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RESUMO

Esse trabalho propde-se a investigar as formas com as quais a cultura popular
articula todo um vasto campo de conhecimentos e saberes, bem com as formas de
transmissdo desses saberes através de algumas categorias, que elegemos como base para
essa tarefa, quais sejam a memoria, a oralidade, a ancestralidade, a ritualidade e a
temporalidade, na perspectiva daquilo que denominamos aqui de uma légica diferenciada
que prevalece nesse universo, diferente daquela l6gica que a racionalidade ocidental
moderna determina.

Trazemos também a reflexao, a partir de algumas teorias emergentes no campo das
ciéncias sociais, a necessidade de constituicado de uma nova racionalidade que seja capaz de
interpretar e validar os saberes ocultos e silenciados, presentes no universo da cultura
popular, como forma de ampliacdo das possibilidades de um didlogo frutifero entre os
saberes provenientes das vdrias tradi¢cdes, presentes tanto no ambito da academia quanto no
da cultura popular, sem hierarquias e discriminacoes.

Para realizarmos tal tarefa, elegemos a capoeira angola, manifestacdo da cultura
afro-brasileira das mais significativas, como campo privilegiado de estudo, na tentativa de
buscar os seus sentidos e significados, esforcando-nos para constituir elementos de andlise
que déem conta de interpretar sua simbologia, ritualidade e ancestralidade, como parte de
elementos da cosmogonia africana, enquanto sistema religioso/simbdlico que influencia
consideravelmente essa manifestacdo.

Buscamos, ainda, analisar as experiéncias educacionais contidas nos processos
envolvendo a transmissdo de saberes no universo da capoeira angola, e também como se
articulam no ambito da cultura popular, esses processos educacionais ndo-formais. Essas
experiéncias envolvendo os ‘“‘saberes populares” sdo, entdo, a partir de nossa andlise,
confrontadas com a perspectiva desenvolvida pelos processos formais de educacio existentes

em nossa sociedade, sobre os quais buscamos estabelecer uma critica.

Palavras-chave: cultura popular, capoeira angola, educa¢do nio-formal



SUMMARY

The objective of this paper is to evaluate the forms in which popular culture
articulates a vast field of knowledge and wisdom, as well as the ways this knowledge is
transmitted through categories we selected as a base for this evaluation, specifically
memory, orality, ancestrality, rituality and temporality. This was done in the perspective of
what we have chosen to call “differentiated logic,” which prevails in this universe, a form
of logic different from that espoused by modern Western rationality.

Based on some emerging theories in the field of social sciences, we also reflect
upon the need to formulate a new rationality capable of interpreting and validating the
hidden and silenced knowledge present in the universe of popular culture. Our aim was to
increase the possibilities for a useful dialogue between knowledge from a variety of
traditions, present both in the academic arena and in popular culture, without hierarchy or
discrimination.

To carry out this task, we chose as our field of study Angola capoeira, an Afro-
Brazilian martial art and highly significant cultural manifestation, in an attempt to find its
essence and meaning. We did our utmost to identify analytical instruments that would
allow us to interpret the symbology, rituality and ancestrality of Angola capoeira in terms
of African cosmogony, since this religious/symbolic system has influenced it considerably.

In addition, we sought to analyze the educational experiences embodied in the
processes involving the transmission of knowledge in the universe of Angola capoeira and
how these non-formal educational processes are articulated in the realm of popular culture. In
our study, the experiences involving “popular knowledge” are contrasted with the perspective
developed by the formal educational processes that exist in our society, which we are

attempting to analyze from a critical point of view.

Key words: Popular Culture, Angola Capoeira, Non-Formal Education
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INTRODUCAO

Uma sensacdo nos aflora ao iniciarmos a escrita desse trabalho: a tentativa de tocar
o intangivel. Explico. Ao buscarmos penetrar o universo da cultura popular, aproximando-
nos da ancestralidade que rege os modos de ser e estar no mundo, de pessoas simples,
humildes, na maioria das vezes marginalizadas, analfabetas ou quase, em boa parte pessoas
expropriadas de seus direitos fundamentais, mas que trazem consigo a forca de seu passado,
como um elixir que permite que a ritualidade, a simbologia e a alegria da vida cotidiana
sejam sua caracteristica mais marcante, sentimo-nos diante de um enorme desafio, que
percebemos apontar desde j4, para os possiveis limites de um trabalho académico no qual a
escrita e a racionalidade devem ocupar um lugar privilegiado.

Nossa trajetoria pessoal sempre foi marcada por profundas ligagdes com o universo
da cultura popular, pois crescemos ouvindo os tambores das congadas e mogambiques e
acompanhando os cortejos da Festa do Divino com suas folias e bandeiras. Temos buscado
ao longo dos anos, nos aproximar de personagens sabios que criam e recriam essa cultura
nas mais variadas regides de nosso pais, e com eles temos aprendido muitos dos mais
significativos ensinamentos que guardamos conosco. Nos ultimos anos, temos nos
envolvido mais organicamente com a capoeira angola e com o samba, o que tem nos
propiciado ampliar nosso entendimento sobre as formas como esses sujeitos lidam com seu
cotidiano, seu passado e suas tradicoes, bem como suas estratégias de resisténcia ao
manterem vivas duas dessas mais importantes manifestacdes da nossa cultura popular.

O samba sempre fez parte de nossa experi€éncia com a cultura popular, pois desde
cedo, ouviamos Noel, Cartola, Ataulpho, Adoniram, e mais tarde, j4 em companhia do
violdo, fomos nos aprofundando nesse fantistico mundo de ritmo e poesia, e nos nutrindo
do contato com sambistas de boa cepa, que muito tém enriquecido nossa experiéncia
pessoal, vinda de parcerias que frutificaram em algumas composi¢des espalhadas pelo
mundo, e de memordveis rodas de samba regadas a boa cachaca, pelos botequins desse
nosso pais, um dos mais ricos espacos de aprendizagem social e talvez um dos locais mais

representativos de nossa identidade brasileira, se € que podemos falar de uma.



Em nossa trajetéria pessoal, h4 um momento de transicio muito importante, que é
quando deixamos Mogi das Cruzes, no Estado de Sao Paulo, lugar onde nascemos, em
direcdo a Bahia de todos os santos e orixds, e 14 nos fixamos. La tomamos contato com todo
o universo da cultura afro-brasileira, e mais precisamente com a capoeira angola do mestre
Joao Pequeno de Pastinha, um velho senhor analfabeto, hoje com 86 anos de idade,
referenciado como o maior simbolo vivo da capoeira, e que muito tem nos ensinado nesses
dez anos de convivio e aprendizado humano.

Alguém disse, uma vez, que a capoeira “‘entra no sangue da gente”, e depois disso,
“ela nunca mais sai de sua vida”. Somos levados a concordar ! Nesses anos de
“capoeiragem”, temos sido aprendizes de ensinamentos tdo significativos e profundos,
quanto recheados de simplicidade e beleza, caracteristica dos personagens populares que
sd0 os protagonistas maiores dessa manifestacdo cultural. Colocamo-nos, nés proprios,
como frutos de um rico processo de educagio levado a cabo pela cultura popular, dentro de
sua forma muito peculiar de lidar com os saberes que remetem a tradi¢c@o e a ancestralidade
de um povo. Somos eternos aprendizes daquilo que a cultura popular tem a nos ensinar. E
disso, muito nos orgulhamos.

Em nossa trajetéria académica, temos buscado através das aulas que ministramos e
das producdes cientificas realizadas num periodo mais recente, estabelecer um didlogo
entre o saber popular e o saber proveniente da academia, a partir de algumas experiéncias e
aproximacodes iniciais. Partindo dessa perspectiva € que buscamos situar para o leitor, a
tarefa a que esse investigacdo se propde, ou seja, a tentativa de ampliar e aprofundar as
possibilidades desse didlogo entre saberes de diferentes tradicdes — a académica e a popular
—, como uma premente necessidade das abordagens que incluem os temas relacionados a
educacdo em nosso pais.

O universo da cultura popular sempre nos exerceu um fascinio muito grande,
através dos ritos, festas, crencgas, enfim, toda a simbologia que compde a cotidianidade do
povo simples do nosso pais. Esse longo processo de escuta sensivel e aprendizado que
temos levado a cabo nos dltimos anos, vem nos propiciando realizar algumas reflexdes
sobre esse universo, tdo rico em diversidade, tdo ligado a tradi¢do e ao passado, que vem

resistindo as transformagdes impostas pela modernidade, sem no entanto, deixar de também



se transformar. Um universo muitas vezes hermético aos ndo “iniciados” porque guarda
mistérios e segredos.

Essas reflexdes t€ém nos permitido ficar atentos e intuir a existéncia de uma outra
l6gica, diferente da ldégica determinada pela racionalidade moderna, mas que parece
prevalecer nesse universo da cultura popular, cada vez que um caboclo de langa do Maracatu
de Baque Solto sacode suas pesadas vestimentas, no ritmo contagiante que vem dos rurais de
Pernambuco; cada vez que o estampido agudo das matracas do Bumba-Meu-Boi, restitui o
passado indigena e escravo em terras maranhenses; cada vez que os versos de inspiracao
medieval dos Repentistas Nordestinos revelam a poesia e a sagacidade do homem sertanejo;
cada vez que os sulcos esculpidos pelo tempo nos rostos das centendrias Baianas vestidas de
negro na Festa de N.S. da Boa Morte, trazem os mistérios ancestrais do Reconcavo Baiano;
cada vez que os passos 1épidos dos dangarinos do Jongo presentificam as origens africanas no
samba do Rio de Janeiro; cada vez que o ponteado de uma Viola Caipira traz a doléncia
matreira do caboclo do interior paulista, ou cada vez que os acordes de um berimbau ecoam
como navalha cortando o ar, durante o cantar da ladainha numa Roda de Capoceira.

O proprio conceito de cultura popular sofreu um significativo desgaste nas ultimas
décadas, em funcdo das modificacdes no contexto tedrico, a partir de um predominio de
abordagens que desestabilizaram as no¢des de identidade e cultura. Na linha dessa critica,
pretendemos nessa investigacdo, analisar os contextos que influenciaram a concepcdo de
cultura popular a partir da década de 60 no Brasil, e por conseguinte, tentar restabelecer a
discussdo sobre o tema no atual contexto da sociedade brasileira, procurando evitar
anacronismos e buscando uma abordagem sobre cultura popular, que leve em conta os novos
pressupostos tedricos presentes no debate no campo das ciéncias sociais.

Entendemos que o conceito de cultura popular traz consigo toda uma carga de
subjetividade, traduzida pelas festas, crengas, ritos e sonhos, em torno dos quais se organiza a
vida do povo simples de nosso pais. Por isso acreditamos que ele ainda deva ser significativo
no contexto em que pretendemos utiliza-lo, o que, em nossa opinido, justifica o empenho de
reformuld-lo e atualizd-lo, como uma das tarefas a ser empreendida por essa investigacao.

A ldgica que parece prevalecer no universo da cultura popular se caracteriza por uma
outra concepg¢ao de tempo, que difere da concepgao linear inaugurada pela metafisica, pois

concebe passado, presente e futuro dentro de uma unidade temporal, aquilo que o filésofo
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alemdo Martin Heiddegger', a partir de uma retomada do pensamento pré-socritico, define
como nog¢ao circular do tempo. A partir dessa perspectiva, o passado ndo é algo que se
esgotou e estd fossilizado mas, algo vigente que tensiona com o presente, projetando
possibilidades futuras. O passado é visto como uma dimensdo temporal que vigora, que
guarda e aguarda um sentido. Segundo este filésofo, a metafisica — que nasce com Platdo e
Aristoteles — aniquila essa noc¢do da circularidade do tempo, ao impor a légica linear como
unica possibilidade de pensa-lo e concebé-lo.

No ambito da cultura popular, a meméria é um outro conceito que tem lugar
fundamental. A memodria, enquanto patrimonio de saberes e conhecimentos, cuidadosamente
armazenados e organizados, através de um processo ativo de selecdo de fatos considerados
importantes para a histéria social de um coletivo, exerce a funcdo de amalgama do grupo,
através do fortalecimento dos vinculos sociais, de afirmacdo da identidade coletiva e da
defini¢do de um ethos que € constituido em razao da importancia que o passado em vigor e a
ancestralidade assumem no imagindrio do grupo.

Dentro desse contexto, a oralidade também possui papel importante, mesmo
convivendo com as inovagdes tecnoldgicas que a modernidade oferece (e que acabam também
se incorporando ao cotidiano desses grupos). Mas a grande maioria das tradicdes populares
ainda tem, na oralidade, o seu meio mais importante de transmissdo, ji que a escrita —
juntamente com os meios formais de aprendizado, como a escola, por exemplo — ndo tem um
papel central nos processos de ensino-aprendizagem desenvolvidos pelos sujeitos
protagonistas dessas tradi¢des. Nesse universo, a oralidade ainda prevalece resistindo aos
avancos da modernidade.

A ritualidade presente na cultura popular é mais um fator que, em nossa opinido,
exerce funcdo essencial, ja que € através dela que se estabelece a conex@o com esse tempo
primordial, onde tudo se originou, onde se encontram os antepassados, que retornam cada vez
que o rito e a celebracdo assim o solicitam. A ritualidade adquire, no universo da cultura
popular, o aspecto de culto, onde sagrado e profano se entrecruzam, atribuindo um outro
sentido ao religioso e a religiosidade.

