilombo tende a tratar dos acontecimentos na vida de um
negro que, quando trazido ao Brasil, em conjunto com sua familia, sofre as agruras da
escravidao. Tal narrativa poderia representar o imaginario da realidade escravagista no Brasil.
Filmes, novelas e obras literarias corroboram essa visao da situacdo do negro (pelo menos a
realidade dos senhores malignos e cruéis vilbes tipicos de novelas das seis). Mas se as
narrativas comecam de forma semelhante, o seu desfecho é diferente. O negro nesta narrativa
ndo fica a espera da acdo providencial de um sinhozinho bondoso que se ergue como um
protetor dos pobres e passivos negros, sofredores; ao contrario, € um agente forte e atuante
que luta de forma feroz. Inegavelmente existe aqui uma idealizacdo sobre a acdo dos
quilombolas e da propria figura de Zumbi dos Palmares. Assim, as masicas criam narrativas

do passado que servem para construcdo de um passado idealizado da capoeira.
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Guerreiro do Quilombo, faixa 13. MESTRE BARRAO. Afro-Brazilianmusica: Axé capoeira Festival Records.
Vancouver, Canad, 1994

%30p. Cit.
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Os capoeiristas buscam por meio de suas canc¢des recontarem a historia do Brasil, onde
0 negro seria de fato o principal agente. Mas esse negro nao € um simples negro, ele é um
capoeira que luta contra senhores escravistas cruéis e forma quilombos, ou ao menos fogem
para la e se tornam seus guerreiros. Como a cancdo acima coloca. Em outras palavras, 0s
capoeiristas imaginam-se como portadores de um legado que vem desde o periodo sombrio de
nossa historia, sendo luzeiros que irradiam a luz da liberdade. Essa € a tradi¢do da liberdade
que os capoeiristas buscam manter. Nesse sentido, é dever do capoeirista, na figura do
cantador, ndo se calar. E um dever de memaria que o esquecimento seria uma trai¢do. Ao ser

iniciado na capoeira, 0 capoeirista assume o dever de ndo se calar:
Téa dificil pra calar
Ta dificil pra calar a boca do cantador
O meu canto vem de dentro
Ja nem sei quem me ensinou
E canto que tem mandinga
Tem magia tem amor
Por isso ndo adianta
Tu querer me derrubar
Dei 0 bote na serpente
Antes dela se enroscar
Mandinga que vem para aqui

Meu bom deus manda pra 14

Nesse dever de memdria o cantador faz de sua voz instrumento cortante, que rompe a
l6gica estabelecida e consegue por meio da mandiga'*® driblar as forcas que o querem calar,
sendo mais esperto e rapido. E o que ele traz de dentro é o peso da histdria, que se sedimenta
do sofrimento acumulado e que transborda em insurrei¢do; que leva a se denunciar 0s crimes
do passado, como diversas cancdes fizeram e que expusemos até aqui. De certa forma, essa
cancdo, mesmo sem falar de forma direta sobre a liberdade ou escravidao, sintetiza o esforco
narrativo que as cancdes de capoeira possuem.

Todavia, nunca devemos perder de vista que as cancdes de capoeira sdo produtos e
produtoras de sensibilidades e nogdes sobre o passado historicamente localizadas. Assim

sendo, como outras formas construtoras de uma maneira de se pensar a consciéncia historica

1Dificil Pra Calar, Faixa, 17. IN: MESTRE TONI VARGAS. LIBERDADE. Cooperdisc Editora LTDA sob
encomenda da Red. Sun LTDA 2005.

1% Segundo o Dicionario de Capoeira de Mano Lima, mandinga é; Trugues e movimentos para enganar o
adversario no jogo da capoeira. Vide IN: LIMA, Mano. Dicionario de Capoeira. Brasilia. Conhecimento Editora
32 Ed. rev- ampliada, 2007. Podemos caracterizar a mandinga como
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da comunidade capoeirista. S&o também elementos que podem ajudar a construir e tentar dar
seguranca a fluida identidade da capoeira, gerando um sentimento de pertencimento aos que
escutam, apelando ao emocional para garantir uma identificacdo entre seus praticantes.

Cangdes como “Por quem o Berimbau chora

, referéncia um passado. Esse passado é
usado para falar sobre o peso da escraviddo, a qual os capoeiristas de hoje estariam ligados
por esse elo com o passado, sendo esse discurso um forte elemento que visa gerar
identificacdo, como a partir do afeto na figura de um avé que fora feito cativo na Africa e

padeceu sobre a escraviddo. Vamos observar um trecho dessa cancao:

Por quem o Berimbau chora
[-]

Av6 meu, negro de Angola
Avd meu, berimbau chora

Ele chora de saudade

Por aqui ndo volta mais

E nos tempos de crianca

Ele nunca teve paz*"’

]

A afirmacdo da identidade é feita através da negacdo de outras. Como disse 0
professor Jodo Ernani Furtado Filho, “toda escolha ¢ em si muitas nega¢des”. Tomdas Tadeu

Silva'®

também faz uma afirmacédo similar, a que toda afirmacéo identitaria é a negacéo de
outras. Quem se diz Negro de Angola ndo pode ser branco europeu. Ao dizer que seu avo era
um negro de Angola, Boa Voz nos faz pensar porque afirmar-se como descendente de um

escravo? Uma possivel resposta seria a busca de um lugar de fala autorizado™*

, que se perfaz
de um poder de dizer do seu pertencimento, de sua filiacdo a uma tradi¢do. Que carrega em si
0 sangue de um povo guerreiro que lutou e venceu a escraviddo e que essa mesma forcga vai
vencer o preconceito e a injustica social. Uma ligagéo de sangue com o passado.

Mas como toda identidade é antes um problema do que uma solucdo, ndo seria
diferente com a identidade forjada para a capoeira. Apesar de grande parte dos capoeiristas do

passado ser de fato africanos ou descentes, essa pratica ndo se estagnou no tempo. Hoje as

1167P0r guem o Berimbau chora, faixa 12. In: MESTRE BOA VOZ Capoeira.Vol. 1-Cd-Agata Tecnologia-1999.
Op. Cit.

%8 Vide: SILVA Tomaz Tadeu. A producdo sécia da identidade e da diferenca. IN: SILVA, Tomaz Tadeu
(org.) Identidade e diferenca: A perspectiva dos estudos culturais. Petropolis. Vozes 2000.
SV/ide:CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1982.
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condicBes sdo diferentes, ha capoeiristas das mais diversas nacionalidades, com as mais
adversas origens étnicas, com os mais diferentes niveis socioeconémicos. Mas mesmo assim o
discurso escolhido formador da identidade da capoeira usa esse passado de luta contra a
escraviddo. Talvez seja mais facil criar a nogdo de identificacdo com a figura de herois, que
criam uma sensacdo de acolhimento e de bem-estar, por fazer parte de um grupo que tem
esses principios de luta por liberdade.

Muito do que se pensa dessa forma de lutar, deu-se mais no ambito da imaginacéo
historica, pois seria dificil conceber exércitos de negros quilombolas varrendo o Brasil,
libertando negros, queimando senzalas, em uma imagem que lembra mais o filme Ben-Hur.
Como ja colocamos anteriormente, um exemplo dessas narrativas pode ser encontrado na
musica Nego Nago®®, de Mestre Barrdo. Onde se narra a trajetéria de um quilombola desde
sua chegada ao Brasil até sua ida a uma fazenda, onde seria cativo e chegaria a libertar todos
0s negros. Essas representacdes sdo possiveis na medida em que estdo ligadas a experiéncias
dos mestres e alunos, mesmo que tais experiéncias se facam através do ndo vivido por aquela
geracdo de capoeiristas, mas sim pelo que foi acumulado e transmitido pela tradicéo.

Como Thompson coloca em A Formacéo da Classe Operaria Inglesa (1987), sobre a
experiéncia de uma classe: esta ndo ¢ algo que se possa isolar e definir como um dado a priori;
a classe se realiza a partir de suas experiéncias, quando os que a compde passam a se
enxergarem como pertencentes a ela, em geral, vendo-se em discordancia com as demais. Em
outras palavras, seus membros tém desejos diferentes das demais classes, muitas vezes seus
objetivos ndo sdo apenas diferentes, mas conflitantes™}. Em um dado momento na trajetéria
historica da capoeira, 0s seus praticantes se viram ligados como parte de algo em comum e
diferente de outras experiéncias. Se diferenciando de outros e construindo representacées de si
gue permitem a criacdo de um sentimento de pertencimento; mas antes de ser algo feito uma
vez, esse processo estd sempre ocorrendo, renovando-se e se validando. De uma forma geral,
0s capoeiristas partilham de uma comunidade de sentidos minima, que os possibilitam se
reconhecerem como membros de um mesmo grupo gracas a no¢do de identificacdo que gera
um sentimento de pertencimento, o qual busca no passado sua forca. Como relatam as
cancdes usadas neste trabalho.

Os capoeiristas novamente enxergam que a capoeira, como no passado, pode vir a ser

usada na luta contra as injusticas de hoje. Isso pode ser visto nas palavras como liberdade,

%0 Nego Nago, faixa 13 IN: Axé capoeira vol. 111, Cooperdisc Editora LTDA sob encomenda Red. Sun LTDA
S/ID

51 Vide: THOMPSON, Edward Palmer. A Formagéo da Classe Operaria Inglesa: A Arvore da Liberdade. Rio
de Janeiro: Paz e Terra. 1987.
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negritude, justica, escravidéo, luta, dor, negro, guerreiro, tradi¢do e passado, entre outras, que
séo usadas e associadas em cancdes, dando um sentido combativo e de resisténcia aos negros,
a capoeira e aos capoeiristas. Em albuns como Liberdade'®?, Toni Vargas emprega em suas
cancdes esses motes na construcdo argumentativa de sua visao de mundo. N&o é dificil notar
as aproximacoes e usos com os discursos de movimentos negros. Claro, Toni Vargas ndo é o
unico que faz tal mediagdo; mestres como Barrdo, Boa Voz, Moraes, entre outros, também o
fazem. O uso do exemplo de Toni Vargas se da aqui devido a sua obra fazer extensivamente
tais selecdes.

Nesse embate entre a liberdade e a escraviddo, os capoeiristas reafirmam o que
consideram como a vocagdo da capoeira. Assim, 0s capoeiristas constroem o discurso da
tradicdo da liberdade. Algo que pode parecer a primeira vista como coisa contraditoria. Afinal,
a tradicdo ou os discursos sobre a tradi¢cdo tendem a gerar a ideia de imobilismo e da
impossibilidade da inovagdo. Mas é nessa aparente contradicdo que reside a pedra angular do
discurso da capoeira. Pois a liberdade passa a ser entendida também, como anteriormente
citado, como a possibilidade de praticar sua tradicdo. Sem gque com isso vVOcé seja vitima de
repressdo ou preconceitos. O que permite a transicdo para as proximas geracdes dos
conhecimentos da capoeira. Como Boa Voz disse na cancéo O Velho e 0 Menino®, ao narrar
0 processo de aprendizado das novas geracdes por intermédio dos antigos mestres:

[-]

O velho disse menino
Vim aqui pra te ensinar
Tu faz parte do futuro

Da nossa capoeira™*
[]
Fica claro que o velho representa aqui a tradicdo e que 0 menino € a geracao que

sucedera as geracdes anteriores. E preciso que essa aprenda com o velho a tradicdo para
manter viva a capoeira. Entdo podemos deduzir que a capoeira, aqui esse ente mistico, possa
continuar em seu embate pela liberdade, que as geracdes anteriores devem preservar. Mesmo
gue saibamos que a capoeira de hoje ndo é a mesma de trinta anos atrds, quanto mais de um
passado remoto mitico, que mantém a tradigdo. Ou melhor colocado, o discurso da tradi¢do
afirma-se como a garantia da permanéncia da existéncia da capoeira e que esta ndo sera

desvirtuada e, por tanto, podera continuar sendo luta de matar que se ergue contra o feitor de

152 H
Op. Cit.
%30 Velho e 0 Menino, faixa 15. IN: MESTRE BOA VOZ. Mestre Boa Voz Abada Capoeira. Vol. I.  Agata
Tecnologia-1999.
154 Op. Cit.
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escravos. Gingando contra as opressdes. Dessa forma, a conjugacéo entre tradi¢éo e liberdade
é uma possibilidade ndo contraditoria para os capoeiristas.
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4.3 Quais liberdades e para quem?

Como base de nossas reflexdes, utilizamos os LPs de grupos e mestres de capoeira no
recorte temporal das décadas de 1980 a 1990. No entanto, nem todos os albuns que utilizamos
estdo contidos nesse recorte. Devido a busca de compreensao mais apurada de nosso objeto,
acreditamos que se faz necessario a inclusdo desses albuns. A maioria deles é de disco
prensado antes de nosso recorte. Com eles buscamos analisar a evolugédo das formas de fazer-
se que as cancbes podem transmitir. Entretanto, existe um album especifico que esta fora de
nosso recorte de forma oposta. Ele foi prensado no ano de 2005. Justificamos a sua incluséo
em nossa pesquisa, pois acreditamos que ele representa a culminancia desse novo fazer-se que
iniciou a se construir na década de 1980. Sendo o ponto de maturidade dessa nova experiéncia

dos capoeiristas que tem como base a tradicio e a liberdade. O LP “Liberdade "**

é, portanto,
um exemplo das transformacdes que a capoeira sofreu no periodo desse recorte. Nele
podemos ver como o passado é usado como ferramenta de luta no presente.

Apesar dos capoeiristas buscarem no passado a inspiragdo para agir no presente, as
décadas de 1980 a 1990 trouxeram desafios outros do que aqueles que os capoeiristas do
periodo imperial tiveram. Apesar de ambos terem como espaco de experiéncia, construidos
em sociedades altamente desiguais e violentas, estas experiéncias ndo eram as mesmas. A
I6gica capitalista do final do século XX ndo é a mesma da sociedade escravagista do final
XIX. Mas em ambas a liberdade esteve sob uma corda bamba. E nesta os capoeiristas do
século XX buscaram equilibrar o passado, a tradicdo dos capoeiristas do século XIX, com os
desafios que o futuro traz a uma sociedade marcada pela mercantilizacdo da cultura. Nessa
encruzilhada entre tempos e contradi¢des, encontram-se os esfor¢os de conciliagdo, de criagdo
e difusdo de maneiras do fazer-se dos capoeiristas.