A partir dessas consideragdes iniciais, entendemos que os processos de transmissao de

saberes presentes no universo da cultura popular, pautados por uma légica diferenciada,

' Sere Tempo.Trad. e notas: Marcia de S4 Cavalcanti. Petrépolis: Vozes, 1995.
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pressupdem praticas pedagdgicas também diferenciadas, baseadas numa outra concepgao de
tempo e espaco, que priorizam um outro tipo de relacdo entre o mestre e o aprendiz (ou entre
o educador e o educando), que enfatizam formas diferenciadas de sociabilidade, em que as
formas simbdlicas, a ritualidade e a ancestralidade t€m papel fundamental, e que assim
privilegiam nesse processo pedagdgico, outro sistema de valores, que ndo aquele presente na
pratica educacional corrente em nossa sociedade. As praticas pedagdgicas presentes na cultura
popular parecem pressupor o estabelecimento de novas formas de racionalidade, que sejam

capazes de apreender a l6gica diferenciada que lhe € prépria e dar-lhe significado.

Na tentativa de investigarmos os pressupostos que orientam essas novas formas de
racionalidade, capazes de interpretar essa logica diferenciada presente no universo da cultura
popular, pisamos num terreno um tanto movedico e cheio de armadilhas, por onde, no
entanto, estamos dispostos a nos aventurar. Caminho cheio de percal¢os que, porém, nos
permite a companhia de Walter Benjamim, Boaventura de Souza Santos, Nestor Canclini,
Renato Ortiz, Paul Ricouer, Muniz Sodré, Homi Bhabha, Marilena Chaui, Michel de
Certeau, Carlos Rodrigues Brandao, entre outros.

Analisamos, no primeiro capitulo, o contexto em que se dd o processo que
denominamos de “reconstrucdo de raizes”, a partir dos exemplos envolvendo a capoeira angola,
o samba e outras manifestacdes populares tradicionais, a luz das novas elaboracdes tedricas
provenientes do campo das ciéncias sociais. Buscamos contribuir para um novo alcance da
utiliza¢do do conceito de cultura popular, embora compreendamos a complexidade em que ele
estd atrelado, pois trata-se de um termo que busca dar significado a um processo extremamente
contraditdrio, impreciso e ambivalente que estd presente nas sociedades globalizadas.

Reconhecemos os limites que a utilizagdo do conceito de cultura popular nos impde,
sobretudo em fun¢do da complexidade de seus pressupostos tedricos. Porém devemos reafirmar
que o esfor¢o que aqui empreendemos, no sentido de reformuld-lo diante do recente debate no
campo das ciéncias sociais, deve-se a nossa compreensdo e convic¢do de que esse conceito
ainda € vélido, pois carrega consigo a forca e a vitalidade presentes nas crengas, ritos e
tradicdes populares, e quando utilizado dentro do ambito de atualizacdo que € proposto nessa
investigacdo, ganha folego e nos permite analisar e interpretar, com todo o vigor e com a
profundidade que essa tarefa tedrica exige, as formas com as quais as camadas populares lidam

com seu cotidiano e seu passado.
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Contudo, a partir da aproximag¢ao ao universo da cultura popular, temos percebido que
nela predominam outras temporalidades, outras formas de conceber o divino, outras formas de
transmissdo de saberes, outras formas de se relacionar com a natureza, enfim, outras
racionalidades. Temos a sensacdo de que algo nos escapa. A tarefa académica de compreender
e dar significado a esse universo carece entdo, ainda, de um instrumental tedrico-metodolégico
que seja mais aberto a captacdo dessa realidade. Os parametros tedricos construidos pela
academia, parecem ndo dar conta de interpretar esse complexo conjunto de significados
presentes na cultura popular, em toda sua totalidade.

Em funcdo disso, acreditamos que para compreender esse sentido que procuramos
atribuir ao conceito de cultura popular, quando analisamos suas manifestacdes mais
tradicionais, como a capoeira angola, por exemplo, seja necessdrio estabelecer novas categorias
de andlise que nao se encontram disponiveis no ambito da racionalidade que predomina na
sociedade moderna, pois para apreendé-la na totalidade dos seus significados, € preciso que a
cultura popular seja vislumbrada a partir de outra légica, que sé poderd existir a partir da
utilizagcdo de uma racionalidade mais alargada.

Apontar para as possibilidades de constru¢do de uma racionalidade, que seja capaz de
atribuir sentido e significado as experiéncias constituidas no universo da cultura popular, € o
desafio e a tarefa que nos propomos a desenvolver no segundo capitulo. Valemo-nos para tal
tarefa, da ampla reflexdo que comecga a ser feita no campo das ciéncias sociais, sobre a
necessidade de sua abertura para um novo paradigma, capaz de apreender e compreender essas
experiéncias que escapam da racionalidade inaugurada pelo pensamento moderno. Nossa tarefa
€ entdo trazer esse debate, no sentido de ampliar nossas possibilidades de melhor compreender
os significados presentes nesse universo tao rico e tdo complexo, como € o da cultura popular.

No terceiro capitulo, elegemos entdo, a capoeira angola como campo privilegiado de
estudo, no qual procuramos realizar um mergulho, buscando os sentidos e os significados
dessa manifestacdo afro-brasileira, esforcando-nos para estabelecer elementos de andlise que
déem conta de interpretar sua simbologia, ritualidade e ancestralidade, como parte de
elementos da Cosmogonia Africana, enquanto sistema religioso/simbdlico que influencia
consideravelmente essa manifestagao.

Finalmente, no quarto capitulo, buscamos analisar as experiéncias educacionais

contidas nos processos envolvendo a transmissao de saberes no universo da capoeira angola, e
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também como se articulam no ambito da cultura popular, esses processos educacionais nao-
formais. Essas experiéncias envolvendo os “saberes populares” sdo entdo, a partir de nossa
andlise, confrontadas com a perspectiva desenvolvida pelos processos formais de educacao
existentes em nossa sociedade, a respeito dos quais buscamos estabelecer uma critica.

No aspecto metodolégico, contamos com a privilegiada contribuicao de alguns dos
velhos mestres de capoeira da Bahia, que vém emprestar suas vozes, sua sabedoria e suas
visdes de mundo, e amparar-nos nessa delicada tarefa de interpretar os sentidos e os
significados dessa manifestacdo, tdo expressiva de nossa cultura popular, tdo intimamente
ligada ao préprio processo civilizatério brasileiro. Valemo-nos, portanto, dos depoimentos
orais de alguns velhos mestres vivos e ainda ativos no cendrio da capoeiragem2 baiana, e da
andlise de manuscritos, e depoimentos de outros velhos mestres ja falecidos, agora
repousando em terras de Aruanda, lugar mitico, destino daqueles que daqui partiram, mas que
ainda retornam, pelo chamado solene do berimbau.

Além da bibliografia especifica, recorremos também a literatura, a poesia, a musica e
as lendas e histdrias correntes no mundo da capoeiragem, como forma de aproximagdo mais
subjetiva e sensivel a esse universo de “malandros”, “vadios” e “herdis”, herdeiros de uma

tradicdo que se mantém viva, gracas as estratégias de resisténcia de um povo oprimido e
3

(13

subjugado que traz “...o sorriso no rosto, a ginga no corpo e o samba no pé...”

A decisao de eleger a Capoeira Angola como campo privilegiado de estudo, no
universo da cultura popular é, como ja dissemos, decorrente de uma vivéncia pessoal de mais
de dez anos no mundo da capoeiragem baiana, onde temos tido a oportunidade de conviver
com os velhos mestres, iniciar-nos nos preceitos rituais € simbodlicos e entrarmos em contato
com os cédigos dessa manifestacdo afro-brasileira, além de presenciar e vivenciar as
estratégias de dissimulago, astdcia e sagacidade utilizadas pelos capoeiras’ como forma de
sobrevivéncia. Sujeitos esses, ainda hoje, em grande parte marginalizados e oprimidos por um
sistema excludente. Sujeitos esses, cujas estratégias desenvolvidas na capoeiragem,

extrapolam em muito sua atuacdo nas rodas de capoeira. A “roda do mundo” é o cendrio no

? Refere-se 2 pritica da capoeira.
3 Cantiga de capoeira (d.p.)
“Termo utilizado para referir-se tanto ao praticante quanto A prépria manifestagao.
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qual o capoeira utiliza todo seu repertério, sua “ginga” e sua malicia para lidar com as
situacdes adversas do seu cotidiano.

Sabemos que a decisdo, enquanto pesquisadores, de eleger como campo privilegiado
de estudo uma manifestacdo da cultura popular, com a qual estamos organicamente
envolvidos, nos traz tanto uma posi¢ao privilegiada de aproximacdo ao objeto de estudo,
como também o risco de ndo sermos capazes de um distanciamento necessdrio para uma
andlise menos parcial. Porém, decidimos correr riscos, mesmo porque nio acreditamos na
neutralidade do pesquisador, e assumimos a intencionalidade dessa investigacdo, que pelas
caracteristicas do objeto, exige uma aproximacao com grandes doses de subjetividade, em que
a sensibilidade, a experi€ncia e a emog¢do devem se fazer presentes, sem as quais nao teriamos
qualquer chance de ter algo significativo a dizer sobre esse universo tdo rico que € a cultura

popular.
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CAPITULO1

PROCESSOS GLOBALIZANTES E CULTURA POPULAR: O DEBATE NO
CAMPO DAS CIENCIAS SOCIAIS

O debate no campo das Ciéncias Sociais que problematiza os conceitos de cultura e
identidade frente as transformacdes impostas pelo processo de globalizacdo, atinge sua maior
profundidade e efervescéncia nos anos 90, embora tenham iniciado em anos anteriores, € sao
responsaveis pela constituicdo de um novo arcabouco teérico que da novo folego as andlises
dos contextos onde s@o estabelecidas as relagdes sociais.

No presente capitulo retoma-se esse debate, buscando esclarecer seus pontos principais,
e, assim, apontar para uma definicdo do que sejam os conceitos de identidade e cultura diante
dos processos de globalizagao vigentes.

Busca-se a andlise da evolugdo do conceito de cultura popular através das quatro ultimas
décadas, procurando identificar os limites e avancos das diferentes abordagens, bem como a
necessidade de reformular e atualizar esse conceito, através de uma problematiza¢do que leve
em conta o novo campo tedrico aberto pelas recentes formulacdes das ciéncias sociais.
Procuramos, dessa forma, um novo alcance e uma ampliacdo das possibilidades de utilizar o

conceito de cultura popular no contexto das sociedades atuais.

1.1. O descentramento dos sujeitos e a questao da identidade

Poucos sdo aqueles que ousam nao incluir em suas andlises sobre a realidade social, os
termos globaliza¢do, mundializacdo ou processos globalizantes. De fato vivemos um periodo
histérico totalmente absorvido pela idéia de globalizacdo. Estamos imersos nesse processo, €

em que pese o esfor¢o tedrico de compreendé-lo de forma mais abrangente, ainda sdo muitas as
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questdes e duvidas sobre o real significado e as futuras conseqiiéncias desse periodo de ruptura
histérica em que vivemos, representado pelo processo de globalizacdo. Esse processo tem,
invariavelmente, alterado e influenciado os conceitos de cultura e identidade.

Segundo Otdvio Ianni (1992), a verdade € que, a globalizagdo ndo € jamais um processo
histérico-social de homogeneizacdo, embora sempre estejam presentes forcas empenhadas na
busca de tal fim; ou que buscam equalizar interesses, acomodar aliancas, criar e reforgar
estruturas de apropriacdo econdmica e dominagao politica. Sob o capitalismo global, conforme

3

o autor: “...as contradi¢des sociais agravam-se nos paises dependentes, periféricos, atrasados
(...) porém simultaneamente, as mesmas populacdes (pauperizadas por esse processo)
apropriam-se de padrdes, valores, ideais, signos, simbolos, formas de pensar e imaginar, com
as quais se armam para se defender, resistir, lutar, emancipar’(p.144). O processo de
globalizag¢do sob a égide do capitalismo parece ser um processo hegemoOnico e avassalador,
porém as contradi¢cdes que encerra, como diz lanni, permitem-nos refletir sobre possiveis
formas de encarar essa realidade sob outras perspectivas.

Boaventura de Sousa Santos (1995) alerta que, antes de mais nada, hd que se ter em
conta que o que designamos por globalizacdo € um conjunto de relagdes sociais. Isto significa
em primeiro lugar que ndo ha globaliza¢ao, mas globalizacdes, diferentes modos de producao
de globalizagdo. Significa também, diz ele, que todos esses modos de producao sdo conflituais,
constituidos em luta. Esses processos constituem-se tanto a partir de cima, dos grandes re-
arranjos transnacionais envolvendo grupos de empresas multinacionais, como a partir de baixo,
ao que designa de novas formas de cosmopolitismo, movimentos contra-hegemonicos de
cardter social, ecolégico, defesa de direitos de minorias, etc.

A idéia fundamental é que a globalizac@o envolve a génese e o desenvolvimento de uma
vasta totalidade geo-histérica, simultaneamente complexa, contraditéria e abrangente, e que,
conforme Anthony McGrew (1992), atravessa fronteiras nacionais, integrando e conectando
comunidades e organizagdes em novas combinacdes de espaco-tempo, tornando o mundo, em
realidade e experi€ncia, mais interconectado. Ressalta Ianni (2000), que esse processo “... tende
a articular, impregnar ou mais propriamente determinar, as vezes decisivamente, individuos e
coletividades, grupos e classes sociais, governos e regimes, territérios e fronteiras, modos de

vida e trabalho” (p.8).
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Tudo e todos, afirma Ianni, parecem continuar no mesmo lugar, como dantes, mas uns e
outros, as coisas, as gentes € as idéias estdo sendo um tanto dinamizados e recriados como
transfigurados ou dissolvidos. O individuo pode ser o cidaddao do mundo, continua o autor, sem
prejuizo de ser, ao mesmo tempo, membro de uma coletividade local e regional, além de sua
condicdo de membro desta ou daquela classe social. O Estado-Nacdo continua a ser Estado-
Nagdo, mas sdo outras as condi¢des e as possibilidades da soberania, pois a sociedade nacional
perde seus contornos mais objetivos.