Vivemos em uma sociedade que busca formular um discurso de patria da democracia
racial, tendo como reforco para essa visdo obras de intelectuais como Gilberto Freire e seu

classico, Casa Grande e Senzala'®

, que adocica relacGes de agressdes comuns na escravidao,
negando a existéncia do preconceito e opressdes. Isso torna o pos-escraviddo um assunto
espinhoso. Pois, como é possivel se superar as marcas traumaticas do passado se como
sociedade negamos a existéncia de tais traumas. Como Hebe Mattos nos alerta, ao fazer o
prefacio de Além da Escravidao [...] “o que esta ‘além da escravidao’ ¢ tema complexo e de

dificil abordagem historica em todas as sociedades tocadas pela escraviddo moderna.”
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Op. cit.
SFREYRE, G. Casa grande & senzala: formagao da familia brasileira sob o regime de economia patriarcal.
8.ed. Rio de Janeiro, 1954.
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(MATTOS. Pé4g.13. 2005).

A questdo levantada por Hebe Mattos nos coloca diante de uma encruzilhada. Ou
enfrentamos de frente tais chagas sociais e permitimos a superacdo por meio da aceitacdo de
nossas responsabilidades como sociedade ou negamos e ndo desenvolvemos acgdes de
reparacdo fazendo com que a situagdo continue a se arrastar; em quanto 0s ressentimentos e
traumas sociais sdo fermentados, contaminando, desse modo, o tecido das relacdes socias, de
forma a ndo permitir que essas feridas sejam curadas. E como podemos observar, essas feridas
ainda se fazem presentes, mesmo que manifestas de outras maneiras. Portanto, como viemos
colocando ao longo desse capitulo, as cangbes de capoeira, por meio de seus discursos,
levantam a bandeira da luta pela liberdade. No entanto os préprios capoeiristas estdo inseridos
no mercado, como uma pratica cultural que permite para além da propria arte toda uma gama
de produtos que sdo comercializados pelos grupos, mestres e alguns capoeiristas engajados
que fazem da capoeira a forma de garantir seu sustento. O que de certa forma dependendo de
como os capoeiristas se inserem no mercado faz com que muitos grupos e mestres possam
agir com uma logica similar a do feitor. Explorando comercialmente a capoeira sem refletir
sobre suas praticas mercadoldgicas, fazendo da capoeira um mero negocio como tantos outros.

Auxiliando assim na transformacdo de uma pratica performéatica em um produto em série:

Se por um lado a existéncia do grupo explica-se, em grande parte, pela
necessidade e intensidade das suas vivéncias e praticas, por outro, existem
relagcbes contratuais que definem os graus de hierarquia, a autoridade e
pertenca dentro do grupo e o direito a venda e consumo de bens simbolicos
que representam o grupo. Estas relagdes de consumo, como a venda de
calgas, camisas, DVDs, CDs e outros produtos que realcam em grande parte
0 carater mercadoldgico da capoeira e do grupo, mas nao esgotam as
particularidades das vivéncias dos praticantes no ambito do coletivo. E
necessario clarificar que o ato de consumo, tal como afirma Duarte (2009) é
um ato de construcdo identitaria uma forma de agencialidade deliberada que
faz-se como um projeto sociocultural e moral dos consumidores, nesse caso
0s praticantes de capoeira. (Nascimento, pdg. 2. 2011)

Assim podemos inferir que possuir o CD do mestre ou abada™’ com o simbolo do
grupo constituem uma das maneiras de um aluno iniciante ou ndo se inserir no grupo. Os
alunos assim formam a possibilidade de um publico consumidor para o mestre ou professor.
O que pode parece contraditorio ao discurso da capoeira como luta por liberdade. Uma vez
que ao se dobrarem a logica do mercado esse elemento de contestacdo e rebeldia da capoeira.

Mas é sempre de bom tom lembrar que a capoeira como pratica a capoeira sempre buscou

157 s s . . P . . .
O abada é o nome dado em muitas academias as roupas proprias para pratica da capoeira. Sendo

constituido de uma cal¢ca de um tecido de malha flexivel, uma camisa do grupo e dependo da graduagdo o
corddo.
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brechas para resistir. Sendo muitas vezes dissimulados os capoeiras do passado. Jogando com
a linha ténue entre a irreverencia e a rebeldia declarada. No entdo mesmo que a partir l6gica
do grupo franquia a capoeira se insira dentro do mercado cultural os mestres e professores
buscam garantir para seus alunos a sensacdo de pertencimento a uma continuidade de um
legado. Desta forma mesmo com muitos grupos atuando como empresas o discurso sobre a
luta por liberdade possui grande importancia em suas cancoes.

Essa luta pela liberdade, que busca suas referéncias no passado e na tradicdo dos
antigos mestres, forma o ponto fulcral em que se alicerca essa consciéncia de grupo dos
capoeiristas. Uma consciéncia que gera um sentido de pertencimento e arregimenta
sentimentos e simbolos partilnados para guiar a atuacdo dos capoeiristas no presente. Ao
mesmo tempo em que se comercializa a capoeira. A acdo de combate a opressdo do presente,
usando os signos do passado de forma a ressignifica- 10s. Nesse sentido, usar a l6gica da
sociedade contra ela ¢ também uma forma de lutar. O que ndo significa que todos o0s
capoeiristas inseridos na I6gica de mercado atuem de fato lutando contra a opressdo de forma
dissimulada.

Na cancdo A Licdo™®, de mestre Barrdo, usa o passado diferentemente de outras
canc0es citadas até aqui. Pois sua fonte de acesso parece ser o estudo formal. No entanto, ndo
podemos deixar de levar em conta dois fatores e suas relagfes: a experiéncia escolar do
mestre ou do eu lirico da can¢do ndo anula a experiéncia de capoeiristas acumuladas por
Barrdo. Em segundo lugar, o uso do conhecimento escolar pode muito bem ser um ato de
astlcia, em que se usa a propria légica da sociedade para desafiar e expor as opressdes da
sociedade:

[-]

Eu li a respeito,

Aprendi a licdo

As mulheres chorando,

E o0s homens no chdo

As criancas gemendo,

E o feitor com a chibata na méo
As criancas gemendo,

E o feitor com a chibata na méo
Vem vamos embora

[-]

Que esperar ndo é saber
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A licdo, faixa 9. MESTRE BARRAO. Afro-Brazilianmusica: Axé capoeira Festival Records. Vancouver,
Canada, 1994.



152

Quem sabe faz a hora

N4o espera acontecer™>®

L]

Se a cancdo sO fizesse mencdo ao passado a partir do conhecimento escolar, seria
dificil afirmar que se caracterizava de um discurso de luta, como ha em um trecho mais a
frente, na cancéo de Geraldo Vadré, a iconica Para Nao Dizer Que N&o Falei Das Flores, usada
como um hino de protesto contra a ditadura no Brasil. Assim, as can¢des de capoeira usam em
seu repertorio nogbes que circulam ndo apenas no interior da comunidade dos capoeiristas,
mas também de informacfes e conhecimento gerais. As can¢des de capoeira também
produzem cultura. S&o fruto e produtoras de cultura que ensejam agdes que atuam na
realidade de forma a tentar moldar uma consciéncia de seus praticantes para a agéo.

Algo que pode ser Util € pensar como a cultura atua nessa intrincada relacdo entre a
cultura e a consciéncia historica. Na tentativa de entender como as cangdes utilizam tais
mecanismos de acdo, que buscam guiar a forma como a consciéncia historica desenvolvida
pelos capoeiristas 0s orienta para acdo. Nisso, parte da discussdo sobre cultura de Terry
Eagleton nos ajuda, ao tratar em seu livro “A idéia de cultura” (2000), de como pessoas de
um grupo compartilham formas comuns de agir e pensar, aproxima-se do conceito de classe
de Thompson, ao entendé-la como parte fundante de um fazer-se e a sua consciéncia como

fundamento do conceito de classe.

Uma expressdao como “cultura dos cafés” significa ndo s6 que pessoas
frequentam cafés, mas que algumas pessoas os frequentam como modo de
vida, o que presumivelmente ndo fazem quando se trata de seus dentistas.
Pessoas que pertencem ao mesmo lugar, profissdo ou geragdo nem por isso
constituem uma cultura; elas o fazem somente quando comecam a
compartilhar modos de falar, saber comum, modos de proceder, sistemas de
valor, uma autoimagem coletiva. (EAGLETON, 2000. Pg. 58.)

Portanto, dentro dessa perspectiva, tanto a cultura como a consciéncia de classe se
manifestam a partir da atuacdo e do sentimento de pertencimento. N&o é nosso objetivo aqui
discutir quando se deu tal percepcdo; essa € uma discussdo para outro momento. O que
pretendemos aqui € pensar como a partir dessas experiéncias, que as tradicdes da capoeira
trazem, € possivel para os capoeiristas criarem narrativas para sua historia, buscando
compreender os mecanismos que fundamentam tais construcdes que se realizam nas masicas
de capoeira.

Para nds essas musicas sdo um importante local, em que essas representagdes do

% Op. Cit.
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passado se ddo a perceber. Ao mesmo tempo que forma um espaco de disputas sobre a
liberdade. Seu papel no universo da capoeira € muito grande. As musicas de capoeira ocupam
importantes func¢bes na dindmica do jogo, de tal forma que hoje é impossivel imaginar a roda
de capoeira sem suas cancles. As imagens que vém a mente quando se fala em roda de
capoeira estdo fortemente marcadas pela presenca da bateria de instrumentos que produz e a
sonoridade caracteristica do espago. Tais imagens se enraizam profundamente nos imaginéarios
da capoeira. Entre elas, esta a da integracdo e reconhecimento social dos capoeiristas, que
marca a transformacao no espaco de experiéncia dos capoeiristas:
[.-]

Capoeira é coisa de escravo
De pobre de oprimido

De homem trabalhador
Apesar de hoje ser praticada
E até mesmo disputada

Por bar4o e até doutor™®

Mestre Toni Vargas nessa cancdo explicita o passado e o presente da capoeira. Mas ao
contrério do que possamos imaginar, aqui o passado ndo foi superado. Ele convive com o
presente. O fato da capoeira ser praticada por pessoas de classes ricas ndo muda o fato de que
a desigualdade social tenha desaparecido ou que todos seus praticantes sejam dessa classe. Ao
contrario, apesar da existéncia de megagrupos de capoeira, que faturam milhGes com sua
marca; nao obstante a grande maioria dos capoeiristas ser de classes pobres. Existem assim
aqueles de classe abastadas que se interessam pela capoeira e comecam a pratica-la, como
também capoeiristas enriqueceram com ela.

Alguns capoeiristas passaram a vender produtos, como vestimentas proprias; 0s
abadas; as cordas para graduacdo; instrumentos como berimbaus, pandeiros e atabaques
especificos para capoeira. Assim, ndo apenas com grupos de capoeira € possivel se ganhar.
Marcas como Rabo de Arraia e Capoeira Brasil se tornaram especializadas em fornecer,
desenvolver e vender produtos de capoeira, tais como calcas, sapatilhas, blusas, cordas
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trancadas ou torce para grupos ou capoeiristas. Assim, a capoeira se torna um negdcio

'®Cidadéo Considerado, faixa 4. IN: MESTRE TONI VARGAS. LIBERDADE. Cooperdisc Editora LTDA sob
encomenda da Red. Sun LTDA 2005.

'*'As graduaces na maioria dos grupos se constituem de cordas que se colocam na cintura. Tendo coloracdes
diferentes para cada nivel ou titulagdo de cada grupo. Como ndo existe uma Unica federagdo ou entidade que reja
a capoeira, existem variac6es nos padrdes das graduacdes em cada grupo. As varia¢Ges podem ocorrer enquanto
a cor de cada graduacdo ou sobre o tipo de corda. As trancadas sdo, como o nome diz, trangadas feitas
geralmente de 1a da cor da graduacao referente. O que faz com que a cada troca de graduagdo seja necessario a
confeccdo de uma nova corda. Ja as toceis sdo cordas similares as compradas em armazéns, sendo pouco mais
grossas e brancas, sendo assim tingidas para uma nova sempre que 0 capoeirista sobe de nivel ou titulacéo.
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lucrativo que gera riqueza, tanto pela comercializacdo de produtos como pela criagdo de
megagrupos no regime de rede de franquiados.

No entanto, Toni Vargas afirma que a capoeira € exatamente daqueles mais humildes
que sofrem a opressdo. A capoeira é dos trabalhadores, dos pobres e dos oprimidos, pois a
historia da capoeira foi feita por eles. Sendo os que entendem melhor o seu valor, exatamente
porque ndo o fazem dentro da logica capitalista, mas sim compreendem de onde vem a forca
da capoeira. Assim, os barGes e doutores, aqueles abastados, sdo eles os estranhos a capoeira.
Mas nem sempre 0s mestres de capoeira compreendem desta forma. Para mestres como
Bimba, por exemplo, a aproximagéo com as elites foi algo estratégico. Pois permitia ao mestre
circular entre as autoridades. Algo sem o qual Bimba n&o conseguiria implementar sua agenda
para a capoeira. O que ndo significa que o mestre fosse ingénuo e ndo compreendesse 0
legado da capoeira como luta de resisténcia contra a opressdo, mesmo que ndo tivesse

explicitado em suas canc¢des. Mas toda a astlcia do mestre o impediu de vacilar:

Bimba tinha um entendimento do poder, de como podia se expandir
utilizando a classe média; por outro lado ele tinha raiva do Sistema: pouca
gente sabe, mas ele era militante do partido (comunista); ndo sé militante,
mas cabo eleitoral do PC. Arregimentou toda aquela gente do candomblé e da
capoeira do nordeste de Amaralina. Em seguida ao golpe (de 1964), Bimba
estava com medo de ser preso. (CAPOEIRA, pag. 96, 2000)

O medo de mestre Bimba se da devido ao seu envolvimento com o Partido Comunista,
como deixou claro Nestor Capoeira. Mas sua apreensdo ndo se deu somente por Seu
envolvimento com o PC. Entre um de seus alunos, havia um membro do DOPS. Ao que tudo
indica, como relata Nestor Capoeira, Bimba ndo sabia que Angelo Decanio pertencia a tal
organizacdo. O mestre sabia que ele era de direita, mas entre ser de direita e ser agente da
repressdo existe uma diferenca. Mas Decanio tinha muito aprego por Bimba e devido a essa
estima que tinha pelo mestre, a quem considerava como um pai, ele poupou seu mestre e
alguns de seus alunos. Ajudou também que o mestre detivesse prestigio e apreco entre
membros da elite governante local (Capoeira, 2000).

Mas as agdes de Bimba tém maior relevancia; do que apenas, por engano, ensinar
alguém que representava naquele momento algo similar a um capitdo do mato moderno. Seu
engajamento com as liderangas politicas baianas, em conjunto com uma parcela consideravel
de seus alunos de classe média, abriu caminho para expansdo da capoeira (VIEIRA, 1999).
Pastinha também possuiu um papel importante na legitimacdo da capoeira e posterior
expansdo. Seu contato com intelectuais levou a capoeira para uma outra fase, com a academia.

A capoeira ja hd muito era objeto de investigagdo de intelectuais, mas foi Pastinha quem fez



155

da capoeira uma arte respeitavel; no caso, a capoeira angola era vista como uma manifestacao
popular pura que continha a esséncia da espiritualidade baiana (ACNA, 2014).

Contudo, de forma proposital, muito provavelmente os esforcos de legitimacdo da
capoeira e expansdo empreendidos por esses dois mestres estdo na origem da mercantilizagdo
da capoeira. Uma vez que sem a difuséo da capoeira essa ndo seria alvo das investidas do
Mercado avido por produtos, aos quais poderia se apropriar, pasteurizar. Transformando
praticas culturais em meros produtos. Cristalizados e desprovidos de verdadeira historicidade,
embrulhados em um pacote que distrai do fato que aquela préatica foi mutilada. Tudo para que
ela ndo possa mais agir como elemento catalizador da critica social.

E nesse terreno que é possivel a apropriacdo cultural. Onde se lima todo o aspecto
historico, simbolico e sociocultural de um objeto e préatica. Fazendo com que sejam apagados
0s tracos que possam denunciar que ndo se estd diante de um mero produto. Devemos deixar
claro que a prética da apropriacdo cultural ndo se faz apenas por individuos de forma
descontextualizada dos meios de producdo e consumo de mercadorias, as quais Sao
controladas pelos agentes do Mercado, quem vende para os individuos esses objetos e praticas
como meras mercadorias. Ndo fazendo a ligacdo que estes possuem com a cultura e com a
historia por trds destes. Tudo isso para torna-la palatavel as grandes massas que ndo
compreendem 0 que representa aquilo que estd sendo vendido. Isso também ocorre na
capoeira. Quando se massifica o ensino da capoeira e se adocica a sua historia, ndo dando
atencdo ao passado de lutas ou descontextualizando o presente. Dessa forma, a capoeira pode,

por intermédio de grandes grupos, tornar-se uma mera mercadoria:

Percebemos assim uma tendéncia que vem crescendo nos Ultimos anos, de
transformacdes da capoeira em mais uma mercadoria na prateleira; dos
“shopping centers das culturas globalizadas”. Se por um lado isso garante a
divulgacao dessa manifestacdo para um publico cada vez maior, por outro faz
com que ela perca seus tracos identitarios que a caracterizam como cultura
tradicional de resisténcia. (Abib, pag. 91, 2015)

A mercantilizacdo é, portanto, algo que esta presente na capoeira. Existem grupos que
agem como franquias. Nisso muito da espontaneidade e dos elementos performaticos se perde.
Poderiamos pensar que tal mercantilizacdo da capoeira se da devido a emergéncia de uma
nova forma de nos relacionarmos com a sociedade. A espetacularizacdo das relagGes sociais
por meio das transformacbes das praticas em mercadorias, as quais se vendem como
espetaculo que pasteuriza, retira a historicidade e os conflitos que as fazem existir.

Congelando-as e tornando-as inertes, fazendo-as, assim, inofensivas ao grande capital.

Por esse movimento essencial do espetaculo, que consiste em retornar nele
tudo que existia na atividade humana em estado fluido, para possui-lo em
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estado coagulado, como coisas que se tornaram valor exclusivo em virtude da
formulagdo pelo avesso do valor vivido, é que reconhecemos nossa velha
inimiga, a qual sabe tdo, a primeira vista, mostra-se como algo trivial e facil
de compreender, mesmo sendo tdo complexa e cheia de sutilezas metafisicas,
a mercadoria. (Debord, pag.27, 1997)

Sendo - a capoeira uma pratica inseria na sociedade capitalista, ndo seria de admirar
que ela sofresse investidas do Mercado. Mas sendo uma prética, sua mercantilizacdo se da na
forma de espetéaculo. O espetaculo, na concepgdo de Guy Debord, é o avesso da vida. Nela a
capoeira se congela e estagna a pratica cultural. Pois s6 assim, desta maneira domesticada e
inofensiva, a capoeira pode ser uma mercadoria. E nisso se instaura mais um elemento
desagregador que estimula a concorréncia entre os grupos de capoeira. Buscando isso por
meio do espetaculo folcldrico:

A respeito da relacdo entre capital e trabalho, a inauguracdo do mercado de
shows folcléricos traz consigo novos aspectos para o interior da capoeira,
dentre os quais se destaca a concorréncia, responsavel por acentuar os
conflitos entre os mestres, alunos e academias. (Araujo, pdg. 56, 2008)

Percebendo ou ndo, muitos grupos se inserem nessa disputa. No entanto, ndo podemos
simplesmente afirmar que isso surgiu com o0s grupos modernos de capoeira. Na verdade, tal
pratica era comum entre os mestres baianos do inicio do século vinte. Onde as academias de
mestres, como Pastinha, buscavam renda por meio de apresentacOes feitas a pedido dos
6rgdos de fomento ao turismo baiano. Mas, por outro lado, 0os mestres podem estar atentos a
essa mercantilizacdo da capoeira, por meio da sua espetacularizacdo. Integrando-se a esse
processo de forma ativa. Transformando-a em mero espetaculo folcldrico. A diferenciacédo
atual da espetacularizacdo da capoeira nesse inicio do século XX esta na presenca de casas de
show. O que pode gerar disputas por casas de show, onde academias do mesmo grupo podem
competir entre si para a realizacdo desses shows que encantam os turistas, mas nao agregam a
experiéncia da capoeira. Estamos diante de um processo que visa transformar praticas
culturais populares em produtos massificados e permitindo assim a exploragdo por meio da

padronizacdo e espetacularizagdo do que sera chamado de folclore:

Um aspeto curioso das suas formulagbes elucida que, no espaco latino-
americano, os Estados tornaram-se subsidiarios da cultura popular apoiando a
sua producdo em larga escala. Os objetivos que d&o suporte a essa investida,
segundo o autor, prendem-se com dindmicas de fomento do emprego,
exportagdes de bens, atracdo do turismo e a solidificagdo da “hegemonia e a
unidade nacional sob a forma de patriménio que parece transcender as
divisdes entre classe e etnia” (Canclini 2003: 217).Aqui reside um aspeto
peculiar do debate até entdo travado: o da patrimonializagdo das culturas
populares como heranga representativa da nagéo e a sua existéncia e coesdo
como tal. A bom rigor, saber-se-a que este processo devassa 0S tragos
culturais intrinsecos de certos grupos, fim de que se construa algo mais
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totalizante. Introduzo uma segunda ideia do autor que me parece pertinente: a
de que as culturas populares ndo sdo monopdlios dos setores populares.
Intervém na cadeia produtiva desse processo empresas, empresarios, o
Estado, os meios de comunicacdo, entre outros de diferentes escalas.
(Nascimento. pag. 131. 2015)

Muitos capoeiristas assim ganham seus proventos em casas de shows para turistas e ou
em apresentacfes em eventos de secretarias de turismo. Isso ndo significa que os proprios
capoeiristas ndo tenham percebido essa relacdo de desagregacdo. Muito menos que sem essas
novas possiblidades a capoeira talvez nunca tivesse rompido a barreira do estigma de pratica
marginal. No entanto isso ndo significa que possamos deixar de lado em nossa analise a
influéncia que tais espagos de espetacularizagdo tiveram na capoeira. Mas defender e cantar a
liberdade ndo significa que ndo exista espaco na capoeira para acGes contraditorias, pois 0s
mestres sdo humanos, podem cometer erros. Ou mesmo agir de méa fé. E nisso os proprios
capoeiristas podem vir a fazer a critica. Como demonstra esse trecho da can¢do Dono da
Verdade™®:

[]

\océ defende a negritude
Mas age como um feitor
O orgulho vaza na atitude

E um discurso sem valor'®®

]

Assim, também poderiamos argumentar que nem sempre defender uma bandeira
significa 0 engajamento na causa. Existe 0 espaco para a hipocrisia. Onde o discurso prega
uma coisa, mas a pratica nega. Nesse sentido, a critica de Toni Vargas se direciona a uma
forma de usar a capoeira para proveito proprio, sem ter a responsabilidade com a arte e com a
sociedade. Toni Vargas ndo prega que 0s capoeiristas ndo possam ganhar a vida com a
capoeira. Afinal, ele mesmo ganha sua vida através desta arte. Mas existe, na visdo do
mestre, a necessidade de ndo deixar a ambicdo subir a cabeca e manter sua preocupacao social.
Assim, onde ele estiver, seu pensamento estd no Brasil, como demonstra na can¢do Cidadao

Considerado®®*:

Esteja em paris ou na Alemanha

’Dono da Verdade, faixa 9. IN: MESTRE TONI VARGAS. LIBERDADE. Cooperdisc Editora LTDA sob
encomenda da Red. Sun LTDA 2005.

1830p. Cit.

'*Cidadao Considerado, faixa 4. IN: MESTRE TONI VARGAS. LIBERDADE. Cooperdisc Editora LTDA sob
encomenda da Red. Sun LTDA 2005.
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Minha tristeza é tamanha
Quando penso em meu pais
Que ¢é guiado pela gente estranha

O povo perde e alguém ganha

Assim ndo da para ser feliz'®

A questdo como pode ser vista é complexa. Mas ao contrario de tentarmos negar as
contradicGes no interior da capoeira, talvez seja melhor assumi-las e té-las como um fator para
a analise que possamos desatar esse no gordio. Em outras palavras, 0s capoeiras buscam de
forma geral pregar e viver a liberdade. Mas a0 mesmo tempo suas praticas podem engendrar
posturas por vezes autoritarias. Principalmente quando analisamos as dindmicas de ensino e
aprendizagem da capoeira em grupos. Onde a tendéncia de uma padronizacdo € uma
possibilidade constante. “No contexto dos grupos que dizem seguir um estilo mais “moderno”,
percebemos que as tradi¢fes tém valor, mas ja ndo possuem tanta legitimidade em certas
situagdes”. (Almeida; Tavares; Soares pag. 385, 2012). Algo que preocupa 0S mestres mais
antigos, mas ao mesmo tempo seria algo ja presente na formacéo de suas academias e grupos.
Desta maneira, a mesma capoeira que prega um discurso de liberdade estaria enredada nas
relagcdes do Capital. Se tornando mais uma mercadoria.

Mas os capoeiristas precisam sobreviver, pois s&0 homens e mulheres de carne e 0sso.
Tém fome e precisam pagar suas contas. Mas ao mesmo tempo, grupos com megaestrutura
fazem do ensino da capoeira verdadeiras industrias que criam marcas que sdo exploradas
comercialmente. O que pode levar o distanciamento desses mestres aquilo que Nestor
Capoeira chamou de os Fundamentos da Malicia (2000). Algo que alguns mestres de capoeira
ja vém notando nas posturas de grupos e mestres, 0s quais se vendem como se fossem marcas
de roupas, acessorios e outros produtos. Expandindo os nimeros de academias filiadas que
pagam os direitos do uso da marca de determinado grupo de capoeira. Oferecendo para as
academias filadas o know how e toda a metodologia de ensino. Buscando que seus grupos
tenham a maior penetracdo possivel, mas sem obrigatoriamente se importar com a qualidade
dos alunos formados por essas filiais. Ao mesmo tempo, o mestre vai se tornando a figura de
um pop star intocavel. Mais preocupado com o lucro e com o prestigio de sua pessoa do que
com a capoeira

Assim, Toni Vargas faz um alerta para os capoeiristas. Na ja citada cangdo Dono da
Verdade fica clara a irritagcdo do mestre com a posicdo de muitos capoeiristas que agem de

forma contréaria ao que dizem. Percebendo ou ndo, agem de forma a oprimir seus alunos. Em

1 0op. Cit.
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quanto suas falas e discursos dizem defender os negros que sofreram e sofrem nessa
sociedade. Mas a0 mesmo tempo, suas atitudes impossibilitam a constru¢do da irmandade
entre os negros. Fazendo com que percam a ligagdo com a ancestralidade e, por conseguinte,
que seus discursos sejam vazios e desprovidos de verdade. O que seria um passo para que 0

mestre ou grupo seja desacreditado entre os capoeiristas:
Olha essa sua prepoténcia
Esse seu ar superior
Pode levé-lo a decadéncia
Pode afasta-lo do axé
Sapato grande em pé pequeno

Acaba machucando o pé'®®
No entanto, se Toni Vargas faz a critica a prepoténcia, 0 mestre Boa Voz parece querer
reafirmar a hierarquia. Deixando claro que sua posi¢do Ihe da certos privilégios. Ao dizer, na
cancdo Respeite o Tempo, que “Vé vocé a capoeira/Que sempre nos aceitou/Ndo importa

187 narece ficar claro que o mestre se vé no direito de

meus defeitos/Nunca me diz ndo senhor
ndo ser contrariado. Uma outra interpretacdo € que a capoeira seria esse ambiente de liberdade
gue o aceita tal e qual ele é. Mesmo que tal visdo sobre a cancdo seja a correta, ela ndo exclui
a primeira. Pois um desses defeitos é exatamente o sentimento de arrogancia do mestre.