Esse contexto acaba determinando que as identidades dos sujeitos, imersos nesse
processo de globalizacdo, passem por profundas transformacdes, perdendo a estabilidade que
outrora se entendia como sendo sua marca. Ou seja, esse processo estd mudando as
caracteristicas das identidades pessoais, o que segundo Stuart Hall (1999), acaba abalando a
idéia que temos de nds proprios, como sujeitos integrados. Esta perda de um “sentido de si”
estavel, é chamada pelo autor, de deslocamento ou descentracdio do sujeito. Esse duplo
deslocamento — descentracdo dos individuos tanto de seu lugar no mundo social e cultural,
quanto de si mesmos — constitui uma ‘“crise de identidade” para o individuo.

Ernest Laclau (1985), afirma que uma estrutura deslocada € aquela cujo centro é
deslocado, ndo sendo substituido por outro, mas por uma "pluralidade de centros de poder".
Entretanto, argumenta o autor que essa concepg¢do perturbadora e provisoria de identidade ndo
deveria nos desencorajar, pois o deslocamento possui caracteristicas positivas: ele desarticula
as identidades fixas e estdveis do passado, porém abre perspectivas para novas articulagdes que
permitem a criagdo de novas identidades e a producao de novos sujeitos que se recompdem em
torno de pontos nodais particulares de articulacao.

A identidade, para J. Rutherford (1990), nunca ocupa um lugar estitico, ela contém
tracos de seu passado e do que se tornard. Identidades sdo formadas em didlogo aberto,
portanto, carregado de tensdes, como diz Charles Taylor (1989), e vao sendo formadas e
deformadas de acordo com as imposi¢des e depreciacdes que vém limitar o ideal de
autenticidade.

Partindo dessa mirada, podemos analisar esse contexto sob a perspectiva da dinamica
social que ele proporciona, permitindo o surgimento daquilo que Peter McLaren (1999)
denomina por “identidades de fronteira”, que para ele, sdo narrativas e contra-narrativas que

escolhemos para atuarmos (mas, como Marx nos lembra, ndo em condi¢des de nossa propria
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escolha) no contexto de nossa mundana e prética existéncia cotidiana. As identidades de

3

fronteira, segundo McLaren, “...estdo ancoradas e sdo também o resultado daquelas préticas
sociais que configuram a experiéncia e ddo forma aos investimentos afetivos em tal
experiéncia. Estdo relacionadas também as narrativas de libertagdo que desafiam as
identidades de mercado produzidas pelas narrativas da Nova Direita de cidadania do consumo”
(p-193).

O autor afirma que: “Identidade de fronteira requer o que Ramon Saldivar chama de
‘dialética da diferenga’, que se refere a formacdo de subjetividades de resisténcia, ou seja,
subjetividades que sdo capazes de resistir as tendéncias absolutizantes de um mundo burgués,
patriarcal, classista e racista que se funda na no¢do de identidade fixa e positiva e em papéis
especificados de género, baseados nessas fixacdes positivas” (p.195).

Engajar-se ao projeto de criacdo de identidades de fronteira €, segundo McLaren, um
meio de desconstru¢do e de tomada de controle de narrativas do ex em contato com o outro.
Com efeito, € um didlogo consigo mesmo e com o outro, um didlogo que contesta e rompe com
a estrutura narrativa monotdpica e unidimensional de textos sociais dominantes, baseados em
incentivos de mercado e na légica de consumo. Construir identidades de fronteira € recusar a
adog¢@o de uma unica perspectiva relacionada a dominagao cultural, é subverter a racionalidade
que institui o discurso monocultural.

A nocdo de identidades de fronteira, desenvolvida por McLaren, serve-nos muito bem
para ampliar nossa vis@o e nossa interpretacdo dos processos de identificacdo em curso nas
sociedades globalizadas, porém, no bojo dessa discussdo, o autor defende um projeto — o
multiculturalismo critico — que revela, desde sua génese, problemas e limites muito claros na
tarefa que se propde, qual seja a de formular uma politica cultural que privilegie as diferencas
sem a existéncia de hierarquias.

McLaren adota uma perspectiva em que 0s processos que envolvem identidades de
fronteira, pressupdem que as relacdes de poder sejam substituidas por relagdes em que
prevaleca o direito a diferenga. Ora, o autor parece minimizar o conflito determinado pelas
relacdes de poder que se estabelecem entre grupos que defendem interesses particulares
distintos. Esse conflito é inevitdvel e vai ser sempre determinado pelas relagdes de poder que
determinados grupos exercem sobre outros. Nada garante, portanto, que esse pretenso projeto

que ele define por multiculturalismo critico possa, por si sO, realmente contribuir com a

19



diminui¢do das desigualdades, da discriminacdo e da violéncia contra as minorias que habitam
as sociedades modernas.

O multiculturalismo, embora ndo represente um movimento social coeso, tem sido
utilizado com propriedade por alguns autores, na problematizacdo dos temas referentes aos
direitos de grupos e minorias excluidas, e da sua insercio nos processos sociais, numa
perspectiva de igualdade em relac@o a outros grupos majoritarios. Porém, os pressupostos que
o sustentam, e as formas como o multiculturalismo foi se caracterizando em alguns paises da
Europa e nos EUA, apresentam problemas que lhe dificultam atingir o cerne da questao central
que se propoe a abordar.

Na linha da critica ao multiculturalismo, Danilo Martucelli (1996) define que a nocao
de identidade multicultural, dependendo da de diferenca, supde que o sentido se constréi em
contraste com seu oposto, e até mesmo negando-o ou reprimindo-o. Toda identidade se
estabelece em oposi¢do explicita a uma outra identidade . “A oposicao nada mais é do que um
contraste socialmente estabelecido e a maior parte das interdependéncias sdo hierdrquicas: no
seio de cada dupla bindria, um tem a primazia e o outro é negado” (p.29). A luta social é
justamente definida pela capacidade de desfazer essa equac@o. Para o autor, esse processo
acaba suscitando uma preocupacao de autonomizagdo por parte de cada grupo identitario, que
logo encontra dificuldades devido ao cardter intrinseco da identidade, que ndo pode pressupor
autonomia quando atrelada a complexa teia das relagdes sociais.

O “apaziguamento” identitdirio pode, entdo, ser acionado pelo processo do
multiculturalismo, a partir de politicas que visam a aumentar a participacdo das minorias na
vida social, mas esse €, segundo Martucelli, um processo que implica muitos riscos.

O autor se refere ao que se passa do lado subjetivo e que permanece além, ou aquém
desses processos — “...a percepg¢ao individual cotidiana da alteridade, as emocdes da negacao de
si mesmo, sempre percebidas mesmo que ndo sejam inteiramente reais, o sentimento de

N z

ser...”(p.30) Em outras palavras, devido a prépria “natureza”, as identidades podem ser

3

produzidas negativamente: “...a forca do racismo vem da sua capacidade de produzir
identidades impostas, de encerrar qualquer um num esteredtipo, de, afinal, negar sua
humanidade” (ibidem).

Para Martucelli, a instabilidade central da utopia multicultural encontra-se justamente

aqui: na contradicdo da dindmica identitiria. A auséncia de uma verdadeira equidade,
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especialmente a existéncia de discriminagdes ligadas aos particularismos, tendem a traduzir-se
em apelos e reivindicacdes identitdrias. Porém, e eis o ponto mais importante: “...quanto mais
uma sociedade se envolve em programas de equidade, tanto mais existem (seja por depressao
identitaria, seja por essencializacdo das identidades) reivindicacdes identitarias” (p.30). O
desafio e talvez o principal problema do multiculturalismo, diz o autor, provém do cariter
irreprimivel das demandas de identidade, enquanto elas participam do processo de
modernizacdo, e sobretudo, das conseqiiéncias de sua vitéria sobre os principios mais
importantes da democracia.

A discussdo envolvendo o multiculturalismo € proveniente dos chamados “estudos
culturais”, dos quais McLaren é um dos representantes. Os estudos culturais sdo responsdveis
por uma contribui¢do importante ao debate envolvendo os conceitos de identidade e cultura,
pois se amparam na discussdo inaugurada pela pds-modernidade, responsdvel por um maior
“arejamento” na teoria das ciéncias sociais, ao buscar um olhar mais refinado sobre a
complexidade das relagcbes humanas, identificando suas particularidades, e questionando a
ortodoxia dos determinismos macro-econdmicos sobre a realidade social. Essa é uma
contribuicao inegdvel do pensamento pds-moderno a nova teoria social.

Porém, concordamos com lanni (1993), quando ele afirma que precisamente quando se
imagina que o pensamento entrou na época da pds-modernidade, a histéria se pde em
movimento, a maquina do mundo volta a funcionar, as grandes propor¢des se infiltram nas
singularidades, as totalidades abrangentes ressurgem no horizonte do pensamento cientifico,
filoséfico, e artistico. Para o autor, a modernidade ndo terminou, apenas continua sob outras
formas. Recria-se e desenvolve-se em outras e novas linguagens. Inclusive absorve
criativamente algumas das licdes da pés-modernidade.

Virias das criagdes da poés-modernidade, diz Ianni, fundam-se nas conquistas da
modernidade. Em tltima instancia, a mesma razdo que funda a modernidade estd na base dos
exercicios e criagdes da pés-modernidade. Ressalta o autor: ““ Este é o horizonte no qual se
torna possivel imaginar a morte do sujeito, o real como sistema de signos, o simulacro como
forma do mundo” (1993, p.181).

Nesta altura da historia, acrescenta lanni, o singular e o universal tanto se impregnam
de outras e novas mediacdes como encontram outras € novas possibilidades de se expressar,

realizar, desenvolver, florescer. Ai as relacOes, processos e estruturas de dominagdo e
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apropriacdo, integracdo e antagonismo podem manifestar-se em outros espacos € tempos.
“Agora, tudo e todos se acham mais atrelados e ativos na méaquina do mundo: individuo e
sociedade, grupo e classe, etnia e minoria, movimento social, partido politico e corrente de
opinido publica, ideologia e utopia” (p.182).

A exemplo de Horkheimer (1976), lembremo-nos da razdo “...enquanto convic¢ao de
que se pode descobrir uma estrutura fundamental ou totalmente abrangente do ser e de que
disso pode derivar uma concep¢do do destino humano” (p.26). E aliarmo-nos a sistemas
filoséficos que se opdem “...a qualquer epistemologia que reduza a base objetiva do nosso
entendimento a um caos de dados nao coordenados e identifique nosso trabalho como mera
organizacado, classificacdo ou computacdo de tais dados™ (id.).

O multiculturalismo e os estudos culturais, que se caracterizam como construgoes
derivadas do pensamento pds-moderno, t€m que ser, em nossa opinido, analisados com muito
cuidado, ja que, como vimos, apresentam algumas contradi¢cdes importantes, que reduzem e
limitam seu potencial enquanto estratégia de formulag@o de politicas que sejam eficazes contra
o preconceito e a discriminacdo presentes nas sociedades modernas.

Adam Kuper (2002) afirma que ainda que a cultura ndo seja exatamente 0 mesmo que
ideologia, com certeza existe um lugar para o relato critico dos mercadores de cultura, tal qual
afirmam as proposi¢des centrais dos estudos culturais. Ndo obstante, diz ele: “muitos
antrop6logos se sentirdo ludibriados pelo programa de estudos culturais. A objecdo 6bvia € de
que, quando a cultura € restringida as artes, a midia e ao sistema educacional, ela lida apenas
com alguns aspectos do que os antrop6logos entendem por cultura, € de uma maneira bastante
peculiar ” (p.293).

Tendo em vista a discussdo aqui realizada, que apontam para um novo sentido a ser
atribuido a dinamica social nas sociedades globalizadas, buscaremos nessa pesquisa, abordar o
conceito de identidade a partir da perspectiva definida por processos identitarios, que ao
nosso ver, se configura num termo mais abrangente, ja que permite uma maior mobilidade do
conceito, proporcionando um campo mais amplo a tarefa que estamos buscando desenvolver,
qual seja, a de analisar os processos envolvendo a retomada de tradi¢des culturais por parte de
grupos populares, vinculando esses processos a uma reformulacao e atualizacdo do conceito de

cultura popular.
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Os processos identitirios tém, assim, uma profunda imbricacdo com o conceito de
cultura, sem no entanto, com ele se confundir. Nessa perspectiva, analisamos o conceito de
cultura, a partir das recentes formulacdes desenvolvidas no campo das ciéncias sociais,
buscando uma problematizagdo que nos permita avancar na compreensdo do conceito de

cultura popular e de sua abrangéncia nos dias atuais.

1.2. Problematizando o conceito de cultura

O conceito de cultura tem sofrido, a exemplo do conceito de identidade, um processo de
desestabilizacdo, em funcdo do amplo debate que se tem estabelecido ndo s6 no campo da
Antropologia, nascedouro desse conceito, como também no campo das ci€ncias sociais, como
um todo, a partir das transformagdes ocorridas nas sociedades atuais.