A cancdo é toda construida na forma de conselhos que o mestre dé aos que iniciam. E
aqui vemos no coro a seguinte afirmacdo. “tu ndo sabe®*” anda ja quer correr/Cuidado moco
pro mundo ndo lhe bater."**®*Até aqui esse é um conselho que poderia ser visto com algo
simples que em nada depbem contra o mestre. Fazendo assim que o trecho citado
anteriormente fosse apenas um mal-entendido. Mas 0 tom jocoso na voz do mestre denuncia
seu ar superior. Ele passou por aquela fase de aprendizado e teria por isso o direito de se sentir
superior.

Entdo, como lidamos com isso, afinal os conselhos que o mestre passa sdo valiosos
para 0S nOVOos capoeiristas que estdo a se iniciar. Devemos notar que a capoeira é uma préatica
que se inscreve na logica dos oficios que se realizam na dindmica do mestre e de seus
aprendizes. Mesmo que esta esteja inserida na légica capitalista que transforma préaticas
culturais em mercadorias. Desta maneira, 0 mestre ou aqueles que possuem mais experiéncia
tém a possibilidade de conhecer mais segredos e saberes que outros recém iniciados. 1sso cria

também um peso maior de responsabilidades a ser assumido pelo aluno, conforme o

166 B

Op. Cit.
167 Respeite 0 Tempo, faixa 14. IN: Abad4 Capoeira Mestre Boa VVoz Vol. Agata Tecnologia-1999.
168 H

Op. Cit.
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capoeirista vai se integrando a comunidade dos capoeiristas. Isso pode fazer com que aqueles
que tenham mais experiéncia sintam-se em uma posi¢ao privilegiada.

Entretanto, mesmo diante de tantas contradi¢cbes, de uma forte tendéncia de
hierarquizacéo e de mercantilizacéo, a capoeira se afirmar como luta de e por liberdade. Suas
cancbes cantam sobre a luta contra a escraviddo, a opressdo que 0S negros sofreram,
denunciando seus sofrimentos, enquanto anunciam a liberdade. Uma liberdade que seria
realizada na roda de capoeira. Onde a alegria de viver e 0s amores da vida sdo narrados. Ser
livre, portanto, para 0s capoeiristas, € a vadiacdo que fazem vivendo suas vidas gingando com
0 tempo. E a possibilidade de viver sua cultura sem serem reprimidos. Podendo assim ser
negro ou branco em uma sociedade livre de preconceitos.

Mas isso ndo significa que a capoeira seja um jardim de rosas. Ou melhor dizendo, em
todo jardim de rosas ha espinhos que desafiam a busca pela liberdade. Assim, para 0s
capoeiristas a mercantilizagdo, a homogeneizacéo, as interferéncias externas e a perca de seus
referenciais de tradicdo sdo ameacas que 0S capoeiristas entendem como presentes e
desagregadoras da comunidade da capoeira. Eles buscam encontrar saidas. Partindo das
tentativas de organizacdo em federacOes, confederacdes ou redes, 0s capoeiristas buscam
coesdo. Mas isso ndo é algo simples, egos, visGes conflitantes e interesses financeiros devem
ser colocados na conta. Assim, a liberdade dos capoeiristas deve ser compreendida como uma
prética que atua na relacdo entre a realidade e o ideal.
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5 — CONSIDERACOES FINAIS

Chegamos a um momento dificil. Como encerrar um texto de uma pesquisa que nos
acompanha a tanto tempo e que nao se encerra na feitura do texto da dissertacdo. Mesmo
sabendo que esse é um fechamento provisorio, que os estudos ndo param sé pelo fato de
termos que concluir a dissertagdo e o pesar continua. Mas, enfim, a hora chegou. E desta
forma passamos a esse desfecho. Inicialmente defendemos que nas décadas de 1980 a 1990,
devido a expansdo da capoeira, ocorreu uma mudanca significativa nas maneiras que as
cancles de capoeira comunicavam o fazer-se dos capoeiristas. Nossa hipotese € que nessas
décadas, de grande transformacéo social no Brasil, emergiu um novo fazer-se dos capoeiristas
gue tinha como pedra angular para sua construcdo os ideais de tradicdo e liberdade.

Nossa fonte de analise para fazermos tais afirmacdes sdo os LPs de capoeira desse
periodo, onde podemos notar um gradual aumento de cangfes gravadas de Varios grupos e
mestres com a tematica da liberdade e da tradicdo. O que nos serve de indicio de que tais
tematicas foram se tornando mais relevantes para 0s capoeiristas. O que evidencia
transformacdes na capoeira que constituem uma nova forma de fazer-se. Tais transformacdes
possuem relagcBes com a conjuntura nacional da década de 1980, onde 0s movimentos sociais
ganharam novo folego com os ventos da redemocratizagdo. Na capoeira, esse foi 0 momento
em que a logica de grupos em rede se tornou dominante. A expansdo da capoeira que ocorreu
nessa época influenciou as transformacgdes no interior do campo capoeiristico. Ao mesmo
tempo em que se insere no mercado, como mais uma arte marcial, ocorrera por parte dos
mestres e grupos de capoeira a busca pela reafricanizacdo da capoeira.

Como colocado ao longo dessa dissertacdo, essa expansdo da capoeira ndo representou
apenas 0 aumento do numero de capoeiristas, mas também a preocupacdo por parte de mestres
mais antigos, como das liderancas de grupos de capoeira consolidados, da perca dos
referenciais da experiéncia capoeiristica. O que significa a diluicdo da tradicdo da capoeira.
Nesse sentido, foram formulados discursos em torno da tradicéo e da liberdade. As cangdes de
capoeira seriam um vetor de difusdo e formacdo desse fazer-se baseado nos discursos da
tradigéo e da liberdade.

Mas conforme analisamos nossa fonte, verificamos a existéncia de outros sujeitos no
processo de gravacdo dos LPs. Desta maneira, buscou-se compreender o que significou a
gravacdo dos LPs para 0s mestres e grupos de capoeira. Assim, no capitulo um, nosso objetivo
foi compreender as relagBes dos capoeiristas com o mercado fonogréafico. Notamos que a

gravacdo de um album era um sinal de prestigio e um meio de divulgacdo para grupos e
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mestres. Os mestres de capoeira se inseriram nas disputas pelo mercado fonografico com
relativo sucesso desde pelo menos a década de 1970, onde mestres como Suassuna, Camisa,
Joel, entre outros, gravaram LPs. Podemos atestar isso através da prensagem de LPs de
capoeira de gravadoras como Philips, Polygram, Gradiente, Sony Music, entre outras. Esse
sucesso se da, em certa medida, pelo processo de expansdo da capoeira. Mas issO nao
significou a liberdade plena na hora da gravacao.

Essa possiblidade de gravar de forma independente s se deu, para grandes grupos de
capoeira, com 0s muitos alunos na década de1990. Quando o advento de novas tecnologias de
gravacdo e o barateamento dos processos de gravacdo de LPs tornou possivel, para esses
grupos maiores, gravarem por conta propria seus LPs de vinil. A possibilidade para qualquer
grupo mediano gravar seus proprios albuns s6 se tornou uma realidade com o
desenvolvimento da tecnologia da gravacdo em CDs, ja nos anos de 2000. Com outro tipo de
suporte que desenvolveu outros tipos de relagdes com seus ouvintes.

As cancdes sdo atos performaticos, que manifestam um saber-fazer, que encontra na
roda de capoeira sua razdo de ser. Que manifesta por meio do simbolico a ruptura do tempo
linear, inaugurando um tempo ciclico que em cada roda atualiza a poténcia criadora da
anterior, sendo de certa forma sempre a mesma, mas sem nunca de fato se tornar uma
repeticdo. Mas algo que deve ser trazido a baila é a questdo da performance. Especificamente
seus residuos nas gravagGes. Uma vez que ndo estamos diante propriamente do ato
performatico e sim de uma gravacdo. Desta forma, nossa analise € sempre com base naquilo
gue o ato performaético deixou inscrito nas gravacdes. A partir das marcas dessa auséncia que
nos foi possivel analisar aquilo da performance que conseguiu subsistir na gravacao.

O que foi exposto até aqui esta intimamente ligado a constituicdo do campo
capoeiristico a partir da década de 1980. Na verdade, da reorganizacdo do campo. Pois as
transformacbes que narramos permitiram uma nova forma de fazer-se dos capoeiristas,
baseado no ideal da tradicdo e na luta por liberdade. Desta maneira, argumentamos que essas
pesadas transformagOes na capoeira modificaram o campo, levando 0s capoeiristas a
buscarem no apelo ao legado do passado e na ideia da capoeira como luta contra a escravidao
a forca discursiva para guiarem suas a¢des no presente de opressdes a serem superadas. As
cancdes fornecem, assim, um arcabougo discursivo que permite que 0S capoeiristas, no
presente, mobilizem o passado na luta por liberdade através do uso da tradi¢do da capoeira
como motor de lutas sociais.

Desta maneira, a tradicdo passa a ser o sinal de legitimidade para os capoeiristas.

Garantindo o lugar de fala autorizado para aqueles que conseguem mobilizar o signo da
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tradicdo. O que exige de quem fala inser¢cdo em uma longa linhagem de mestres da qual ele é
apenas o elo mais recente. E para aqueles que ndo possuem uma “linhagem nobre”, o apego a
tradicdo é ainda mais necessario. Garantir que se aja de acordo com a tradicdo é fundamental.
Como demonstra o capitulo dois. Mas a tradi¢cdo, como colocado anteriormente, esta
intimamente ligada ao ideal da liberdade.

Pode parecer estranho, mas os capoeiristas conjugam a tradicdo com a liberdade. A
liberdade € o outro lado da tradicdo. Os capoeiristas afirmam sempre em todo o lugar que a
capoeira € uma luta por liberdade. Ela nasceu como tal e como tal se desenvolveu e
permaneceu luta de liberdade. Portanto, a maior tradicdo da capoeira é exatamente a luta
contra o cativeiro e a escraviddo. Uma luta por liberdade. Com isso o0s capoeiristas usam da
capoeira como instrumento de luta no presente retirando do passado a forca para agir.

Nossa pesquisa defende que a partir da década de 1980 a 1990 esse novo fazer-se
utiliza de formas discursivas que atribuem a tradicdo e a liberdade aquilo que os capoeiristas
entendem como a esséncia de sua arte. Algo que notamos com base na anélise quantitativa e
qualitativa das cangdes de capoeira. Quando observamos as gravacGes mais antigas de LPs,
como de Mestre Pastinha e Bimba, ndo notamos o uso da tematica liberdade ou da tradicéo.
Mas ao observamos os LPs do final da década de 1990, a liberdade conjugada com a tradicdo
passa a ser constantes nos albuns. De certa forma, porque existe essa diferengca. Quando
pensamos sobre a questdo da tradicdo, a preocupacdo com essa talvez nédo se fazia presente
exatamente porque o canone da capoeira ainda nao se tinha definido

Quando pensamos sobre liberdade, devemos ter em conta que muitos desses mestres
mais velhos, que formaram as geragdes de capoeiristas de 1960 a 1980, tinham memadrias
vivas sobre a escraviddo, seja por que seus parentes tinham sofrido na pele, ou pela relagéo
que presenciavam daqueles que no passado foram senhores de escravos, com seus agora
empregados. Independente disso, é necessario que seja colocado que a capoeira e outras
praticas de origens africanas eram perseguidas. Desta forma, nesse ambiente de perseguicdo
recente, a autocensura talvez fosse uma forma de autodefesa. Assim, o discurso da liberdade
era um interdito, a0 menos entre 0s que ndo praticavam capoeira.

Nossa hipotese se demonstra correta, a0 menos no que tange a transformacdes do
campo da capoeira com as tematicas da liberdade e da tradicdo se tornando a base discursiva
em que 0s capoeiristas constituiram o seu fazer-se. Um fazer-se performatizado que usa do elo
com a tradicdo como ferramenta de legitimidade para arregimentar for¢as no presente para
lutar por direitos e liberdade. Mas diferente do que suptinhamos, essa transformacdo nédo se

deu de forma abrupta. Os movimentos sociais e culturais foram cruciais para a formulagédo dos
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discursos de reivindicacdo por liberdade e pela possiblidade de se auto afirmar com suas
raizes africanas. Esse processo pode até ter sido acelerado e incentivado pela expansdo da
capoeira, mas esse ndo foi o motivo do start desse “retorno a tradi¢do”, pois era uma
movimentacdo de contestacdo dos rumos da capoeira que estava tomando desde meados da
década de 1970. Quando alguns grupos paulistas de capoeira se insurgiram contra as pressoes
governamentais que buscavam padronizar a capoeira. Assim, 0s motivos que fizeram emergir
esse novo fazer-se sdo muito mais complexos. Necessitando assim de mais estudos para que
se compreenda de forma mais plena 0s motivos que levaram a capoeira a passar por essas
mudancas. No entanto, acreditamos que nossa pesquisa foi satisfatéria ao entender como se
representou e como operou no fazer-se dos capoeiristas.

Apesar disso, seria produtivo em futuras pesquisas analisar como se desenvolveu o
campo capoeiristico posteriormente a nosso recorte. Se as tendéncias observadas se
mantiveram ou se perderam forca. Bem como a verificacdo de possiveis novas temaéticas
ganharem forca com o advento de novas demandas pelos capoeiristas. Levando em conta que
logo apds o periodo de nossa pesquisa se deu a transicao dos formatos de midias de gravagoes.
Que foi caracterizada com a predominancia devido ao preco de producdo e venda do CD
frente aos LPs; midias que demandavam um consideravel capital para sua producdo. Isso
resultou no fim de &lbuns de capoeira gravados em vinil. Uma vez que devido aos custos de
producdo e a facilidade de confeccdo da midia fisica, os grupos de capoeira tiveram a
possibilidade de pautar todo o processo de producdo de seus albuns. Como isso impactou a
circulacdo das cancGes e, por conseguinte, a dos discursos contidos nelas? Bem como o que
representa para um pequeno grupo a possiblidade de gravar seu album? Sdo algumas

perguntas que gostariamos de retornar em um futuro desenvolvimento da pesquisa.
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ANEXO
O anexo a seguir trata-se de um glossario de termos da capoeira retirado do site Portal
da Capoeira. Site de uma organizacdo ndo governamental dedicada a difusédo da capeira. Nao

confundir com site homénimo governamental.
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GLOSSARIO

-A-

Abada - s. m. 1. Camisoldo folgado e comprido usado pelos nag6s, semelhante ao traje
nacional da Nigeéria (Aurélio). Waldeloir Rego diz: "No Cais do Porto sempre estiveram 0s
mais famosos capoeiras, mas a roupa usual, na sua atividade de trabalho, era calca comum,
com bainha arregacada, pés descal¢os e camisa tipo abada, feita de saco de agUcar ou farinha
do reino, e nas horas de folga do trabalho, assim se divertiam jogando sua capoeira.” 2.
Associacdo Brasileira de Apoio e Desenvolvimento da Arte - Capoeira, a Abada-Capoeira,

criada em 1988 por mestre Camisa, irmé@o mais novo do mestre Camisa Roxa (um dos bambas
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de mestre Bimba). Durante 15 anos, mestre Camisa pertenceu ao grupo Senzala de Capoeira,

para depois sair e fundar a Abada-Capoeira.