Ulf Hannerz (1997) defende que, a medida que o conceito de cultura vem se

popularizando em circulos cada vez mais amplos, ressurge uma forte tendéncia para focalizar a

atencao na cultura unicamente como um marcador de grupos. Afirma o autor que:

Na politica de identidade, nos debates sobre multiculturalismo, em muitos contextos de estudos culturais,
o termo tem se tornado basicamente um fundamento para a formagdo e a mobilizacdo de grupos,
geralmente implicando pertencimentos atribuidos. Ou, por outro lado, se transforma num instrumento de
exclusdo social por parte das maiorias dominantes (...) com freqiiéncia essa retérica da cultura esta
estreitamente associada tanto ao poder quanto aos recursos materiais (p.16).

Proveniente das formulagdes tedricas desenvolvidas pelos estudos culturais, conforme
ja discutimos acima, essa posi¢do de Hannerz é combatida por Marshall Sahlins (1997). Ao
estabelecer uma critica as teorias que insistem na “diluicdo” do conceito de cultura, ao que
chama de "pessimismo sentimental", Sahlins defende que a "cultura" - ao contrdrio do que
apregoam muitos trabalhos recentes sobre o tema - ndo tem a menor possibilidade de
desaparecer enquanto objeto principal da antropologia, e estende essa afirmacdo as ciéncias
humanas como um todo. Sahlins ressalta que a cultura ndo pode ser abandonada, sob pena de
deixarmos de compreender o fendmeno unico que ela nomeia e distingue: a organizacdo da
experiéncia e da a¢do humanas por meios simbdlicos. A "cultura" estd sob suspeita, porque
marcaria diferencas de costume entre povos e grupos, sobretudo quando visa a populagdes

subordinadas dentro de regimes politicos opressivos.
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Opondo-se a visdo de Hannerz, Marshall Sahlins critica o postulado de que a "cultura"
seria entdo, o tropo ideoldgico do colonialismo. Segundo esse postulado, a cultura seria um
modo intelectual de controle que teria como efeito a demarcacdo dos povos periféricos,
isolando-0s em seus espagos proprios, o que contribuiria para a estabilizagdo da diferenca,
legitimando dessa forma, as multiplas desigualdades caracteristicas de uma sociedade
capitalista.

O conceito de cultura, gestado no interior das relacdes de producdo da Europa Ocidental
no inicio da época moderna, carrega os estigmas do capitalismo, repetindo e manifestando os
conflitos estruturais do sistema de classes que a produziu, e de fato, o conceito de cultura serviu
para justificar de certa forma, os processos gestados pelo colonialismo desde entdo. Porém,
Sahlins afirma ser essa uma interpretacdo limitada, pois "...d4-se a alegada funcao de 'cultura’
uma histéria conjetural. Interpretado como intencdo origindria, seu efeito discriminatério se
torna sua causa histérica. Esse € o terrorismo intelectual corrente " (1997, p.45).

Defende Sahlins que a nocdo de cultura elaborada primeiramente por Johann Gottfried

o

von Herder, antevia relacdes entre o imperialismo e a antropologia e se opunha portanto,
missdo colonizadora que hoje se costuma atribuir ao conceito. Pois o fato, diz o autor , "...é
que, em si mesma, a diferenca cultural ndo tem nenhum valor. Tudo depende de quem a esta
tematizando, em relacdo a que situac@o histérica mundial.(...)Vdrios povos do planeta t€ém
contraposto conscientemente sua ‘cultura’ as forcas do imperialismo ocidental que os vém
afligindo hd muito tempo" (1997, p.45). A cultura aparece aqui como a antitese de um projeto
colonialista de estabilizacdo, uma vez que os povos a utilizam nao apenas para marcar sua
identidade, como para retomar a autonomia sobre o proprio destino.

O debate atual em torno do conceito de cultura é, assim, caracterizado por uma
complexidade muito grande. A transformagdo das dinamicas sociais influenciadas pelo
fendmeno da globalizagdo e pelas contribui¢des do pensamento pés-moderno aqui ja descritas,
o torna um conceito um tanto fluido, o que exige o esforco tedrico de situd-lo num contexto em
que a conotagdo politica inerente a esse conceito, possa ser explicitada mais concretamente e
delimitada com maior clareza.

Nessa direcdo, Homi Bhabha (1998) afirma que toda uma gama de teorias criticas

contemporaneas sugere que ¢ com aqueles que sofreram o sentenciamento da histéria -

subjugacdo, dominagdo, didspora, deslocamento - que aprendemos nossas licdes mais
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duradouras da vida e pensamento. A experiéncia afetiva da marginalidade social transforma
nossas estratégias criticas e nos for¢a a encarar o conceito de cultura para além da canonizagdo
da "idéia" de estética, e lidar com a cultura como producdo irregular e incompleta de sentido de
valor, freqiientemente composta de demandas e praticas incomensuraveis, produzidas no ato de
sobrevivéncia social. A cultura, como estratégia de sobrevivéncia € tanto transnacional como
tradutdria — no sentido de que cada vez mais, as culturas “nacionais” estdo sendo produzidas a
partir da perspectiva de minorias destituidas, ou como diz Bhabha, “traduzidas” a partir do
ponto de vista, da experiéncia, e da capacidade de organizacdo dessas minorias. Tendo como
referéncia o lugar hibrido do valor cultural, diz o autor, é que o intelectual pds-colonial tenta
elaborar um projeto histérico e literdrio.

Segundo Bhabha, o espaco de negociagdo que envolve interesse comunitdrio ou valor
cultural, surge na emergéncia dos intersticios — a sobreposi¢ao e o deslocamento de dominios
da diferenca. A partir dessa formulagao ele apresenta questdes referentes ao modo de formacao
dos sujeitos nos ‘“entre-lugares” — que sdo esses espacos de diferenciacdo e negociacdo entre
grupos e culturas, caracteristicos das sociedades contemporianeas — em que o intercdmbio de
valores, significados e prioridades pode nem sempre ser colaborativo e dialégico, podendo ser
profundamente antagdnico, conflituoso e até incomensuravel, quando se trata de estratégias de
representacao ou aquisi¢do de poder.

Cultura é sempre definida em oposi¢do a algo mais, diz Adam Kuper (2002). Trata-se
da forma local auténtica de ser diferente que resiste a sua inimiga implacdvel: uma civilizacao
material globalizante. “A consciéncia cultural que se desenvolveu entre as antigas vitimas do
imperialismo, no final do século 20, constitui um dos fendmenos mais notdveis da histdria
mundial”’(p.36). Assim, as diferencas culturais persistem nesse mundo em constante
transformacao, e podem ficar ainda mais acentuadas.

Afirmava James Clifford (1988), que modos distintos de vida que antes estavam
destinados a fundir-se com o mundo moderno, reafirmam, no presente, suas diferencas de
varias maneiras. Uma “guerra cultural” cdésmica estd em curso, mas o Ocidente ndo tem
garantias de vitéria em seus préprios termos. E cedo demais, ressalta o autor, para dizer se
esses processos de mudanga vao resultar em homogeneizacao global ou em uma nova ordem de
diversidade. Parece que a duvida de Clifford, expressa ao final da década de oitenta, mostra

indicios claros de ter sido esclarecida, a partir da multiplicacio dos movimentos
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reivindicatérios de cardter cultural e identitdrio espalhados por todo o mundo atual, ou seja,
hoje impera, como previa o autor, uma nova ordem de diversidade.

O debate sobre os temas “cultura” e “diversidade cultural” ndo € mais privilégio nem
estd circunscrito aos meios académicos. Ganhou tal expressividade, que aparece nos noticiarios,
nos programas politico-partidarios, no marketing empresarial, nas propostas educacionais, nas
politicas publicas, no turismo, no lazer, enfim, adquiriu popularidade e despertou uma certa
consciéncia por parte do publico comum, sobre a sua importancia e sobre a necessidade de
tratd-lo como um componente fundamental de qualquer iniciativa que vise a melhoria das
condi¢des de vida no mundo atual. A cultura é talvez, atualmente, o locus mais significativo
para se pensar, analisar, vivenciar, experimentar, imaginar, compreender e mesmo definir as
sociedades contemporaneas.

O caréter politico do conceito de cultura estd intimamente ligado as questdes referentes
ao poder, a luta de classes, a desigualdade e ao sofrimento que foram o motor da histéria. E

concordamos com George Marcus (1991), quando ele afirma que:

. as estratégias modernistas, voltadas para os problemas da descricdo da formacdo das identidades
contemporaneas onde se realiza a pesquisa etnogréfica, estdo, de fato, tdo claramente direcionadas para os
processos de contestacdo, luta, etc. entre discursos oriundos de circunstancias politicas e econdmicas
objetivas, que esse processo ndo precisaria ser descrito mais detalhadamente (...) Longe de ignorar as
‘condi¢des objetivas’ tais como processos de coercdo, o jogo de interesses e a formagdo de classes, o
enfoque da etnografia modernista no experimental e no acesso a experiéncia através da linguagem em
contexto, da a ela condi¢des para um engajamento direto e para a exploracdo de tais condi¢des, sem que
tenha que recorrer a abordagens preexistentes nas ciéncias sociais para discuti-las (p.217).

z

Uma visdo que nos auxilia no entendimento dessa questdo € aquela defendida por
alguns autores que consideram o conceito de classe social diretamente ligado ao conceito de
experiéncia. Classe, como experiéncia, significa considerar esse conceito como um processo
subjetivo, vinculado as estratégias de vida, ou as “praticas cotidianas de resisténcia”, que
segundo Marilda Menezes (2000), ndo sdo tdo visiveis como eventos formais e coletivos,
havendo dificuldades metodolégicas em identifica-las assim como compreendé-las num quadro

tedrico sistematico’. Harries (1994) contribui para essa discussdo, ao afirmar que:

Proletarizacdo € um processo objetivo, significando uma dependéncia crescente da venda da forga-de-
trabalho para a sobrevivéncia; mas é também um processo subjetivo, uma experiéncia que é construida
pelas pessoas de uma forma especifica a qual € expressa em formas diversas e concretas. Consciéncia de

5 = ~ A o .,
Abordaremos a questdo envolvendo as nogdes de experiéncia e cotidiano no capitulo que segue.
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classe ndo foi apenas estruturalmente determinada pela economia politica, mas foi também herdada,
construida e adaptada pelos individuos que desejam dar um significado e ordem as suas vidas (p.223).

Portanto, estamos aqui considerando a teoria marxista e as categorias dela provenientes,
como instrumentos imprescindiveis para a andlise dos processos sociais atuais, € por isso,
concordamos com Edward P. Thompson (1981), sobre a atualidade dessa teoria, que no
entanto, nos desafia para novas possiveis interpretacdes. Diz Thompson que, o que nos cabe
fazer, “...€ interrogar os siléncios reais, através do didlogo do conhecimento, e a medida que
esses siléncios sdo penetrados, ndo cosermos apenas um conceito novo ao pano velho, mas
reordenarmos todo o conjunto de conceitos”(p.185). Ao apregoar uma revisdo na teoria
marxista, afirma o autor que “... ndo ha nenhum altar mais oculto que seja sacrossanto de modo
a impedir a indagacdo e a revisdo” (idem).

Thompson ressalta que Marx partilha com outros grandes e fecundos pensadores (e cita
Hobbes, Maquiavel, Milton, Pascal, Vico, Rousseau) uma ambigiiidade inerente ao rigor e a

abertura de seu pensamento. E abrilhanta:

Fazendo-nos atravessar um umbral, deixa-nos a porta; abandonamos velhos problemas para trds, e

N

ganhamos, exatamente, uma visdo do novo campo de problemas a nossa frente, alguns dos quais ele
[Marx] pdde ver, mas poucos dos quais pdde (antecipadamente) resolver. Ele nos situa num novo espaco
tedrico, a partir do qual novos desenvolvimentos alternativos levam a frente. Um nome para esse espaco €
ambigiiidade, o outro é possibilidade (p.187).

O marxismo foi para Thompsom apenas uma evolugdo possivel, embora tendo apenas
uma débil relacdo com Marx. “Mas a tradicdo marxista aberta, exploratdria, autocritica foi
também um outro desenvolvimento. Sua presenga pode ser encontrada em todas as disciplinas,
em muitas praticas politicas, e em todas as partes do mundo” (p.187).

A cultura passa a ser, a partir desse viés, um campo de significacdo e um terreno de luta,
nos quais os processos de identificacdo se ddo de acordo com as necessidades histéricas dos
sujeitos que compdem os grupos protagonistas desses processos. A concepcdo de cultura
expressa no debate aqui apresentado parece-nos, portanto, ser a mais adequada para a
argumentacdo que estamos propondo desenvolver nesse trabalho, na tentativa de ampliar as
possibilidades de compreensdo do termo “cultura popular”, em referéncia aos processos em que

grupos populares buscam retomar suas tradi¢des culturais, e a partir dai, analisar os sentidos e
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significados que constituem esse universo cultural pautado por uma légica e por saberes

diferenciados, tarefa de nossa investigacao.

1.3. Cultura popular: um conceito em evolucao

“A cultura popular sdo as formas que o povo tem de sonhar”
Antonio Nébrega®

1. 3.1. Cultura Popular e 0 Romantismo da década de 60

A temética envolvendo a cultura popular, teve o auge da sua produgdo tedrica no Brasil,
durante a década de 60, integrando um amplo movimento que envolveu diversos setores da
sociedade: intelectualidade, movimento estudantil, partidos politicos progressistas, movimento
operdrio e camponés, classe artistica em geral entre outros, e que aspiravam por mudancas na
arcaica estrutura social, articuladas em torno de um projeto de democratizacdo da sociedade
brasileira.

Para situarmos, porém, a discussdo sobre a cultura no contexto da década de 60, temos
que recuar alguns anos, e trazer as contribuicdes do ISEB (Instituto Superior de Estudos
Brasileiros), que na década de 50 foi responsdvel, através dos intelectuais que o integravam,
por uma remodelacdo do conceito de cultura, analisada dentro de um quadro filoséfico e
sociologico. Ao trazerem a discussdo sobre cultura no Brasil, os conceitos de "cultura
alienada" , "cultura auténtica", "situag¢do colonial" e "desenvolvimento", e ao discutirem as
questdes envolvendo o "nacional" e o "popular”, esses intelectuais, baseados em autores como
Hegel, Marx, Gramsci e Fanon, entre outros, foram responsiveis pela constru¢do de um
arcabouco tedrico que, segundo Renato Ortiz (1994), constituiu-se como matriz de um tipo de
pensamento que baliza a discussao cultural no Brasil dos anos 60, até bem recentemente.

A inquietacdo que orientava os intelectuais do ISEB estaria em definir dois tracos
fundamentais da sociologia brasileira: alienacdo e inautenticidade. Ao discutir a situagcdo

colonial de dominacdo, inspirada em Fanon, os intelectuais do ISEB se propdem a tarefa de

® Epigrafe de prospecto do show de Antonio Nébrega: “Cultura Popular ndo é Folclore”. Sdo Paulo: Sesc
Pompéia, setembro de 2002
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estruturar a "consciéncia nacional” . Um exemplo muito claro é a publicacdo de dois volumes
intitulados Consciéncia e Realidade Nacional: o primeiro, dedicado a consciéncia ingénua,
alienada, e o segundo, a consciéncia critica, desalienada, e que aceleraria o processo de
desalienacdo nacional.

Ortiz considera, porém, que no momento em que os intelectuais do ISEB escrevem, o
passado brasileiro é caracterizado pela auséncia de um "povo". Afirmam a existéncia de uma
sociedade civil que ainda ndo possui a devida expressdo politica. Ao se colocarem como

representantes legitimos do "povo", Ortiz entende que: "..0 que eles estavam de fato
procurando realizar, era dar as classes médias um papel politico que elas ndo possuiam até
entdo. Neste sentido, a proposta politica s6 podia ser reformista, nunca revoluciondria" (p.64).
N3ao havia utopia: a realizacdo do Ser nacional era uma questio de tempo, cabendo a burguesia
progressista comandar esse processo. Ortiz comenta: "Nao é por acaso que os isebianos se
autodefiniam como idedlogos, eles estavam presos a realidade histérica brasileira e s6
poderiam elaborar uma ideologia que fosse conforme a hegemonia da classe dirigente que
queria modernizar o pais" (1994, p.65).

Ao estabelecerem que os intelectuais teriam um papel fundamental na elaboragdo e na
concretizagdo de uma ideologia, os isebianos recuperaram, segundo Ortiz, sob os auspicios do
pensamento mannheimiano, uma concepcdo leninista de vanguarda. Isto permitiu que o
movimento pela democratizacdo da sociedade brasileira, na efervescéncia dos acontecimentos
politicos do final da década de 50 e inicio da década de 60, desenvolvesse toda uma ideologia a
respeito da vanguarda artistica, e compreendesse o tema da tomada de consciéncia dentro de
uma acao politicamente orientada a esquerda.

Dentre as intimeras experiéncias ocorridas nesse periodo histérico no Brasil, talvez a
mais emblemadtica tenha sido a do Centro Popular de Cultura - o CPC - que mantinha vinculos
com a Unido Nacional dos Estudantes. O CPC tinha a compreensdo de que o artista que
praticava sua arte situando seu pensamento e sua atividade criadora exclusivamente em fun¢do
da propria arte - ou com objetivos apenas estéticos - seria apenas uma pobre vitima de um logro
tanto histérico quanto existencial. Dizia o anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de
Cultura, redigido em marco de 1962, que " ...o que distingue os artistas e intelectuais do CPC
dos demais grupos e movimentos existentes no pais, € a conviccdo de que toda e qualquer

manifestacdo cultural s6 pode ser adequadamente compreendida quando colocada sob a luz de
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suas relagdes com a base material, sobre a qual se erigem os processos culturais de
superestrutura" (Hollanda: 1980, p.123). Essa postura politica engajada do CPC, claramente
definida por uma ideologia situada no campo da esquerda, explica o caminho escolhido como
sendo o da "arte popular revoluciondria” . Afirmavam os integrantes desse movimento que
"...em nosso pais e em nossa época, fora da arte politica ndo ha arte popular” (ibidem, p.135).
Um exemplo dessa producao artistica, engajada politicamente, foi o livro “Violdo de Rua:
Poemas para a Liberdade” organizado pelo poeta Moacyr Félix (1963) e produzido pelo CPC-

UNE, que trazia em sua nota introdutoria, o seguinte texto:

Os poetas, ao nosso ver, sdo os homens da negacdo, que se revoltam contra a fatalidade “tracada pelos
deuses” em nome de um destino a ser criado e desenvolvido pelos homens: Prometeu. Daif sua intima
afinidade com aquele impulso ou projeto de desalienacdo existente na histéria dos homens, sempre marcada
pelas revolugdes que o distanciam do ensombreado chio da Necessidade (grifo do autor), para aproxima-lo
mais e mais do azulado reino da Liberdade (ibidem). Violdo de Rua é um livro que se coloca, portanto, ao

lado do proletariado e do campesinato, das suas lutas, das suas aspiragdes (p.7).

Outro exemplo, era uma iniciativa do CPC — denominada UNE Volante — que percorria o
pais, levando até as pequenas cidades do interior, pecas de teatro, shows, mostras de filmes e
artes plasticas, organizando debates e discussdes com a populagdo sobre a situacdo politica do
pais, com o objetivo de levar essa arte engajada, e também a ‘“conscientiza¢do” para as pessoas
que compunham a parte “alienada” do povo.

Através de uma linguagem essencialista, o CPC assumiu a partir de sua acdo cultural,
uma postura vanguardista de dizer o que o povo é e como deve ser, 0 que deve fazer e o que
deve pensar para que se cumpram as "leis objetivas da histéria", trazidas para a consciéncia
popular através da "vanguarda revoluciondria" e viabilizada através da arte e da cultura: mas
uma arte e uma cultura pensada e elaborada apenas por essa vanguarda intelectual, que teria a
tarefa de organizar e "conscientizar" o povo com o objetivo de tomar o poder do Estado para
criar um "verdadeiro Estado nacional" porque "Estado popular".

O movimento politico-cultural que tinha no CPC sua maior expressdo - mas ndo a unica -
mobilizava boa parte dos artistas e intelectuais ligados a um pensamento de esquerda,
baseando-se justamente numa busca de elementos da tradicdo e do passado — tendo como

referéncia a cultura das classes populares — como uma alternativa para a desumanizacio, o
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consumismo exacerbado e o império do fetichismo da mercadoria e do dinheiro reinantes na
sociedade. Essa volta ao passado, tal qual preconizava esse movimento que causou uma
efervescéncia cultural no pais, durante mais de uma década, foi caracterizado por Marcelo
Ridenti (2000) como "Romantismo Revoluciondrio" e seria a inspira¢do para construir o
homem novo, uma utopia de futuro, e ndo seria pois, um romantismo no sentido da perspectiva
anticapitalista prisioneira do passado, geradora de uma utopia irrealizdvel na pratica. Tratava-se
de romantismo sim, mas revoluciondrio. Um poema do livro “Violdo de Rua” ilustra essa

analise:

Mais devagar, meus senhores,

Isto é um processo historico.
Modéstia, meus caros, modéstia

E um pouco de consciéncia

Em ndo se chamarem de autores
Palradores

De que hd milhares de anos de vida
Custou sangue, morte e muitas dores

(...)

Mais devagar, meus senhores,

Isto é um processo historico:

Vocés ndo inventaram coisa alguma !
Assim como a terra inventa o verde
Na hora marcada pelo chdo,

A praga

A praga é que inventa a cidade

A tristeza dos homens, sua cangdo.
A curva emocionada de suas lutas
- A sua revolugdo ! (p.101)

O romantismo seria, segundo Ridenti, uma forma especifica de critica a modernidade,
caracterizada - em termos weberianos — pelo espirito de cdlculo, o desencantamento do mundo,
a racionalidade instrumental e a dominacao burocrética, insepardveis do advento do espirito do
capitalismo. A critica a partir de uma visao romantica de mundo incidiria sobre a modernidade
enquanto totalidade complexa, que envolveria as relacdes de produgdo, os meios de producio e
o Estado. Ortiz (1992) entende que podemos considerar 0 Romantismo como uma concep¢ao
revalorizadora da individualidade e do processo de criacdo. Nesse sentido, corresponderia a
uma sensibilidade estética que redimensiona as técnicas e o gosto artistico. J4 a compreensao

de Lowy & Sayre (1995) € que esse tipo de romantismo seria uma autocritica da modernidade,
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isto é, uma reacdo formulada de dentro dela prépria, ndo do exterior, caracterizada pela
conviccdo dolorosa e melancdlica de que o presente carece de certos valores humanos

essenciais que foram alienados. Dizem os autores:

A visdo romantica apodera-se de um momento do passado real — no qual as caracteristicas nefastas da
modernidade ainda ndo existiam e os valores humanos, sufocados por esta, continuavam a prevalecer -,
transforma-o em utopia e vai modeld-lo como encarnagio das aspiracdes romanticas. E nesse aspecto que
se explica o paradoxo aparente: o ‘passadismo’ romantico pode ser também um olhar voltado para o
futuro; a imagem de um futuro sonhado para além do mundo em que o sonhador inscreve-se, entdo na
evocagdo de uma era pré-capitalista (Lowy & Sayre, p.44).

Boa parte dos integrantes desses movimentos artisticos e intelectuais tinha o marxismo
como referéncia e por isso, ndo admitia ser classificada como iluminista, muito menos como
romantica. Mas, para Ridenti, embora tentando superar essas perspectivas, eles em certa
medida apenas as fundiam de diversas formas, ao buscar no passado uma cultura popular
auténtica para construir uma nova nag¢do, ao mesmo tempo moderna e desalienada. Nesse
sentido, Marilena Chaui (1989) chama a aten¢do para essa contradi¢do, comparando o que ela

chamou de perspectivas romdntica e ilustrada:

A perspectiva Romantica supde a autonomia da Cultura Popular, a idéia de que, para além da cultura
ilustrada dominante, existiria uma outra cultura, ‘auténtica’, sem contamina¢do e sem contato com a
cultura oficial e suscetivel de ser resgatada por um Estado novo e por uma Nagdo nova. A perspectiva
Tlustrada, por seu turno, vé a cultura como residuo morto, como museu e arquivo, como o ‘tradicional’
que serd desfeito pela ‘modernidade’, sem interferir no préprio processo de ‘modernizacdo’. Romanticos
e Ilustrados pensam a Cultura Popular como totalidade orgénica, fechada sobre si mesma, e perdem o
essencial: as diferencas culturais postas pelo movimento histérico-social de uma sociedade de classes

(p-23)

Chaui tece ainda uma critica a essa postura afirmando que essa vanguarda "popular”
representada por artistas e intelectuais militantes da década de 60, definia a cultura por trés
divisdes: a cultura alienada (a da classe dominante); a cultura do povo (tosca, desajeitada,
atrasada, trivial, ingénua, sem dignidade artistica nem intelectual, conformista); e a cultura
popular-revoluciondria (produzida pela vanguarda que vé o povo como heréi, combatente do
exército revoluciondrio de libertagcdo nacional e popular). A cultura popular seria aquela
produzida por artistas e intelectuais que "optaram por ser povo" e se dedicam a
"conscientizacdo do povo". Existiam entdo, segundo a autora, dois povos ou duas culturas

populares: o povo atrasado, inconsciente, e sua cultura trivial e inculta; e o "bom povo",
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consciente, culto, avancado, e a cultura vanguardista que o fard realizar as "leis objetivas da
histéria".

Essencialista, normativo, prescritivo e pedagdgico, na opinido de Chaui, esse discurso
populista € uma das formas exemplares do autoritarismo da sociedade brasileira, em particular

dos intelectuais. Essas caracteristicas foram as que mais marcaram os anos 60.

1.3.2. Cultura Popular e as transformacoes da década de 70 e 80

Os anos 70 e 80 no Brasil sdo marcados por uma ampla movimentacdo da sociedade no
sentido da luta pela sua democratizacdo. Sobretudo no final da década de 70, a partir de um
certo “afrouxamento” da ditadura militar, comecam a surgir iniciativas de mobiliza¢do popular,
sobretudo nos grandes centros, onde a reivindicagdo por direitos politicos e sociais, aliada a
uma determinada abertura do regime, permitiram a organiza¢do de um nimero muito grande de
movimentos sociais, que iam desde a articulacdo de novos partidos politicos, até a criagdo de
associacdes de donas de casa, passando pela organizacdo de movimentos como o MST
(Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra), rearticulacdo de sindicatos, associacdes de
bairros, movimento estudantil e ecolégico, entre muitos outros, contando inclusive com uma
participacao importante da igreja catdlica, através da sua vertente progressista conhecida como
Teologia da Libertacio’.