Abala - v. Corruptela de abalar (v.) Origem controvertida. José Leite de Vasconcelos
("Etimologias Portuguésas”, in Revista Lusitana, v.ll., p.267), em parecer aceito por José
Pedro Machado (Dicionario Etimologico da Lingua Portuguesa), propde o latim hipotético
"advalare™ (ad vallen), na idéia de "ir para baixo", e depois, por generalizacdo do significado,

"pbr-se em movimento", etc.

Abara - [Do ioruba] s. m. Pequeno bolo de feijdo, ralado sem a casca, condimentado e

cozinhado em banho-maria envolvido em folhas de bananeira.

ABCA - Sigla da Associacdo Brasileira de Capoeira Angola, a mais representativa
entidade de Capoeira Angola da Bahia, que teve efetivada a sua criagdo por influéncia de
intelectuais e capoeiristas. Funciona hoje no casardo amarelo da Rua Gregorio de Mattos, no
Centro Historico de Salvador/BA. Teve como primeiro presidente Mestre Jodo Pequeno de
Pastinha, e da primeira diretoria faziam parte também os mestres Moraes, Cobrinha Mansa,

Jogo de Dentro e Barba Branca....

Afoxé - s. m. Procissdo ritual de um candomblé, que durante o Carnaval vai se

misturar com a festa popular.

Agog0 - s. m. instrumento de musica religiosa, composto de dois sininhos metalicos

desiguais, que se bate com uma varinha igualmente de metal.
"Alfinete" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) s. m. faca, estoque.

"Alto da sinagoga" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) s. m. rosto,

cabeca.

Angola - s. f. 1. Nome de um pais africano. José Matias Salgado diz que o nome
primitivo era Ndoango, que os portugueses fizeram Dongo ou Ndongo como registra Quintéo,
traduzido por canoa grande. Na lingua bunda esta palavra dongo significa um tipo de
embarcacdo, a canoa, toda construida de um so6 pau; sendo muito semelhante a figura do reino
de Angola, deram-lhe os antigos 0 nome de Dongo, que parece bem apropriado. O nome atual
de Angola foi dado pelos portugueses, pelo fato de os reis ou sobas da regido serem chamados
Ngola, dai a origem do topdonimo Angola. 2. Designa a capoeira chamada Angola, em
oposicdo aquela chamada Regional. 3. Designa um dos toques de berimbau para o jogo de

capoeira.
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Angoléro - adj. m. Corruptela de angoleiro, derivado de Angola. Designa o jogador da
capoeira chamada Angola.

Anum - s. m. Péssaro preto do género Crotophaga, Linneu. E um passaro
popularissimo no nordeste do Brasil, que a imaginacdo popular associa ao negro, de maneira
jocosa. Assim, quando um negro tem os l&abios muito grossos, diz-se que tem bico de anum. O

termo vem do tupi anu, vulto preto, individuo negro.

Apulcro de Castro - Além das maltas, ha indicios de outras formas coletivas de
organizacdo dos capoeiras, nos instantes finais da escraviddo no pais. Observa-se, por
exemplo, nitida aproximacéo entre capoeiristas e abolicionistas no depoimento do jornalista
Carl Von Kaoseritz (Imagens do Brasil, publicado na Alemanha em 1885) ao comentar o

linchamento do negro Apulcro de Castro, proprietario do pasquim de escandalos Corsario:

"[alguns dias depois do linchamento] ao cair do crepusculo, grandes quantidades de
capoeiras (negros escravos amotinados) e semelhantes 'individuos catilinarios' se reuniram na
praca de Sdo Francisco e comecaram, ali e na rua do Ouvidor, a apagar os bicos de gas, e,
logicamente, a destruir os lampides, enquanto gritavam alto e bom som "Viva a Revolugéo™
(...) o Rio tem nos seus capoeiras um mau exemplo e deles se aproveita a propaganda

revolucionaria dos abolicionistas, sublevando os homens de cor pela morte do negro Apulcro

Aquinderreis - interj. Corruptela de aqui d'el-Rei. E uma oracéo eliptica, onde falta o
verbo acudam, que formaria acudam aqui d'el-Rei. Era a maneira de se pedir socorro

antigamente, por se entender el-Rei o Unico capaz de socorrer e dar protecdo armada a alguém.

Armada - s. f. Golpe contundente do jogo de Capoeira. Um dos movimentos giratorios
basicos do jogo, no qual o capoeirista gira sobre seu eixo, com uma das pernas estendidas
horizontalmente, visando atingir o adversario com o lado externo do pé, nas costelas ou na

cabeca.

Arpao de cabeca - s. m. E uma cabecada aplicada no peito ou no abdome do adversario.
Deve-se tomar o cuidado de entrar com as maos cruzadas pouco abaixo da cabeca, para anular

a possivel joelhada no rosto.

Arrastdo - s. m. Quando acossado frontalmente, o capoeirista projeta-se para frente e
para baixo, buscando agarrar as pernas do adversario na altura dos calcanhares e, num

movimento brusco, puxa-las para cima, enquanto, com a cabeca na altura do abdome do
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oponente, empurra-o para tras, derrubando-o. E muito perigoso aplica-lo, porque, se néo for
bastante rapido, o capoeirista expde-se a receber uma joelhada no rosto.

"Arriar" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) v. deixar de jogar

capoeira.

Aruandé - s. m. Trata-se do vocabulo Luanda, acompanhado de um a protético,
seguido da troca do | pelo r na referida palavra e um é exclamativo. Dai a composicao

a+Luanda+é.

Asfixiante - s. m. Soco, murro direto aplicado na regido inferior do rosto do oponente.
Segundo Mestre Bola Sete (A Capoeira Angola na Bahia, Pallas, Rio de Janeiro, 1997), é
golpe introduzido por Mestre Bimba, e que, como € o caso da cintura desprezada, dos baldes e
das gravatas, fazia parte das sequéncias criadas pelo mestre, mas sO era aplicado nos
treinamentos realizados no C.C.F.R. e pelos demais praticantes da capoeira regional entre si,
em suas respectivas Academias e jamais utilizados no jogo contra capoeiristas de outras

escolas, que ndo utilizassem o método de Bimba.

Al - s. m. Movimento basico do jogo de Capoeira, utilizado como fuga e
deslocamento. Projetando-se lateralmente, o capoeirista leva as méos ao chdo (uma, depois a
outra) apoiando-se nelas enquanto eleva as pernas, como se “"plantasse uma bananeira",

completando o giro e voltando a posicao inicial, de pé.

Aviso - Segundo Waldeloir Rego, Mestre Canjiquinha (Washington Bruno da Silva)
usava um toque chamado de "Aviso", que seu mestre Aberré dizia ser tocado por um
observador, um tocador que ficava num oiteiro, vigiando a presenca do senhor de engenho,
capitdo do mato ou a policia. Téo logo era sentida a presenca de um deles, os capoeiristas
eram avisados por meio desse togue. Em nossos dias, 0 comum a todos 0s capoeiras é o0 toque
chamado "Cavalaria”, usado para denunciar a presenca da policia montada, do conhecido
Esquadrdo de Cavalaria, cuja grande atuacdo na Bahia ocorreu no tempo do chefe de policia
chamado Pedrito (Pedro de Azevedo Gordilho), que perseguia candomblés e capoeiristas,

passando para o folclore, atraves da imaginacdo popular, em cantigas como:
Toca o pandeiro
Sacuda o caxixi

Anda depressa
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Qui Pedrito evém ai.

Axeé - s. m. 1. Cada um dos objetos sagrados do orixa - pedras, ferros, recipientes, etc.
- que ficam no peji das casas de candomblé. 2. Alicerce magico da casa do candomblé. 3. Axé
designa em nagd a forca invisivel, a forca mégico-sagrada de toda divindade, de todo ser
animado, de todas as coisas. Corresponde, grosso modo, a no¢do tdo cara aos antropélogos, de
mana. E a forca sagrada, divina, que todavia ndo pode existir fora dos objetos concretos em
que se encontra, de tal modo que a erva que cura é axé, e que o alimento dos sacrificios é

também axe.

-B-

Bab4 - s. m. Termo ioruba, significa pai. Pai ou ancestral, no culto ioruba. Pai-de-santo.

Bahia - s. f. Nome com que se designa um acidente geografico e um Estado da
federacdo do Brasil. O acidente geografico é a Bahia de Todos os Santos, que recebeu esse
nome de seu descobridor, o Capitdo-mor Cristdvdo Jacques, que, encontrando-se diante de
uma larga e ampla enseada, denominou-a baia. Como a descoberta foi no dia 10. de novembro
de 1526, dia em que a Igreja festeja todos os santos, entdo o acidente passou a se chamar
Bahia de Todos os Santos, estendendo-se a denominacdo ao Estado da federacdo. "Baiana" -
(giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) s. f. Joelhada que se da depois de se

haver saracoteado para tapear o inimigo.

Bamba - [Do quimbundo mbamba.] s. m. 1. Valentdo. O eximio capoeirista. 2. Pessoa

que ¢ autoridade em determinado assunto.

Bananeira - s. f. Movimento pelo qual o capoeirista se movimenta de cabeca para

baixo, equilibrando-se sobre as maos.

Banda - s. f. Golpe desequilibrante, proveniente do batuque (ver o verbete abaixo),
introduzido na Capoeira por Mestre Bimba. H& varios tipos de bandas: de frente, de costas,

cruzada, tragada.

"Banho de fumaca" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) s. m.

Tombo.

Banto - [Do cafre ba-ntu, homem, pessoa] s. m. Individuo dos bantos, povo negro da

Africa Central ao qual pertenciam, entre outros, 0s negros escravos chamados no Brasil
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angolas, cabindas, benguelas, congos, mocambiques. Banto € familia linglistica e néo
etnogréfica ou antropoldgica. Inclui duzentas e setenta e quatro linguas e dialetos aparentados.

Banzo - s. m. Nostalgia mortal dos negros da Africa: "Uma moléstia estranha, que € a
saudade da pétria, uma espécie de loucura nostélgica ou suicidio forgado, o banzo, dizima-0s
pela inanicéo e fastio, ou os torna apéticos e idiotas.” (Jodo Ribeiro, Historia do Brasil, p.207)

Bara - [Do nag6] s. m. E uma qualidade de Exu, deus nagd, mensageiro entre 0s
demais deuses e os humanos. Etnograficamente falando, Bara é chamado todo Exu de carater
pessoal ou privado. Assim, cada deus tem o seu Exu ou escravo, como também se diz, de
carater privado, que se chama Bara, dai ouvir-se falar em Bard de Oxossi, Bard de Oxalg,
Bara de Ogum e assim por diante. O mesmo acontece com o eleda (Deus guardido da pessoa)
de cada individuo, que também tem o seu Bara. Todo Bara leva um nome que o distingue dos

demais e se identifica com seu dono.

Barauna - s. f. Designa uma arvore de grande porte, Melanoxylon barauna, Schot. E

termo tupi de ybira-una, a madeira preta.

Barravento - s. m. 1. O mesmo que barlavento. Termo de origem ainda incerta. E
termo nautico ja registrado pelo Bardo de Angra, com o significado de "lado donde sopra o
vento". 2. Designa também o ato de uma pessoa perder o equilibrio do corpo, como se
sentisse uma ligeira tontura. 3. Nome que se da a um toque litdrgico, nos candomblés de
nacdo Angola, assim como aos cambaleios que da qualquer pessoa antes de ser totalmente

possuida pelo orixa dono de sua cabeca.

Barro Vermelho - s. m. Topénimo designativo de um lugarejo existente na ilha de

Itaparica, na Bahia.

Batuque - s. m. 1. Designacdo comum as dancas negras acompanhadas por
instrumentos de percussdo. 2. Luta popular, de origem africana, também chamada de batuque-
boi; muito praticada nos municipios de Cachoeira e de Santo Amaro, e na capital da Bahia. A
tradicdo indica o batuque-boi como de procedéncia banto. Diz Edison Carneiro (Negros
Bantos): "A luta mobilizava um par de jogadores, de cada vez. Estes, dado o sinal, uniam as
pernas firmemente, tendo o cuidado de resguardar o membro viril e os testiculos. Havia
golpes interessantissimos, como a encruzilhada, em que o lutador golpeava coxa contra coxa,
seguindo o golpe com uma raspa, e ainda como o baud, quando as duas coxas do atacante
davam um forte solavanco nas do adversario, bem de frente. Todo o esforco dos lutadores era

concentrado em ficar em pé, sem cair. Se, perdendo o equilibrio, o lutador tombasse, teria
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perdido, irremediavelmente, a luta. Por isso mesmo, era comum ficarem os batuqueiros em
banda solta, isto é, equilibrados numa Unica perna, a outra no ar, tentando voltar a posi¢do
primitiva".

Béncdo - s. f. Golpe contundente, ou apenas desequilibrante, do jogo de Capoeira. Um

dos movimentos bésicos, em que o capoeirista aplica um chute com a planta do pé na altura

do plexo solar do adversario.

Benguela - (top6nimo) s. m. Corruptela de banguela ou banguelo. Pessoa sem dentes;

sem 0s incisivos. Encontra-se o vocabulo em algumas "“cantigas de escarnio”. Ex:

"Acho ser coragem sua

Me convidar pra martelo,

Que eu ndo respeito outro homem
Quanto mais um amarelo,

Que, além de amarelo, é torto

E, além de torto, é banguelo."