Boa parte desses movimentos sociais nutre-se da experiéncia, das vivéncias, das formas
de organizacdo e das visdes de mundo provenientes da cultura popular, j4 que os sujeitos
protagonistas dessas novas formas de organizagdo social, sdo em grande parte oriundos das
camadas da populacdo diretamente envolvidas com esse universo em que as tradi¢des, a
ritualidade, a simbologia e a ancestralidade sdo as referéncias mais importantes. E o

aprendizado cultural, desenvolvido em comunidade, sendo utilizado agora de forma mais

A Teologia da Libertacio é desenvolvida a partir da década de 60, por uma série de teGlogos e intelectuais
comprometidos com situacdo de miséria e opressdo vivenciada no terceiro mundo - sobretudo na América
Latina e Africa - utilizando como fundamentag@do tedrica, o campo do materialismo histérico-dialético. O
frade brasileiro Leonardo Boff é um dos seus maiores expoentes. A Teologia da Libertagdo acabou
influenciando o surgimento de um grande nimero de movimentos populares em boa parte dos paises
considerados “periféricos”.
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sistematizada, organizado em fun¢ao de uma reivindicacao especifica e objetiva, pragmatica, de
resultado mais imediato, sem contudo, se distanciar do ethos que determina essa coesdo social
em torno das reivindica¢des que originam tais movimentos.

As transformacdes ocorridas na sociedade brasileira nesse periodo sdo acompanhadas
também por um desenvolvimento muito grande do capitalismo, em nosso pais, reestruturando
as relagdes politicas, sociais e econdmicas, favorecendo o surgimento de uma industria cultural
com uma capacidade cada vez mais ampliada de impor modelos e padrdes de consumo,
criando, segundo Carlos Guilherme Mota (1990), “(....) uma rede ampla de comunicacdo em
que o potencial critico da cultura popular foi neutralizado e mobilizado para os quadros de
massificacdo — realizada, agora, em escala massiva, a sombra da ideologia da cultura brasileira”
(p-285). Na verdade, segue o autor, numa era do capitalismo monopolista, em érea periférica, a
massificacdo possui o papel de elemento desintegrador e nivelador das variadas formas de
producdo cultural, realizando essa tarefa, paradoxalmente, em nome da cultura nacional.

Com a finalidade de integrar as classes populares ao desenvolvimento capitalista, as
classes dominantes, afirma Nestor Canclini (1983), desestruturam — mediante procedimentos
distintos, mas que s@o subordinados a uma légica comum — as culturas étnicas, nacionais e de
classe, reorganizando-as num sistema unificado de produgdo simbdlica

Esse fenomeno, na verdade, ocorre em escala mundial, ocasionando o que Marcelo
Ridenti (2000) denomina de “enfraquecimento da arte politica”, em que o capitalismo
inviabilizaria as possibilidades de criagdo coletiva de uma arte engajada politicamente, em
fun¢do de uma ocupacgdo desse espago de criagdo cultural por uma légica predominantemente
mercantil.

Se por um lado, entdo, o surgimento dos Movimentos Sociais organizados como forma
de uma reivindicacdo especifica, se vale da experiéncia e dos conhecimentos oriundos da
cultura popular como combustivel para desenvolver sua pratica social, por outro lado, a
industria cultural, em franco desenvolvimento, em funcdo do capitalismo que se estabelece
cada vez com mais for¢a no pais, se apropria dessa cultura popular, massificando-a e
estabelecendo as condi¢des de transformé-la em mero entretenimento, objeto de consumo f4cil,
superficial e ligeiro por parte de parcelas cada vez maiores e menos criticas da populacdo

brasileira.
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Nesse sentido, Marilena Chaui (1989) avanga em relagdo a compreensao da cultura
popular, trazendo a nocdo de ambiguidade, ao definir dialeticamente as categorias de
conformismo € resisténcia como caracteristicas que se completam numa totalidade complexa e
contraditoria do que ela entende ser possivel definir como cultura popular. Argumenta ela que o
termo ambiguidade nao supde falha, defeito, caréncia de um sentido rigoroso se fosse univoco,
mas sim, " ... a forma de existéncia dos objetos da percepc¢do e da cultura, percep¢do e cultura
sendo elas também ambiguas, constituidas ndo de elementos ou de partes separdveis, mas de
dimensdes simultineas que somente serdo alcangadas por uma racionalidade alargada, para
além do intelectualismo e do empirismo" (1989, p.123).

Afirma a autora que, freqiientemente, encontramos no Brasil uma atitude ambivalente e
dicotdmica diante do popular. Este é encarado ora como ignorancia, ora como saber auténtico,
ora como atraso, ora como fonte de emancipacdo. Talvez seja mais interessante considera-lo
ambiguo, "... tecido de ignorancia e de saber, de atraso e de desejo de emancipagdo, capaz de
conformismo ao resistir, capaz de resisténcia ao se conformar. Ambigiiidade que o determina
radicalmente como légica e prética que se desenvolvem sob a dominacao" (p.124).

Argumenta Chaui que o mais importante no momento, é perceber que as interpretacoes
ambiguas, paradoxais, contraditérias que coexistem no mesmo sujeito, criando a aparéncia de
incoeréncia, na verdade exprimem um processo de conhecimento, a criagdo de uma cultura ou
de um saber a partir de ambiguidades que ndo estdo na consciéncia dessa populacdo, mas na
realidade em que vivem. E essa relacdo com o conhecimento ou com a cultura enquanto
conjunto de idéias (tanto quanto de préaticas) que ela concebe como uma relacdo entre
conhecimento e politica.

Tanto a resisténcia quanto o conformismo sdo categorias construidas por Chaui num
cendrio que explicita as relacdes de poder na sociedade de classes, sob o ponto de vista da
dominacdo econdmica, politica e cultural. O poder hegemdnico representado pelo Estado,
insiste em controlar e ordenar segundo seus critérios, a dispersdo e a fragmentacdo que
caracterizam a multiplicidade e a pluralidade das manifestacdes populares no Brasil, no sentido
de uma integracdo homogeneizadora desse "popular”. Essa estratégia de controle trata, através
do prisma "regionalista", de converter o popular em patrimonio nacional e assim esvaziar o
sentido de transgressdo, rebeldia, insubordinacdo, subversdao e autonomia que essas

manifestagdes incorporam. A resisténcia € o conformismo combinados, alternados ou
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dissimulados, referem-se pois a forma ambigua pela qual as classes populares enfrentam a
situacdo de dominagdo e a tentativa de controle por parte do poder representado pelo Estado ou,
pela classe hegemonica que lhe da sustentagao.

Embora Chaui leve em consideracdo o cotidiano e as agdes especificas, proprias e
localizadas de cada sujeito ou grupo social, de acordo com cada situac@o particularizada que
enfrentam nos contextos os mais diferenciados possiveis - e reside ai, a nosso ver, a principal
contribuicdo da autora que avanca e muito, em relacdo a concep¢do de cultura popular
predominante até entdo no Brasil - pensamos que as categorias socioldgicas com as quais opera
nessa obra escrita na década de oitenta, na dificil tarefa de discorrer sobre a noc¢do de cultura,
ainda carecem de um refinamento maior, pois acabam caindo nas armadilhas generalizantes a
partir das oposicdoes dominante/dominado, opressor/oprimido, etc..., que, se por um lado ndo
deixam de ser legitimas como referéncias para uma andlise sociol6gica mais global, por outro
lado, ndo dao conta da complexidade presente nas sociedades contemporineas, onde as
particularidades e as especificidades das relagcdes sociais somente podem ser captadas por um
olhar mais refinado e menos dicotomizado, que, somente a partir da problematizacdo dos
conceitos de identidade e cultura, pode ser alcancado, conforme ja tratamos anteriormente.

Nao se trata aqui, portanto, de negar as relacdes de poder e hegemonia entre as classes
sociais, nem a ideologia que determina e sustenta essa dominacdo, a partir de uma leitura
socioldgica desse processo, pois o opressor ndo deixou de existir, nem muito menos O
oprimido. Para isso, como afirmamos anteriormente, as categorias de andlise provenientes das
teorias marxistas ainda sdo muito vélidas e imprescindiveis para o0 momento atual, € na nossa
visdo, ndo podem, em hipdtese alguma, ser substituidas por categorias pds-modernas que
negam essas andlises estruturais de sociedade.

Entendemos porém que, ao recuperarmos a discussdo sobre cultura popular no Brasil,
além das categorias materialistas historico-dialéticas nas quais esse trabalho se apdia,
necessitamos de um instrumental de andlise mais amplo que possa ter condi¢des de estabelecer
o didlogo e a comunicacdo entre os vdarios campos do saber e as vdrias racionalidades
existentes, a partir de uma elaboragdo conceitual que possa se valer da contribuicdo da
interdisciplinaridade presente nas Cié€ncias Sociais, sem cair na armadilha da oposi¢do entre
universalismo e particularismo, ainda predominante nessa drea, a qual Immanuel Walerstein

(1996) critica com propriedade como sendo um falso dilema, mas, na tentativa de superar essa
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dicotomia a partir da busca de um “universalismo pluralista”, que segundo o autor, “...s6 assim
nos permitird captar a riqueza das realidades sociais em que temos vivido e vivemos ainda”
(p-90) e dizendo mais, afirma que “....para 14 do argumento 6bvio de que € preciso dar mostras
de que sdo hoje, finalmente, ouvidas as vozes dos grupos dominados (ou o mesmo que dizer,
daqueles que até agora se viram quase totalmente ignorados), hd que enfrentar a tarefa, mais
ardua, de demonstrar como € que a incorporagdo das experiéncias destes grupos € fundamental
para se chegar a um conhecimento objetivo dos processos sociais” (p.126).

“Por que sobrevivem e proliferam estes universos ficticios num mundo que
reiteradamente se submete a racionalidade da eficiéncia ?” (1983, p.16), perguntaria Nestor
Canclini ao se referir as tradi¢des culturais de forma geral. E continua o autor: “A nossa
capacidade em transcender as necessidades materiais e projetar-nos rumo a um futuro que nao
deriva automaticamente do desenvolvimento econdmico, ainda que nao deva ser encarada, a
maneira do idealismo, como o componente fundamental e distintivo do homem, merece lugar
numa interpretacdo da cultura”(idem). Fato com o qual concordamos e que assumimos na

presente andlise.

1.3.3. Cultura popular: novas possibilidades de abordagens

A discussdo sobre o conceito de cultura popular, ao incluir a modernidade® como marco
tedrico-metodoldgico, segundo Edson Farias (1997), leva a um novo fronte de distin¢des
fronteiricas na esfera cultural, interseccionando campos e fazeres, ainda que permaneca a
énfase na diversidade soOcio-simbdlica. Para o que interessa aqui, diz o autor, a visdo
essencialista sobre a cultura popular, a meio caminho entre a "resisténcia" e a "manipulagao”,
perde o sentido, conforme ja dissemos, com o advento das massas urbanas, assimétricas e
heterogéneas. Vale considerar que o deslocamento tedrico vem conjuntamente com aquilo que

Farias define como sendo a premissa de que:

. os elementos de circulagdo e fluxos informativos-comunicacionais redefinem na base a categoria
mesma de cultura popular, fazendo-a interagir num contexto espesso dos relacionamentos sociais

¥ O advento da modernidade e suas conseqiiéncias para a constituicio do paradigma que prevalece no campo
das ciéncias sociais, serdo abordados com maior profundidade no capitulo seguinte.

37



globalizados e transculturais. Isso ndo significa a eliminag¢do dos arranjos populares-nacionais, mesmo
porque os Estados-Nag¢des constituem ainda agentes decisivos na cena mundial. Conquanto percebe-se
que as transformagdes no conceito, ddo margem a introduzir no debate outras armadilhas identitarias ndo
redutiveis a matriz romantica que circunscreve a cultura popular no lugar pétrio origindrio, e tampouco
aos niveis distintamente estanques de organizacdo de cultura, mas desloca-se cada vez mais para as
apropriagdes e aos usos e as modalidades de hibridismo que tomam contornos (p.40).

Ao abordar, portanto, a possibilidade de uma atualizacdo do conceito de cultura
popular, estamos nessa investigacao, utilizando o conceito de cultura dentro de uma perspectiva
que leve em conta, tanto a discussdo sobre identidade e cultura aqui apresentada, como a
perspectiva politica de negociacdo e luta por interesses especificos dos grupos sociais que
protagonizam esse processo de revitalizacdo de suas tradigoes.

Sahlins reconhece que as culturas supostamente em desaparecimento estdo ao contrario,
muito presentes, ativas, vibrantes, inventivas, proliferando em todas as direcdes, reinventando
seu passado, subvertendo seu proprio exotismo, transformando a antropologia tdo repudiada
pela critica pés-moderna em algo favordvel a elas. Esse fendmeno que Sahlins nomeia
"florescimento cultural”, ndo estd porém, desconectado dos fatores que movem a moderna
"economia de mercado", ji que segundo o autor, esses grupos articulam muito bem a sua
"economia do dom" tradicional, com uma perspectiva cada vez maior de insercdo no mercado
globalizado, inaugurando eficazmente novos valores e fungdes as relagdes politicas e
territoriais. Essas instituicdes tradicionais sobreviverao, diz ele, mas com novos valores, dentro
de um novo sistema social.

Com isso, o proprio termo “popular” tem que ser também definido com maior clareza.
Segundo Canclini (1982), nenhum objeto tem o seu cardter popular garantido para sempre
porque foi produzido pelo povo ou porque este o consome com avidez; o sentido e o valor
populares vao sendo conquistados nas relacdes sociais. Diz o autor que “ ... € 0 uso e ndo a
origem, a posi¢cdo e a capacidade de suscitar praticas ou representagdes populares, que confere
essa identidade”(p.135).

Uma nocdo atualizada de cultura popular tem que abandonar a visdo essencialista que
outrora a caracterizava, bem como compreender as dindmicas de constru¢do das identidades
que, embora sejam caracterizadas por um descentramento, como diria Hall, ou deslocamento,
nao deixam de abrir novas e outras possibilidades de articulacio em torno de interesses

culturais especificos, a partir, por exemplo, da constituicio de grupos imbuidos em buscar,
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recuperar ou mesmo reconstruir suas raizes culturais, num processo de reconstituicdo de seu

passado e de suas tradi¢des.

Deparamo-nos durante uma madrugada na periferia da cidade grande, com um grupo de pessoas vestidas
com tecidos coloridos e brilhantes, chapéus de fita e lantejoulas, tocando pandeiros, violas, violdes e
sanfonas. Cantam e dancam. Sdo homens e mulheres de todas as idades. O apito da fabrica chama para o
trabalho. A eles ndo. O apito do mestre soa mais alto: vai direto ao coracdo dos brincantes. Estdo
cumprindo um preceito. Quem sdo ? De onde vem ? Ainda ndo é carnaval, estamos em janeiro... E isso !
E uma Folia de Reis !.’

Poucos eram aqueles que hd alguns anos atrds, poderiam acreditar que essa cena
pudesse estar se repetindo. Quanto mais num espago urbano de uma grande cidade. Talvez nem
mesmo aqueles incansédveis defensores da preservacdo de nossas tradi¢des populares, fossem
capazes de imaginar que esse passado, moribundo pelas promessas de uma cultura global
hegemonica e homogénea, pudesse fazer-se vigorar com tanta for¢a no presente.

Nossas tradi¢des estao ai, vivas como nunca. Revitalizando-se e recriando-se a cada ano,
a cada ciclo de festas populares. Incorporando um niimero cada vez maior de jovens e criangas.
Passaram sim, por um periodo de enfraquecimento. Um quase desvanecer no esquecimento e
no cansago de quem perdia suas referéncias e sua vontade de rememorar seu passado. Mas o
ciclo do tempo nao permite que o passado se esvazie de sentido e de vigor. O passado sempre
retorna. O fendmeno a que assistimos hoje, de revitalizacdo dessas manifestacdes da cultura
tradicional de nosso pais, deve ser analisado sob muitos aspectos, e a no¢do de temporalidade
que vigora na cultura popular, certamente é um dos mais importantes '°.

Esse fendmeno, que Sahlins chama de “florescimento cultural”, nos permite apreciar que
nossas mais caras tradicdes populares, como a Capoeira e o Maculelé, o Maracatu, os Reisados,
as Marujadas e Chegancas, os Blocos Afro, o Bumba-meu-Boi, a Congada e 0 Mocambique, o
Frevo e a Ciranda, a Quixabeira, a Banda de Pifes, o Samba de Viola, o Samba de Bumbo e o
Samba-Lenco, a Catira, o Calango, o Tambor de Crioula e o Tambor de Mina, o Fandango, o
Cavalo-Marinho, o Nego-Fugido, os Caiapds, os Bacamarteiros, a Danc¢a do Lel€, o Chorinho,
as Cavalhadas, o Cdco e a Embolada, o Ticumbi, a Burrinha, o Cacurid, a Danca de Sao

Gongalo, os Blocos de Marcha-Rancho, o Boi-de-Mamao, o Samba-Chula, o Jongo entre tantas

9 A . . . ~ L
Experiéncia vivenciada por nds na cidade de Sio Paulo, em janeiro de 2001.
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outras manifestagdes, muitas das quais que pareciam estar mesmo em processo de degeneracao,
ressurgem agora com toda a vitalidade, originalidade e beleza que lhes s@o proprias.

Tal fendmeno, que aqui denominamos de “reconstrucdo de raizes”, é uma inquietante
novidade no cendrio das sociedades globalizadas, que ja ha alguns anos assistem a um processo
de revitalizacdo das manifestacdes das culturas tradicionais em todo o mundo, deixando
perplexos aqueles que ja alardeavam a configuracio de uma cultura tnica, globalizada,
moderna, homogénea e padronizada como efeitos inevitdveis do processo de globalizacao.

Em cada parte do planeta, nota-se um interesse cada vez maior pelas formas tradicionais
de cultura, sejam aquelas relacionadas a costumes familiares ou sociais que foram abandonados
em nome da “modernizacdo” da sociedade, sejam aquelas protagonizadas por coletividades e
grupos marginalizados e “esquecidos” pela sociedade tecnoldgica, e que agora voltam a ocupar
espacos importantes nao s6 em suas proprias comunidades, como também reivindicam espagos
publicos mais ampliados, incluindo ai a midia e a industria cultural, assunto a ser tratado mais a
frente.

Como exemplo, poderiamos citar os movimentos reivindicatérios de identidade indigena
presentes em varios paises do ‘“novo mundo”, ou o interesse cada vez maior pela chamada
“musica étnica”, que remete as origens de varios grupos étnicos que comegam a sobressair-se
em relacdo a uma identidade nacional homogeneizadora, forjada artificialmente em tantos
outros varios paises pelo mundo

Esse fendmeno parece estar também associado ao que Pierre Fougeyrollas denomina de

"retorno religioso”. Diz o autor que:

E sobretudo no Ocidente, entre as massas urbanizadas descristianizadas, nos meios intelectuais
ocidentais e ainda entre intelectuais ‘ocidentalizados’ da Asia e Africa, que o ‘retorno do religioso’ é
ou pode ser uma realidade efetiva. Ndo esquecamos que a religidio é a forma mais antiga do
pensamento humano e que toda cultura é proveniente de uma matriz religiosa (....) a cultura € o que
resta da religidio, quando a crenca foi perdida, sendo entendido que aqueles que guardaram a crenga
estdo ainda mais préximos das fontes da comunidade cultural que outros. (p.45)

E ainda, sobre as respostas necessdrias para a atual crise cultural, diz o autor que para
encontra-las, parece ser preciso acabar com a separacdo entre uma atividade da razdo que seja

essencialmente critica, especialmente na filosofia, e uma atividade da imaginacdo que seja

' Trataremos a questdo da nogdo circular do tempo no ambito do universo da cultura popular com maior
profundidade no capitulo seguinte
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fundamentalmente organica, como na religido e também na criatividade artistica. Em suma,

argumenta Fougeyrollas:

... € tempo de reconciliar e fundir o pensar (denken) e o poematizar (dichten) [grifo do autor] para que

disso resulte uma maneira de tratar especulativa e praticamente o mundo e o ser humano, de tal forma
que se concretize a esperanca de uma superacdo da crise atual da cultura que, afinal, nada mais € sendo a
expressao intelectualizada das incertezas que, no momento histérico atual, assolam o futuro da espécie
humana (p.46).

A retomada e reconstru¢do das “raizes” culturais e das tradi¢des “esquecidas”, pode ser
analisada em nossa opinido, como uma forma a qual dispde os sujeitos fragmentados pelo
mundo globalizado, a reencontrarem um passado, ou uma crenca - conforme Fougeyrollas - que
foram perdidos, e que podem ser recuperados na tentativa de recompor as identidades
estilhacadas pelo processo de descentramento descrito por Hall, e que através dessa retomada,
podem, a0 menos momentaneamente — pois esse processo nao se constitui como definitivo —
refazerem-se a partir da ativacdo da meméria compartilhada do grupo''. Vivemos numa época
em que nada € inteiramente novo, mas na qual os ecos do passado tornam-se capazes de intensa
seducdo como se fossem marcas magistrais de descoberta e inovacdo, como diz Boaventura de
Souza Santos (1996).

Longe de se constituir como uma possivel reagdo essencialista e conservadora ao
processo de fragmentagdo identitdria, como busca da “identidade perdida”, esse processo é
mais uma faceta da préopria globalizacdo. Essa memoria compartilhada que € ativada,
configura-se como uma memoria especifica, de um grupo especifico, numa situagdo e num
momento especificos, o que ndo impede que um mesmo sujeito passe por outros € varios
processos de identificagdo semelhantes. Outras memorias, outros parceiros identitarios, outras
performances culturais.

Mas isso nao significa dizer que o processo de retomada de determinada identidade, seja
um processo excessivamente fluido e sem uma consisténcia € um engajamento por parte dos
sujeitos: um laissez-faire de processos identitdrios, oferecidos nas prateleiras das lojas de
conveniéncia da pés-modernidade. Acreditamos que esses sujeitos acabam sim, vivenciando de

forma profunda e até mesmo militante, a tarefa de assumirem determinada identidade, e a partir

11 - L. . - .
A questdo da memoria, essencial na argumentagao central dessa pesquisa, tem seu tempo e espago nesse
texto, e serd aprofundada adiante.
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disso, serem os responsaveis pela continuidade de determinada tradicdo que buscam retomar.
Os processos identitdrios em desenvolvimento na sociedade globalizada, partem de uma
referencialidade bastante ampliada, o que faz com que as identidades, como ja dissemos, sejam
formadas e reivindicadas de acordo com as necessidades e interesses especificos e/ou
momentaneos, a partir da concep¢ao de ambigiiidade (Chaui, 1989), aqui ja discutida.

Portanto, as identidades podem ser tanto moéveis e deslocédveis, sem que isso signifique
necessariamente descomprometimento e superficialidade por parte dos sujeitos que delas se
valem, como podem também trazer a marca da busca de uma determinada esséncia que
caracteriza uma dada cultura, sem que isso signifique aquilo que alguns denunciam como
“essencialismo”.

Trazemos agora, a titulo de contextualizacdo dessa discussao, o inicio de uma andlise que
se prolongara pelos proximos capitulos, sobre uma das mais significativas manifestacoes da
cultura afro-brasileira, a capoeira angola, bem como algumas consideragdes sobre outra
importante manifestacdo, o samba, para exemplificarmos melhor os contextos onde a cultura

popular se expressa em nossa sociedade.

1.3.4.1 Capoeira angola: primeiras aproximacoes

Ao iniciarmos as primeiras aproximacdes sobre a capoeira angola, tema central desse
trabalho, antes de mais nada, devemos fazer a diferenciacio entre as duas vertentes de capoeira
existentes: a capoeira angola e a capoeira regional.

A capoeira sofre uma transformacao importante a partir da década de 30 do século XX.
Manoel dos Reis Machado, o mestre Bimba, sentindo a necessidade de dar a capoeira, um
carater mais aceito socialmente, estabelece algumas modifica¢des substanciais naquela pratica
que até entdo, era tida como “coisa de marginais e desocupados”, constando inclusive do
Cdédigo Penal Brasileiro, de 1890, caracterizada como crime. Bimba busca apoio entre camadas
das classes média e média-alta de Salvador, constituida por universitarios e filhos de
personalidades importantes, institui a academia — € ndo mais a rua — como espago de
aprendizagem dessa luta, incorpora elementos de lutas marciais como o karaté e o jiu-jitsu, e

cria. um método batizado por “Luta Regional Baiana”, que acabou ficando conhecido
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posteriormente como “Capoeira Regional”. A capoeira deixa de ser crime em 1934, no decreto
do entdo presidente Getulio Vargas, fato que se deve também, entre outros fatores, a influéncia
do processo desencadeado por mestre Bimba. '

Esse processo, no entanto, criou reagdes no meio da capoeiragem baiana, e logo
articulou-se um movimento liderado por Vicente Ferreira, o mestre Pastinha, entre outros
capoeiras da época, que buscava a preservacdo das formas originais e tradicionais de praticar a
capoeira: a ludicidade e a ritualidade deixadas de lado pela “eficiéncia” da capoeira regional.
Criou-se entdo, a denominacdo de “Capoeira Angola” para caracterizar essa pratica, em
oposicdo as transformacdes empreendidas por mestre Bimba. '

No entanto, em virtude da grande popularizagdo alcancada pela capoeira regional nas
décadas seguintes, a capoeira angola amarga um longo periodo de decadéncia e
enfraquecimento, chegando quase ao total desaparecimento, com alguns rarissimos praticantes
“sobreviventes”, perdidos por alguns redutos na cidade de Salvador e no Recdncavo Baiano.

Porém a capoeira angola retoma, sobretudo a partir das duas dltimas décadas do século
XX, um fdlego e um vigor admirdveis, justamente em funcdo de um processo muito bem
articulado por importantes liderangas baianas, no sentido de valorizacdo da consciéncia negra e
da africanidade. Segundo o pesquisador Jair Moura (2003), esse processo iniciou-se na década
de oitenta daquele século, e teve um cardter politico importante, envolvendo militantes do
movimento negro e intelectuais baianos, mas também nele, tiveram um papel fundamental
alguns mestres tradicionais da entdo agonizante capoeira angola, como mestre Joao Pequeno,
mestre Jodo Grande, mestre Curié e mestre Moraes.

A prética da capoeira angola vem crescendo em grande medida, ndo s6 em todo o Brasil,
como em vdrios paises da Europa e Asia, sem falar nos EUA, onde reside atualmente, por
exemplo o mestre Jodo Grande , que no ano de 1995 foi agraciado com o titulo de doutor
honoris causa pela Universidade de UPSALA, em New Jersey. Nos EUA, em Washington, estd
também sediada a FICA (Fundagdo Internacional de Capoeira Angola) presidida pelo mestre
brasileiro Cobra Mansa. Grupos brasileiros de capoeira angola mantém sub-sedes em varios

paises do mundo como México, Israel, Franca, Inglaterra, Alemanha, Japao, entre tantos outros.