O costume de limar os dentes, por motivos estéticos ou religiosos, é encontrado em
lugares diversos. O vocéabulo interessa a etnologia brasileira por estar ligado com uma fonte
exportadora de escravos em Angola. Os negros banguelas ou ganguelas, liumbas, loenas

cortam os dentes.
Berimbau - (\Ver pagina Os Instrumentos, em MdUsica)

Besoro - s. m. 1. Corruptela de besouro. A maioria dos linglistas considera
desconhecida a origem do termo. Designacdo comum aos insetos coledpteros. 2. Na capoeira,
geralmente € nome proprio personativo, designando o capoeirista Manuel Henrique,
conhecido como Besouro Cordao de Ouro, ou Besouro Manganga, um dos herois miticos da

capoeira.
Besouro Cordédo de Ouro - Nome préprio personativo. Ver Besoéro (2).

Biriba - s. f. E a madeira mais comumente usada para se confeccionar a verga do

berimbau.



190

Boca-de-calca - s. f. Golpe desequilibrante do jogo de Capoeira. O capoeirista,
aproveitando-se de um descuido do adversario, segura-lhe a bainha das cal¢as ou mesmo as
pernas na altura dos calcanhares, puxando-o em sua dire¢do, para derruba-lo para trés.
"Bracear™ - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) v. Dar pancada com 0s

bragos.

"Bramar" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) v. Gritar 0 nome da
provincia ou casa a que pertence o capoeira; no século XIX, no Rio de Janeiro, 0s capoeiras
dividiam-se em maltas, cada uma dominando uma freguesia (ou provincia), e se enfrentavam

amilde.

Brevenuto - s. m. Corruptela de Bevenuto. Nome proprio personativo, do italiano

benvenuto, bem-vindo.

Burumbumba - s. m. Uma das denominagdes do berimbau, registrada por Fernando
Ortiz, que tem trabalhos extraordinarios sobre a etnografia afro-cubana. Ortiz fornece-nos
uma informacdo valiosa: a do uso do berimbau nas praticas religiosas afro-cubanas, coisa que
ndo se tem noticia de outrora se fazer no Brasil, e nem tampouco em nossos dias, a ndo ser nas
praticas religiosas de apds o ultimo Concilio Ecuménico, com o surgimento de missas
regionais, como a conhecida pelo nome de Missa do Morro e outras, onde o berimbau,

juntamente com outros instrumentos africanos, tem papel importante.
-C-

Cabaca - s. f. (Cucurbita lagenaria, Linneu) E uma planta rampante. De uso multiplo e
secular entre os utensilios domésticos, herdados da indiaria. Usa-se na construcdo do
berimbau: numa de suas extremidades, amarra-se uma cabaca, e esta, quanto mais seca estiver,
melhor. Faz-se na cabaca uma abertura na parte que se liga com o caule e, na parte inferior,

dois furinhos por onde passara o cordao que vai liga-la ao arco de madeira e ao fio de aco.

Cabecéro - s. m. Corruptela de cabeceiro, derivado de cabeca, do latim capitiu.

Cabeceiro designa o capoeira que usa, com freqiiéncia, golpes com a cabega.

Cabinda - s. 2 g. Dizem cambinda, no Brasil. 1. Regido ao norte de Angola, entre o rio
Zaire, 0 ex-Congo belga e o Atlantico. 2. Foi sinbnimo do escravo africano. Individuo dos
cabindas, povo banto da regido de Cabinda. 3. A lingua dos cabindas. 4. Danca mimica
popular afro-brasileira, parte de certos maracatus em que os participantes dancam pulando de

cdcoras a maneira de sapos.
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Cab6co - s. m. Corruptela de caboclo, de origem ainda controversa. Significa o
nascido de pai indigena e mée africana e, de um modo geral, designa o indigena do Brasil e da

Ameérica.

Cabra - Além de ser designativo de um animal, é também o do mulato escuro e do

individuo agressivo e de mau carater. Esse tipo de gente sempre inquietou a seguranca publica.

Cabula - s. m. Nome de um bairro de Salvador. Termo de origem ainda desconhecida.
Esse bairro foi refagio de negros africanos e até hoje esta 14 a marca de suas presencas, com
0s inimeros candomblés, sobretudo os de nacdo Angola, que possuem um toque chamado
cabula, dai a provavel origem do nome do bairro.

"Cacador" - s. m. tombo que o capoeira d4, arrastando-se no chéo sobre as mdos e um

dos pés e estendendo a outra perna direita de encontro aos pés do adversario.

Calunga - s. f. 1. Divindade secundaria do culto banto. Deusa do mar e também dos
cemitérios (Angola); 2. O fetiche dessa divindade; 3. Boneca levada na procissdao dos

Maracatu.

Camaré - s. m. Corruptela de camarada, do espanhol, "grupo de soldados que duermen
y comen juntos” e este do latim vulgar cammara. No linguajar da capoeira, aparece com a

acepcao pura e simples de companheiro.

"Cambar" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) v.Passar de um

partido para outro.

Camboaté - s. m. Designa uma qualidade de peixe pequeno, que vive em agua doce.
Teodoro Sampaio deriva de caabo-oatd, o que anda pelo mato. Ndo obstante ser popular a
forma camboata, ha as alteracGes cambotd, camuata e tamoata.

Camunjeré - Termo desconhecido na sua origem e na sua acepgao.

Candomblé - s. m. Termo de origem ainda desconhecida. Designa a religido que os
africanos trouxeram para o Brasil. Sua maior area de expansdo € na Bahia e é designacdo mais
especifica da religido dos povos nagds. Existiu no Brasil uma danga chamada candombe,
muito comum nos paises da regido do Prata. Como quase todos os folguedos dos negros, essa
danga esteve sempre na mira policial. Os candombes eram feitos em casa, em recinto fechado,
ndo obstante sairem as ruas nos dias propicios. Era um folguedo profano, com interligagdes

religiosas com o candomblé, como é o afoxé.
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Céo - s. m. Do latim canes. Em geral, aparece nas cantigas de capoeira com a acepgao

de deménio.

Ca 0 cabiesi - Corruptela de Ka wo ka biye si, expressdo com gque 0S povos nagos
satldam Xangd, deus do fogo e do trovéo e que, segundo Johnson, foi o quarto rei lendéario de

Oyd, capital dos povos iorubés.

Capadocio - s. m. 1. De, pertencente ou relativo & Capaddcia (Asia Menor). 2. Que
tem maneiras acanalhadas. 3. Impostor, trapaceiro, parlapatdo. Era como alguns cronistas se

referiam aos capoeiras, até comecos do século XX.

Capitdo-do-mato - s. m. Bras. Individuo que se dedicava a captura dos escravos
fugidos. "Capitdes-do-mato, assim se chamavam os cacadores de negros, aos quais a lei em
regulamentos especiais concedia poderes discricionarios contra aquelas miseraveis criaturas

que fugiam ao jugo da escraviddo." (Jodo Ribeiro, Historia do Brasil.)
"Carrapeta” - s. m. Pequeno esperto e audacioso que brama desafiando 0s inimigos.

Casa-Grande - s. f. Construgcdo que servia de habitagdo aos senhores de engenho, no
Brasil colonial. Caracterizava-se por grossas paredes de taipa ou de pedra e cal, coberta de
palha ou de telha-va, alpendre na frente e dos lados, telhados caidos num maximo de protecéo
contra o sol forte e as chuvas tropicais. Completada pela senzala, a casa-grande representa
todo um sistema econémico, social, politico: de producdo (a monocultura latifundiaria); de
trabalho (a escravidédo); de transporte (o carro de boi, 0 bangié, a rede, o cavalo); de religido
(o catolicismo de familia, com capeldo subordinado ao pater familias, culto dos mortos, etc.);
de vida sexual e de familia (o patriarcalismo poligamo); de higiene do corpo e da casa (0
"tigre", a touceira de bananeira, o banho de rio, o banho de gamela, o banho de assento, o
lava-pés); de politica (o compadrismo). Foi ainda fortaleza, banco, cemitério, hospedaria,

escola, santa casa de misericordia amparando os velhos e as vilvas, recolhendo érfaos.

Cata-corumba - expressdo cunhada por Mestre Suassuna para designar o agarramento
no jogo da Capoeira, a imobilizagdo do adversario, pratica totalmente contréria as regras e ao
espirito da Capoeira, apesar de muito utilizada hoje em dia, nestes tempos de desfiguragdo da

arte/luta.
Cativo - adj. Que nédo goza de liberdade; escravo.

"Caveira no espelho” - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) s. f.

Cabecada na cara.
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Ceia dos camardes - O temido Major Vidigal instituiu uma secéo de torturas para 0s
capoeiristas, ironicamente chamada "Ceia dos Camardes". Curiosamente, Vidigal também era

um capoeirista habilidoso.

Chamada - s. f. Um dos rituais da capoeira tradicional. As chamadas, também
conhecidas como “passagens"”, erroneamente interpretadas como simples momentos de
descanso durante o jogo, constituem um momento de extremo perigo; fazem parte dos rituais
da capoeira tradicional, e visam a despertar a malicia dos seus praticantes. Quando for
chamado, aproxime-se com bastante cautela, pois, dentro das normas da capoeiragem, 0
capoeirista que chama podera aplicar o golpe que desejar, caso 0 outro aproxime-se sem 0
devido cuidado.

Chibata - s. f. 1. Vara delgada para fustigar; junco. 2. P. ext., chicote: cordel entrancado
ou correia de couro, ligada ou ndo a um cabo de madeira, ordinariamente para castigar
animais (ou escravos...) 3. Bras. Capoeira: Golpe traumatizante em que 0 capoeira,
aproveitando-se de eventual posicao abaixada do parceiro de jogo, apOia-se no chdo com uma
das méos (como se fosse para um "pido-de-méao") e projeta todo o corpo por cima dos ombros;
uma das pernas estara flexionada, e fara o apoio com a planta do pé no ch&o, quando o giro se
completar; a outra, esticada, descera qual chibatada sobre o corpo do oponente: ele, 14, que se
cuide! Obs.: O texto correspondente no Novo Dicionario Aurélio, referente ao significado do
termo chibata na Capoeira, é-nos, quase incompreensivel; mestre Aurélio descreve talvez uma
seqliéncia em que o capoeira tenta aplicar uma rasteira (em pé), erra o alvo, gira e se lanca na
chibata...

"Chifrada" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) s. f. Cabecada.
Cocoroco - Voz onomatopaica emitida pelos galos.

Conceicdo da Praia -

Corpo de Secretas -

Curi6é —

-D-

Danga da malandragem - s. f. Outra das denominagfes da capoeira, esta colhida de
Mestre Maneca Brand&o, grande mestre da regido de Itabuna.
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Dendé - s. m. Planta da familia das palméaceas (Elaesis guineensis, Linneu). Foi trazido
para o Brasil pelos negros africanos, sem contudo se poder precisar a data exata. O fruto é o
fetiche do orixa Ifa nos candomblés da Bahia, desvendando o futuro. O azeite é indispensavel

na culinaria afro-brasileira. Dendé é pitéu, gostosidade, ou coisa boa, apreciavel.

"Desgalhar" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) v. Fugir da

policia.
"Distorcer" - v. disfarcar ou retirar-se por qualquer motivo.

Dobréo - s. m. Moeda grande, antiga, de 40 réis, que 0s capoeiristas usavam para tocar
0 berimbau. O nome aplicou-se, por extensdo, aos seixos arredondados ou as arruelas usados

para 0 mesmo fim.
-E-

“E direito!" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) interj. E

destemido!
"Encher" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) v. Dar bordoada.

"Endireitar” - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) v. Enfrentar o
inimigo.

"Espada” - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) Senhora da Lapa.
Cada uma das maltas, no Rio de Janeiro, ocupava uma freguesia (bairro) da cidade, provincia

ou territério que controlavam e disputavam entre si. Quando se enfrentavam, "bramavam”

(gritavam) o nome da provincia a que pertenciam.
-F-

Faca-de-ponta - s. f. Instrumento perfuro-cortante, "arma branca™ que portavam alguns

capoeiristas nos embates de rua. Designa também um golpe, a cotovelada.
Flor-da-Gente -

Frevo - s. m. Danca de rua e de saldo, € a grande alucinacdo do carnaval
pernambucano. O passo, que ¢ a movimentagdo do frevo, é filho da capoeira; como nos conta
Edison Carneiro (Cadernos de Folclore, 1971),"a hora final chegou para as maltas do Recife
mais ou menos em 1912, coincidindo com o nascimento do frevo, legado da capoeira (melhor
diria 'o passo’, que é a danga; o frevo € a musica que o acompanha). As bandas rivais do

Quarto (40. Batalhdo) e da Espanha (Guarda Nacional) desfilavam no carnaval pernambucano
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protegidas pela agilidade, pela valentia, pelos cacetes e pelas facas dos facanhudos capoeiras
que aos saracoteios desafiavam os inimigos: 'Cresceu, caiu, partiu, morreu!" A policia foi
acabando paulatinamente com os moleques de banda de musica e com seus lideres, Nicolau
do Poco, Jodo de Totd, Jovino dos Coelhos, até neutralizar o maior deles, Nascimento

Grande".
-G -

Gaiamun ou Guaiamun - s. m. Espeécie de crustaceo da mesma familia dos caranguejos
(Cardisona guanhumi, Lattreille). Era a denominagdo de uma das gangues de capoeiras,
conhecidas por "maltas”, que infernizavam a vida do Rio de Janeiro no final do século XIX e

comeco do XX.

Gameléra - s. f. Coruptela de gameleira, arvore da familia das moréceas, pertencente
ao género ficus. Arvore de grande porte, utilizada para fabricaco de canoas, vasos e gamelas.

Gangamba - s. m. Corruptela de mangangé, que deriva de mamangaba ou mamangava.
1. Designa as espécies de insetos himenopteros da familia dos bombideos, que representam as

grandes abelhas sociais. Constroem ninho no solo entre touceiras de capim

Gangazumba - "Grande Chefe", lider negro, chegou ao quilombo de Palmares no
tempo da invasdo holandesa. Era um africano alto e musculoso. Tinha, provavelmente,
temperamento suave e habilidades artisticas - como tém, em geral, 0s nativos de Allada, nacdo
fundada pelo povo ewe, na Costa dos Escravos. Em 1670, Gangazumba reinava sobre todos
0s povoados que constituiam Palmares. Juntos, cobriam mais de seis mil quildmetros
guadrados: Macaco, na Serra da Barriga (oito mil moradores); Amaro, perto de Serinhaém
(cinco mil moradores); Subupira, nas fraldas da Serra da Jucara; Osenga, préximo do Macaco;
aquele que mais tarde se chamou Zumbi, nas cercanias de Porto Calvo; Aqualtene, idem;
Acotirene, ao norte de Zumbi (parece ter havido dois Acotirenes); Tabocas; Dambrabanga;
Andalaquituche, na Serra do Cafuxi; Alto Magano e Curiva, perto da atual cidade
pernambucana de Garanhuns; Gongoro; Cucal; Pedro Cacapava; Guiloange; Una; Catingas;
Engana-Colomim... quase trinta mil viventes, no total. Sob o comando de Gangazumba, as
aldeias palmarinas haviam se transformado num Estado, com exército, Conselho geral das
liderancas, ministros (famulos), etc. Gangazumba tratava os ministros de filhos, o ministro da
guerra de irmao, os chefes de aldeias (ou mocambos) de sobrinhos, os funcionarios e oficiais

do exército de netos; as mulheres idosas eram maes.

Garrote -
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Gereba - Nome proprio. Laudelino Freire e Figueiredo trazem-no com a acepcao de
individuo desajeitado e gingdo. Na cantiga, segundo Waldeloir Rego, aparece como apelido
de tipos populares. "Quando garoto, conheci um desses tipos com o apelido de Gereba, que a

meninada sempre importunava, gritando: Gereba!... Quebra Gerebal!...
Guarda Negra -

Gunga - s. m. Palavra de origem bunda, designa o berimbau, instrumento musical

usado na capoeira.
-1-

Idalina - s. f. Nome proprio personativo. De ldalia, "nome de uma cidade da ilha de
Chipre, onde havia um templo de Vénus, pelo que os nossos poetas dizem freqiientemente

Veénus ldalia. Nos Lusiadas, 1X, 25: Idalios amantes".

I8! - Interj. Corruptela de &! Seu uso é exclusivo nas cancdes de capoeira. E como o

mestre de Capoeira chama para si a atencao de todos.
Ilha de Maré - s. f. Nome de uma ilha pertencente ao Estado da Bahia.

Imbora - adv. Corruptela de embora, que por sua vez deriva da locucdo em boa hora,
que Leite de Vasconcelos acha que ndo é outra coisa sendo resquicio da supersticdo
antiquiissima das horas boas e més, a qual ainda hoje existe no Brasil. Embora, além de
funcionar como advérbio, funciona também como conjuncéo, interjeicdo e substantivo - como
sinbnimo de parabéns, felicitacbes. O oposto a embora (em boa hora), dentro do ponto de
vista das supersticdes, é em hora ma, usadissimo na lingua antiga, especialmente em Gil

Vicente, sob as variantes erama, erema, arama, ierama, earama, € muitierama.

Inducacdo - s. f. Corruptela de educacdo, derivado do latim educatione, educacao,

instrucdo.

Inganado - adj. Corruptela de enganador, derivado de enganar, que por sua vez vem do

latim tardio ingannare.

Insind - v. Corruptela de ensinou, do verbo ensinar, que provém do latim hipotético

insignare, que se espalhou por diversas linguas romanicas.
Itabaianinha - Nome de uma cidade do Estado de Sergipe. Diminutivo de Itabaiana,

Iina - s. f. Corruptela de inhuma ou anhuma. [Do tupi fia 'um, 'ave preta’, com

aglutinacdo do artigo] 1. Ave anseriforme, da familia dos anhimideos (Anhuma cornuta).



197

Mestre Maneca Branddo ("O Canto da Iina - A Saga de um Capoeira", Itabuna/BA, 12 ed.)
acrescenta: "simbolo da sagacidade e da matreirice, (...) a ave existe realmente e habita 0s
brejos, charcos, lagoas, etc. O termo "lina" é uma corruptela de seu verdadeiro nome: Inhuma
ou Anhuma. Ela tem o porte de um peru, com pernas longas e pés de dedos grandes, com dois
espordes carpianos em cada asa, alem de um longo espinho corneo no alto da cabeca. Sua
plumagem é bruno enegrecida e negra. [Sin.: alicorne, anhima, cametau, cauintd, cavitantau,
cauintau, inhaima, inhuma, licorne, unicorne, unicornio.] 2. Nome dado a um toque de
berimbau, muito melodioso, usado no jogo da capoeira. Toque criado por Mestre Bimba, para

jogo rasteiro, ligado e com bal@es, usado somente por mestres de Capoeira.
-J-

Joga - v. Corruptela de jogar. Meyer-Libke, Diez, Carominas, Pidal e Wartburg

derivam de jocari, brincar, divertir-se.
Juca Reis —
-L-

Lambaio - s. m. Bajulador, adulador. O vocabulo deve se prender ao verbo lamber,

derivado de lambere, lamber, lavar, com representacdo nas linguas romanicas.

Lampido - s. m. Nome préprio do famoso cangaceiro do Nordeste do Brasil, Virgolino
Ferreira da Silva, nascido na paréquia de Floresta do Navio, em Pernambuco, a 4 de junho de
1898, e morto numa gruta da Fazenda Angicos, Porto da Folha, em Sergipe, na madrugada de
28 de julho de 1938, abatido com um tiro de fuzil na cabeca, pelo soldado Antdnio Honorato
da Silva, do destacamento da Policia Militar de Alagoas, comandado pelo Capitdo Jodo
Bezerra da Silva. Sua companheira e améasia, Maria Bonita, caiu ao seu lado e mais nove
companheiros, degolados para comprovacdo de que a horda tinha sido extinta. Vaqueiro
destemido, amansador de cavalos e burros bravios, fazia obras de courocaprichadas, tocava
animadamente a sanfona de oito baixos. Em 1926, ja era famoso, celebrado, conhecido e com
uma patente de capitdo, dada pelo Padre Cicero, do Juazeiro, datada do "Quartel General das
Forcas Legais, 12 de abril”. Do Ceara a Bahia, foi o mais temivel chefe de cangaceiros de
todos os tempos sertanejos. Estrategista nato, incomparavel conhecedor da topografia regional,

enfrentou a Policia Militar de sete Estados, em mais de cem encontros mortiferos.

Lemba - s. m. Corruptela do daomeano Elegba, o mesmo que Elegbara, um dos

designativos de deus nagd Exu. Os jejes (negros do Daomé) foram quase absorvidos pelos
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nagds, especialmente no dominio religioso e social na Bahia. Um dos orixas jejes que resistiu
e deixa ainda ser visivel é Legba, Elegbara, o senhor Leba, o homem das encruzilhadas, e
alguns vestigios do culto ofidico, a veneracdo a serpente, base litdrgica do Vodu nas Antilhas

sdo encontrados, embora em condi¢des apenas perceptiveis.
Liberto -

Licuri - s. m. Palmeira silvestre que possui pequenos cocos. (Cocos coconata, Mart.)
Teodoro Sampaio diz ser a planta comunissima, nas regides secas do norte do Brasil, mas com
a denominagao mais freqiiente de ouricury, que ele deriva de airi-curii, 0 cacho amiudado, e
da as variantes uricuri, aricuri, licuri, nicury, iriricury e mucury. Em 1587, quando escreveu o
Tratado Descritivo do Brasil, Gabriel Soares de Souza ja fazia o apanagio dos ouricuris: - "As
principais palmeiras bravas da Bahia sdo as que chamam ururucuri, que ndo sdo muito altas, e
ddo uns cachos de cocos muito mitdos do tamanho e cor dos abricoques por ser brando e de
sofrivel sabor; e quebrando-lhe o carogo, d'onde se lhe tira um miolo como das avelas, que é

alvo e tenro e muito saboroso, 0s quais coquinhos sdo mui estimados de todos."
Loia - Contracdo de 14 oi, corruptela de 14 olhar.

Luanda - s. f. Nome de uma cidade africana e capital de Angola. Uma das principais
cidades de onde partiam os navios negreiros com destino ao Brasil. Anteriormente, 0 nome da
capital era somente Sdo Paulo da Assunc¢do, dado pelos portugueses. Mais tarde, substituiram
da Assungdo por de Luanda, ficando Séo Paulo de Luanda, ou simplesmente Luanda, como é
mais conhecida em nossos dias. Luanda, segundo Cannecattin, quer dizer tributo.

-M -
Maculelé - (Veja nossa pagina Maculelé)

Maita - Parece ser corruptela de Humaita, com sincope da silaba inicial. Em face dos
episddios da guerra do Brasil com o Paraguai, justamente na época em que 0S capoeiras
comegavam a chegar ao auge em suas atividades, as cantigas se referem sempre a Humaita,

dai poder-se admitir a hipotese acima.

Major Miguel Nunes Vidigal - Um ano ap6s a chegada de D. Jodo VI (1808), criou-se
a Secretaria de Policia e foi organizada a Guarda Real de Policia, sendo nomeado para sua
chefia 0 major Nunes Vidigal, perseguidor implacavel dos candomblés, das rodas de samba e
especialmente dos capoeiras, “para quem reservava um tratamento especial, uma espécie de

surras e torturas a que chamava de Ceia dos Camardes”. O major Vidigal foi descrito como
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"um homem alto, gordo, do calibre de um granadeiro, moleirdo, de fala abemolada, mas um
capoeira habilidoso, de um sangue-frio e de uma agilidade a toda prova, respeitado pelos mais
temiveis capangas de sua época. Jogava maravilhosamente o pau, a faca, 0 murro e a navalha,
sendo que nos golpes de cabeca e de pés era um todo inexcedivel”. Sobre ele, também disse
Mario de Andrade: "O Major Vidigal, que principia aparecendo em 1809, foi durante muitos
anos, mais que o chefe, o dono da Policia colonial carioca. Habilissimo nas diligéncias,
perverso e ditatorial nos castigos, era o horror das classes desprotegidas do Rio de Janeiro.

Alfredo Pujol lembra uma quadrinha que corria sobre ele no murmurio do povo:
Avistei o Vidigal.
Fiquei sem sangue;
Se néo sou tdo ligeiro
O quati me lambe.

(Mério de Andrade, introducdo as Memorias de um Sargento de Milicias, Sdo Paulo,
1941).

Malta - s. f. Gangues ou hordas de capoeiras que infestavam e infernizavam as ruas da
cidade do Rio de Janeiro, no final do século XIX e comeco do século XX, mancomunadas

com a prostituigdo.

Malungo - s. m. Companheiro, camarada; da mesma condi¢do. Etim.: os negros
chamavam malungos aos companheiros de bordo ou viagem, generalizando-se depois no
Brasil o epiteto; provém do locativo congués m'alungu, contracdo de mualungu, no barco, no
navio (Jacques Raimundo, O Elemento Afro-Negro na Lingua Portuguesa, Rio de Janeiro,
1933). ...

Mandacaru - s. m. Planta da familia das cactaceas. Derivam-na de mandacaru, o feixe

ou molho pungente.

Mandinga - Feitico, despacho, mau-olhado, eb6. Os negros mandingas eram tidos
como feitceiros incorrigiveis. Os mandingas ou malinkes, dos vales do Senegal e do Niger,
foram guerreiros conquistadores, tornados mugulmanos. "Este povo, a que 0S negros
chamavam mandinga, os espanhois mandimenca e masmol, maniinga (do radical mani ou
mali, o hipop6tamo, visto que eram povos totémicos, e a terminagdo nke, povo), tinha uma
indole guereira e cruel. Ndo obstante a influéncia maometana, eram considerados grandes

magicos e feiticeiros, e dai o termo mandinga, no sentido de magica, coisa-feita, despacho,
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que os negros divulgaram no Brasil" (Artur Ramos, Culturas Negras no Novo Mundo, citado
em Cémara Cascudo, Dicionério do Folclore Brasileiro).

Mandinguéro ou Mandiguéro - adj. Corruptela de mandingueiro. Na capoeira, designa

0 capoeirista ladino, maneiroso, cheio de negacas, truques,disfarces e ardis.
Manduca da Praia -
Manganga - O mesmo que gangamba.

Maracangalha - s. f. Nome proprio designativo de um lugarejo no Estado da Bahia.
Famoso no mundo da capoeira, gracas as faganhas do temivel capoeirista Besouro, que la
morreu, assassinado com um golpe de faca de tucum. O termo foi imortalizado depois pelo

grande cancioneiro Dorival Caymmi, com o samba que fez 0 maior sucesso na época:
Eu vou pra Maracangalha, eu vou
Eu vou de liforme branco, eu vou
Eu vou de chapéu de palha, eu vou
Eu vou convidar Andlia, eu vou
Se Anélia ndo quiser ir
Eu vou s0, eu vou so, eu vou s
Se Anélia ndo quiser ir
Eu vou so,
Eu vou s, eu vou s6 sem Andlia,
Mas eu vou.

A origem do nome ainda é desconhecida. Os habitantes do local ddo a
seguinte explicacdo: "Em época remota, que ninguém sabe precisar, mas que deve ter ai seus
200 anos, nos primordios dos antigos engenhos, bandos de ciganos acampavam ali,
constantemente, em suas andancgas pelo sertdo. Ao prepararem 0s animais para as viagens,
gritavam uns para os outros: '‘Amarra a cangalha'. Os pretos escravos pegaram a coisa e
passaram a repetir a palavra deturpada, para zombar dos ciganos. Com o passar dos tempos, 0

uso se arraigou e Maracangalha entrou para a geografia do Brasil".
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Maracatu - s. m. Grupo carnavalesco pernambucano, com pequena orquestra de
percussao, tambores, chocalhos, gongué (agogd dos candomblés baianos e das macumbas
cariocas), que percorre as ruas, cantando e dancando sem coreografia especial. Respondem
em coro ao tirador de loas, solista. Composto em sua maioria de negros. E visivel vestigio dos
séquitos negros que acompanhavam os reis de congos, eleitos pelos escravos, para a coroagao
nas igrejas e posterior batuque no adro, homenageando a padroeira ou Nossa Senhora do
Rosario. Perdida a tradicdo sagrada, o grupo convergiu para o carnaval, conservando

elementos distintos de qualquer outro cordao na espécie.
Marimbondo - s. m. (do quimbudo ma, pref. pl., + rimbondo, 'vespa'.)

1. Designacdo comum aos insetos himenopteros da familia dos vespidios. 2. Alcunha
gue os portugueses davam aos brasileiros na época da independéncia. 3. Alcunha dos
sediciosos pernambucanos que em 1852 se manifestaram em protesto contra a execugdo do
decreto imperial de 18 de junho de 1851, que instituiu o registro de nascimentos e 6bitos. 4.
Danca popular em Goiéas. "Os assistentes formam um circulo; o dancante fica ao meio deste,
com o pote equilibrado sobre a cabeca. Os do circulo gritam: "Negro, o que qui tem?" Ele
responde: "Maribondo, Sinha!", passando as maos pelo rosto e pelo resto do corpo, como se
tirasse marimbondos que o mordessem, dancando, pulando sem se derramar a agua do pote,
encimada por um cuité. O instrumento préprio € a caixa ou 0 pandeiro. Quando o dangante se
cansa, ajoelha-se aos pés do assistente que for escolhido para substitui-lo. Este, ndo querendo
sair a dancar, pagard uma multa em bebidas: vinho, aguardente, etc., conforme os passes. (A.
Americano do Brasil, Cancioneiro de Trovas do Brasil Central, S. Paulo, 1925).

Martelo - s.m. 1. Nome dado pelo sertanejo ao verso de dez silabas, com seis, sete,
oito, nove ou dez linhas. Camara Cascudo explica a razdo da denominacao de martelo para
este tipo de verso: "Pedro Jaime Martelo (1665-1727), professor de literatura na Universidade
de Bolonha, diplomata e politico, inventou os versos martelianos ou martelos, de doze silabas,
com rimas emparelhadas. Esse tipo de alexandrino nunca se adaptou na literatura tradicional
brasileira, mas o nome ficou, origem erudita visivel em sua ligacdo classica com os primeiros
letrados portugueses do primeiro quartel do seculo XVIII. Cantar o martelo, improvisa-lo ou
declama-lo, respondendo ao adversario no embate do desafio, é o titulo mais ambicionado
pelos cantadores”. 2. Nome de um golpe de capoeira; chute lateral que pode visar as costelas

ou a cabega do adversario.

Mesticagem -
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Muleque - [Do quimb. mu'leke, menino] s. m. Corruptela de moleque. 1. Negrinho. 2.
Individuo sem palavra, ou sem gravidade. 3. Canalha, patife, velhaco. 4. Bras. Menino de

pouca idade. 5. Engracado, pilhérico, trocista, jocoso. [Fem.: moleca.]

Munganga - s. f. (Var. de moganga,termo de origem africana) 1. Caretas, trejeitos,
esgares, momices; mogiganga. 2. Caricias, labias.

Muzenza -
-N -
Nascimento Grande -

Nagb - adj. Nome que se da ao iorubano ou a todo negro da Costa dos Escravos que
falava ou entendia o ioruba. Migeod (The Langs, of West Afri. Il, 360) assinala que nagd é
nome dado, no Daomé, pelos franceses ao iorubano: do efé anagd. Tem o feminino nagoa.
Abundantemente exportados para o Brasil, os nagés tiveram prestigiosa influéncia social e
religiosa entre 0 povo mestico, conservando, com 0s processos de aculturacéo, seus mitos e
tradicbes sacras. Localizados em maior por¢do na Bahia, foram estudados, nos seus
descendentes e projecdo etnografica e folclorica, por Nina Rodrigues, Manuel Querino, Artur
Ramos, Edison Carneiro, etc. E 0 grupo negro mais conhecido em seu complexo social vivo.
A persisténcia nagb determina o candomblé, macumba, catimbd, xang6s, sinénimo do
primeiro vocabulo, reunido do seu cerimonial. Os sacerdotes, babalads, babas, babalorixas, o
auxiliar axogum, pai, mée, filha-de-santo, o eb6 (feitico), instrumentos musicais (tambores,
agogod, agué, adja, afofié), os contos da tartaruga, awon, a culinaria que se tornou classica na
Bahia, com o vatap4, acacéd, abobd, acarajé, abara, o santuario peji, os orixas Obatala (Orixala
ou Oxald), Exu, Ogum, Oxumaré, Oxossi, Omolu, Ibeiji, If4, Anambucuru, Iroco, lansd, 0s
todo-poderosos Xangb e lemanja, sdo elementos fixadores dessa prestigiosa presenca na

antropologia cultural.

Nagoa - s.m. Designacdo de uma das gangues de capoeiras, conhecidas por "maltas”,

que infernizavam a vida do Rio de Janeiro no final do século XIX e comeco do XX.
Navalha -
Navalhistas -

Negaca - s. f. No jogo de capoeira, 0 ato de "negar o corpo™, bambolear pra |4 e pra ca,

ameacar 0 movimento e nega-lo; usada para confundir o oponente.
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Négo - s. m. Corruptela de negro, que deriva do latim nigru, preto, negro. Designa a
cor preta e 0 homem portador deste pigmento.

Nhem, nhem, nhem - Voz onomatopaica, representativa do choro de crianca.
-0-

Oi - v. Corruptela de olhe, do verbo olhar. ...

A

Oi! - Interj. Bras. Exprime espanto, chamamento, resposta ao apelo do nome, saudagao
jovial ao encontrar outrem, e indica, ainda, que ndo se ouviu bem o que foi dito ou perguntado
(Aurelio).

Orubu - s. m. Corruptela de urubu (Cathartes pepa, Linneu). Designacdo comum as
aves catartidiformes, da familia dos catartidios, de cabeca pelada, que se alimentam de carne
em decomposicao.

-P-

Panhe - v. Corruptela de apanhe, do verbo apanhar, recolher algo do chdo. Apanhar
vem do espanhol apafar e este do latim pannus, pano.

Palmatéria -

Paraguai - s. m. Nome proéprio designativo de um pais da América do Sul. A palavra é

de origem tupi e quer dizer Rio dos Papagaios.

Parana - [Do tupi parand, de para = mar e na = semelhante, logosemelhante ao mar.] s.
m. Bras., Amaz. 1. Braco de rio caudaloso, separado deste por uma ilha. 2. Canal que liga dois
rios. 3. Nome prdéprio designativo de um Estado da federacdo brasileira.

Patud - s. m. Batista Caetano deriva de patigua, contraido em patua de pataud,
designando o cesto que as mulheres traziam as costas, amarrado a cabe¢a, com 0s pertences
da rede. Simdo de Vasconcelos, falando do estado de miséria em que viviam os indios, ao
comentar o seu enxoval diz que "vem a ser uma réde, um potigua (que € como caixa de palhas)
para guardar pouco mais que a réde, cabaco, e cuya: o pote, que chamam igacaba, para 0s seus
vinhos: o cabago para suas farinhas, mantimentos, seu ordinario: a cuya para beber por ella: e
0 cdo para descobridor das feras quando véo cacar. Estes somente vem a ser seus bens moveis,
e estes levam consigo aonde quer que vao: e todos a mulher leva as costas, que o marido s

leva o arco". Por analogia, patudhoje em dia passou a designar um pequeno saquinho



204

contendo axé(coisas de alto poder méagico) e que, conforme o preceito, quem o carrega, tem

que usé-lo em contato com o corpo.

Pedido de arpdo de cabeca - s. m. "Giro vertical sobre os pés, com o0s bragos abertos,
aguardando uma cabecada, anulada com uma joelhada na face do colega, que ja deve entrar
com as méos cruzadas, em defesa do joelho hostil”. (A definicdo é de Mestre Decénio, que
explica: "No 'Aurélio’ encontramos... 'Arpao: ferro em feitio de seta fixado a um cabo para ser
cravado na presa.' ... entendemos! ...a seta é a cabeca; 0 cabo é o tronco encurvado; as pernas
sdo a forca propulsora, procurando cravar o arpao [a cabeca] no peito exposto [bracos abertos]

de quem pede. Assim é o pedido de arpdo de cabeca").
Pedrito - (Pedro de Azevedo Gordilho) Famoso chefe de policia da Bahia,
Pindombé - s. f. Contracdo de Pindomba mais a interjeicao é!

Pindomba é corruptela de pindoba, espécie de palmeira (Palma Altalea compta, Mart.),
muito alta e grossa, que da flor como as tamareiras e o fruto em cachos grandes como 0s
coqueiros, "cada um dos quais é tamanho que ndo pode um negro mais fazer que leva-lo as

costas". (Gabriel Soares de Souza, 1587)

Puxada de rede -

- Q -

Quilombo - s. f. [Do quimb. kilombo, capital, povoacdo, unido.] s. m. Bras. 1.
Valhacouto de escravos fugidos. 2. Folguedo, praticado no interior de AL durante o Natal, em
que dois grupos numerosos, figurando negros fugidos e indios, vestidos a carater e armados
de compridas espadas e tercados, lutam pela posse da rainha india, acabando a funcdo pela
derrota dos negros, vendidos aos espectadores como escravos; Quilombo dos Palmares.

Quilombo (1) constituido de negros fugidos, os quais, no século XVII, se estabeleceram na

Serra da Barriga, no interior de AL, formando uma republica.
Quimbundo
-R-

Raspa - s. f. Assim designavam os batuqueiros a rasteira, golpe desequilibrante muito

conhecido na capoeira.

Rasteira - (Fem. substantivado do adj. rasteiro) s. f. Bras. 1. Movimento ardiloso,

rapido e brusco, que consiste em meter 0 pé ou a perna entre as de outra pessoa, em luta, jogo
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ou simples brincadeira, e provocar-lhe a queda; calgo, cambapé, pernada, rabanada, transpés,
travessa. 2. Fig. Ato traicoeiro; perfidia, golpe: "sempre de bom humor, ... sublinhando com
um sorriso, se ndo uma risada de satisfacdo ou malicia, a resolucdo benéfica, o ato justo, a
medida acertada, ou a rasteira, a manobra, o ardil, o golpe politico contra o adversario."
(Carlos de Gusmao, Boca da Grota, p.490) 3. Bras. Cap. Golpe desequilibrador em que o
capoeirista, apoiado numa das méos (ou ndo), se agacha sobre uma perna, enquanto a outra,
esticada, descreve um semicirculo para a frente, procurando arrastar e derrubar o adversario;
pernada. Dar ou passar uma rasteira em. Bras. 1. Levar vantagem sobre. 2. Enganar, lograr. 3.

Derrubar.
Recdncavo -
Revolta dos Malés -

Roupa de ver Jesus - s.f. A roupa de ir a missa; terno branco com que 0s capoeiristas
de antigamente iam as rodas na Bahia, e que, no final, permanecia limpo, atestando a

competéncia do jogador.
-S-

Sabia - s. m. Espécie de passaro canoro (turdus rufiventris, Lichtst.) "Criam-se em
arvores baixas em ninhos outros passaros, a que 0 gentio chama sabia poca, que sdo todos

aleonados muito formosos, os quaes cantam muito bem" (Gabriel Soares de Souza, 1587).
Samango -
Santugri -

"Sarandaje" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) s. f. miucalha,

pequenos capoeiras.

Saroba - s.2 gén.O mesmo que sarandaje. O capoeira que sabe apenas alguns

rudimentos, e joga feio, com movimentacdo desfigurada.

"Senhora da cadeira" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) Um dos
nomes de provincia que 0s capoeiristas das maltas gritavam em seus embates. Corresponde a

Santana.

"Senhora da palma" - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) Um dos
nomes de provincia que 0s capoeiristas das maltas gritavam em seus embates. Corresponde a
Santa Rita.
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Sinhé - s. f. Corruptela de senhora. Ver verbete Sinho.

Sinhd - s. m. Corruptela de senhor. Do latim seniore, mais velho. Na linguagem
popular, senhor como pronome de tratamento foi adulterado em sinh6, assim como senhora
em sinha, ao lado de outra forma simplificada, seu, derivado de sinh6, e s4, derivado de sinha.
Os vocabulos sinhd e sinhda possuem os diminutivos yoyd para o primeiro e yaya para o

segundo.
-T-
Ta - v. Corruptela de esta, do verbo estar. Deriva do latim stare, estar de pé.

Tabuléro - s. m. Corruptela de tabuleiro, designa recipiente de madeira onde se pdem
comestiveis para serem vendidos. Deriva de tdbua e este de tabula, ripa, mesa de jogo,

prancha.

Treicdo - s. f. Corruptela de trai¢do, do latim traditione, entrega. A forma hoje popular

treicdo, existiu na lingua antiga e foi usada por Camaes.

Trivissia - s. f. Corruptela de travessia, ato ou efeito de atravessar uma regido, um
continente, um mar, etc. Vento de travessia € termo nautico, designativo do vento de través,

isto é, contrario a rota que segue um navio.

Tumbeiro - s. m. Designa o navio negreiro, com alusdo aos horrores pelos quais
passavam 0s negros escravizados no bojo dessas embarcagdes; muitos morriam - de fome,

sede, ferimentos e doencas - e eram langados ao mar.
-U-

Urucungo - [Do quimb. ri'kugu = cova; existe nele um buraco.]s. m. Um dos nomes

pelos quais é conhecido o berimbau.]
Unido em Apuros -
-V -
Vadiacdo - s. f. Ato ou efeito de vadiar; vadiagem. Designa o jogo da capoeira.

\orta - s. f. Corruptela de volta. Designa uma "vez", no jogo de capoeira; cada vez que

0S capoeiristas jogam com um parceiro diferente;
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"Velho Cansado" - (giria antiga, transcritaem 1886 por Placido de Abreu) Um dos
nomes de provincia que os capoeiristas das maltas gritavam em seus embates. Corresponde a

Sao Francisco.

"Velho Carpinteiro” - (giria antiga, transcrita em 1886 por Placido de Abreu) Um dos
nomes de provincia que os capoeiristas das maltas gritavam em seus embates. Corresponde a

Sao José.
-Y -
Yayé - s. f. Diminutivo de sinh, corruptela de senhora. Ver o verbetesinhd.
Yoyo6 - s. m. Diminutivo de sinhd, corruptela de senhor. Ver o verbete sinhé.

Zoio - Assimilacdo do s final do artigo plural os ao substantivo 6io, corruptela de olho.

Portanto, a expressao os olhos passou, na lingua popular, para o z6io.

Zuavos -