'> Cf. TAVARES, Jiilio César de Souza. Comentirio feitos no livro “Capoeira: fundamentos da malicia” de
Nestor Capoeira, Rio de Janeiro: Record, 1992, ps. 59 e 60.
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Mestres de capoeira angola do Brasil viajam constantemente para o exterior a fim de ministrar
cursos e oficinas, para os quais tem existido um interesse cada vez maior, por parte do piblico
desses paises. As academias mais tradicionais de capoeira angola da Bahia, como a do mestre
Jodao Pequeno — que a exemplo do mestre Jodo Grande recentemente foi agraciado com dois
importantes titulos: o de Doutor “Honoris Causa”, pela Universidade Federal de Uberlandia e o
de Comendador, entregue pelas maos do presidente Luiz Inicio da Silva — recebem um grande
nimero de visitantes estrangeiros que, dvidos, buscam “beber na fonte” daquela que é
considerada a “capoeira mae”, e ampliar o aprendizado recebido em seus paises de origem.

Esse aspecto relaciona-se aquilo que José Luiz Falcao (2003) denomina como
“transnacionalidade” da capoeira, e que estd no contexto da discussdo aqui ja realizada, sobre a
influéncia dos processos globalizantes sobre a cultura de forma geral. Defende o autor que a
capoeira revela, desde tempos passados, um perfil cosmopolita, ja que, principalmente durante
o século 19 no Rio de Janeiro, era possivel verificar o expressivo nimero de estrangeiros que
engrossavam suas fileiras, quando o Brasil comecava a atrair aventureiros de vdrias partes do
mundo, contagiados pela possibilidade de viverem num suposto “paraiso tropical”.

Citando C.L.Soares, Falcao afirma que, para adentrar os perigosos € boémios labirintos
da entdo emergente cidade do Rio de Janeiro, entre o final do século XIX e inicio do século
XX, “...muitos portugueses, italianos, argentinos, franceses, alemaes e espanhdis juntavam-se
aos negros rebeldes e ex-escravos e, nas ‘sombras da capoeiragem’, construiam lagos de
solidariedade para enfrentar o infortinio e a miséria comuns aos forasteiros, desamparados e
estranhos que chegavam ao ‘Novo Mundo’ na expectativa de encontrar o ‘paraiso’ ao sul do
equador”. (2003, p.01)

Ao defender o cardter de transnacionalidade atribuido a capoeira, Falcdo amplia a
possibilidade de compreensao da mesma, para além de sua defini¢io como uma manifestagao
exclusiva de escravos africanos, utilizada como resisténcia na luta contra o sistema escravista.
Baseando-nos nessa andlise, podemos compreendé-la também, como uma manifestacio que
articulava uma rede de solidariedade entre os vdrios sujeitos marginalizados de vdrias
referéncias étnicas e culturais, e que se utilizavam da capoeiragem, enquanto uma possibilidade

3

de enfrentamento e subversdao a ordem estabelecida, “...moldando processos identitdrios

3 . . . . , . . .
" Esse processo é cheio de conflitos e contradi¢es e serd abordado com maior profundidade no capitulo que
se segue
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forjados pelas semelhantes condi¢des de vida e trabalho precdrios, bastante distinta das
cultivadas pelas elites da época”. (p.02). A pritica da capoeira comeca entdo, a ser
criminalizada pelo poder colonial, que ja percebia a ameaca que ela representava a sociedade
escravista, justamente a partir desse periodo histérico, ou seja, meados do século XIX. ™

O cardter transnacional da capoeira observado hoje, portanto, remonta suas origens
histéricas, a0 mesmo tempo que demonstra as novas possibilidades de compreendermos, a
partir de um exemplo prético, a questdo da cultura frente aos processos globalizantes do mundo
atual.

Mas o fato mais marcante do crescimento da capoeira angola no Brasil € no mundo, nao
se restringe apenas ao seu aspecto quantitativo, mas sim ao crescente interesse por parte dos
seus praticantes, em conhecer e pesquisar as tradi¢Oes africanas: os idiomas, a ritualidade, a
musicalidade etc., e como elas interagiram com as tradi¢des brasileiras no processo que
culminou com o surgimento da capoeira em terras tupiniquins. Os capoeiras estrangeiros,
inclusive, acabam tendo que aprender o idioma portugués, ja que as musicas, os nomes dos
golpes e de outros elementos que compdem o universo da capoeira, sdo transmitidos em grande
medida, no idioma oficial do Brasil.

Um outro aspecto muito significativo refere-se a uma caracteristica notada com muita
regularidade no comportamento de boa parte de seus praticantes: uma certa tendéncia a
militancia politica e étnica que tem se manifestado em diversos contextos e situagdes, dando

15 , tanto no Brasil, quanto no

um perfil politizado e atuante ao chamado capoeirista “angoleiro
exterior, assunto que voltaremos a tratar mais adiante.

A capoeira possui semelhancas com uma outra manifestacdo de influéncia afro-
brasileira — o samba — , que convém aqui para efeito de uma andlise comparativa, trazermos

algumas reflexdes que possam contribuir no entendimento do conceito de cultura popular.
1.3.4.2. Samba: algumas consideracoes sobre cultura popular e aprendizagem social

Embora trataremos das questdes referentes a cultura popular e formas tradicionais de

transmissdo de saberes, durante os proximos capitulos, quando entdo estaremos com maior

'* O processo de surgimento da capoeira, bem como o periodo referido, serd melhor detalhado no capitulo 3,
onde buscaremos um aprofundamento maior na andlise sobre essa manifesta¢do afro-brasileira.
'3 O termo “angoleiro” ¢ utilizado para designar os praticantes da capoeira angola.
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especificidade abordando a capoeira angola, entendemos que algumas reflexdes sobre o samba
e suas formas de aprendizagem social podem ser interessantes para melhor compreendermos as
relacOes que se estabelecem nesse rico universo da cultura popular.

Como sabemos, as tradi¢des herdadas do continente africano influenciam boa parte de
nossas manifestacdes populares. Esse € o caso do samba, cujo paralelo com a capoeira revela
serem ambas, duas das mais significativas manifestacoes das formas populares de
aprendizagem da cultura.

O samba é uma manifestacdo afro-brasileira das mais importantes, considerado
inclusive por muitos, como simbolo maior de nossa cultura, e que, ao lado da capoeira, dizem
de um campo de tradicdo e de saber.

Género de misica urbana, o samba surge e fixa-se, segundo José Ramos Tinhordao
(1997), num espago de 60 anos que vai de 1870 (quando a decadéncia do café no Vale do
Paraiba comeca a liberar mao de obra escrava destinada a engrossar as camadas populares do
Rio de Janeiro) até 1930 (quando uma classe média urbana gerada pelo processo de
industrializagdo anuncia a sua presenga com o Estado Novo). O que havia até entdo, era a
musica operistica da elite, que eventualmente cultivava a valsa e a modinha, além dos
“...géneros estrangeiros das polcas, shotishes e quadrilhas, importados para o uso das camadas
médias e ‘populares’, e, finalmente, o batuque, de sabor africano, exclusivo de negros que
formavam o grosso da camada mais baixa, mas aos quais ndo se podia chamar de povo”(p.17).

O samba nasce, segundo Tinhordo, como necessidade dos ranchos, blocos e corddes,
grupamentos que comegavam a aparecer quando o carnaval ganhou um sentido de diversao
coletiva em razdo do processo de urbanizacdo crescente da cidade do Rio de Janeiro. Fazia-se

(13

necessario um ritmo proprio, mais adequado ao “...passo lento e cadenciado das procissdes
desvairadas desses grupamentos”(p.18).

Muitos desses grupos foram fundados, segundo o autor, por negros baianos de Salvador
e do Reconcavo, que migravam para o sudeste em busca de trabalho, e traziam consigo, na
bagagem, toda a cultura ritmica e melddica que se fazia presente naquelas regides, influéncia
das diversas manifestacdes afro-brasileiras que se amalgamavam no grande caldeirdo cultural
representado pela Bahia durante esse periodo, como também em periodos anteriores e

posteriores.
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Os primeiros protagonistas do samba faziam parte do mesmo universo que os capoeiras
em fins do século XIX e inicio do XX, ou seja, eram também considerados malandros, vadios e
capaddcios. Acompanhemos esta passagem literdria citada por Tinhordo (1997), de autoria de

J.M. Velho da Silva, datada de 1875:

Resta-nos esbogar outro tipo de quem ji falamos algures; o cantor e tocador de viola dos
batuques — o capaddcio —. O capaddcio, como o nome indica, vivia em santo 6cio, tinha vida
folgada e férias perpétuas; era de ordindrio valentdo e espadachim; afora essas qualidades tinha
outras prendas que o tornavam complemento natural e necessario dos folguedos de que falamos.
Tocava mais ou menos perfeitamente viola, guitarra e bandolim, era magistral no lundu, no
fado, a que chamamos rasgado e nas cantigas correspondentes cantava ao desafio,
improvisava...” (p.173)

Os capaddcios viviam, segundo o autor, em ‘“brddios intermindveis”, porque os
“convites eram tantos e tdo instantes que havia a dificuldade da escolha. Assim o capaddcio
associa as desordens — ‘valentdo e espadachim’ [provavelmente também a capoeira] —, a viola e
aos batuques. Quanto a cachaca, mesmo se nao € mencionada explicitamente, estd implicita na
alusdo as festas interminaveis...” (ibidem). O renomado cantor Francisco Alves, na miusica
“Fala macacada” (1930), faz uma clara alusdo as ligacOes entre o samba e uma antiga

manifestacdo denominada batuque, hoje extinta, mas muito semelhante a capoeira:

Leva, leva, se tens perna pra levar
Ndo hd malandro que possa me derrubar (bis)

Eu sou é bamba

O macacada

Eu sou do samba

E também da batucada

Sou carioca

Da velha guarda

Ndo uso arma

Tenho fé numa pernada '°

' O batuque era também conhecido como “pernada carioca”, manifestagio comum no Rio de Janeiro da
época, onde o contendor ficava parado e o outro tentava derruba-lo com uma pernada, e cujas semelhangas
com a capoeira eram muito grandes.
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O malandro €, também, no universo do samba, a exemplo do que ocorre com 0 universo
da capoeira, como veremos nos capitulos seguintes, uma figura valorizada socialmente por
seus pares. O samba ja foi definido como sendo “a melodia do malandro”, ou a “alma sonora”
desse personagem.. O “bom sambista” de outrora — e mesmo aqueles considerados “bambas”
de hoje em dia — buscam de alguma forma, sempre uma referéncia que os ligue a
“malandragem”; seja nas letras das composi¢des, seja na maneira de cantar ou tocar um
instrumento com a malicia e a ginga caracteristicas, seja na maneira de se expressar
verbalmente - de forma cifrada e metaférica -, seja ainda nas atitudes cotidianas que
demonstram uma maneira muito propria de ser e estar no mundo, aproveitando-se das brechas
e intersticios do sistema.

A “malandragem” estd na esséncia do samba e do sambista, e é fator fundamental para
o seu reconhecimento no seu meio, em sua comunidade. Basta lembrarmos alguns dos grandes
sambistas do passado, como Donga, co-autor juntamente com Jodo do Baiana, do inesquecivel
“Pelo Telefone”, considerado como o primeiro samba a ser gravado, e que revela nesse outro
samba, intitulado “Foram-se os malandros”, gravado por Francisco Alves em 1928, como o

tema da malandragem era tratado pelos sambistas da época:

Minha casa foi abaixo

Meu cachorro se perdeu

A mulher que eu mais amava
De desgosto jd morreu

Os malandros da favela
Jd ndo tem onde morar
Foram uns pra Cascadura
Outros para Circular

Os malandros da Mangueira
Que vivem da jogatina

Sdo metidos a valentdes
Mas vao ter a mesma sina

Outro famoso sambista a retratar a malandragem, Wilson Batista, com o samba “Lengo
no pescoco”, gravado em 1933, descreve a figura do malandro, que nao é nada mais nada
menos, que a propria descricdo do capoeira, que também abordaremos com maior

especificidade em capitulo que se segue:
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Meu chapéu de lado
Tamanco arrastando
Lengo no pescogo
Navalha no bolso
Eu passo gingando
Provoco o desafio
Eu tenho orgulho
De ser tdo vadio

Eu sou vadio

Porque tive inclinagdo

Eu me lembro, era crianga
Tirava samba-cangdo

Ainda hoje, o tema e os personagens ligados a malandragem sio recorrentes no mundo
do samba e basta citarmos dois nomes muito importantes do samba atual: Bezerra da Silva e
Zeca Pagodinho, para exemplificarmos melhor essas caracteristicas, jd que boa parte das
composi¢Oes interpretadas por esses sambistas, remetem ao universo dos malandros e da
malandragem.

O aprendizado social proporcionado pelo samba, re-significa o conceito de
“malandragem”, que aqui deve ser entendida tanto em relacdo as qualidades artisticas
(composicao, interpretacao, execugdo instrumental, danca, artes plasticas, etc...) que o sambista
desenvolve de uma maneira muito prépria e peculiar, quanto em relacio a sua postura perante
as dificuldades enfrentadas em seu cotidiano, que demandam um saber e um conhecimento que
se desenvolvem coletivamente, a partir da vivéncia comunitdria onde o samba é um fator
aglutinador dos mais importantes, e que permite a crianca € ao jovem irem constituindo sua
personalidade e desenvolvendo suas relagdes sociais, de acordo com os codigos de valores

vigentes nesses espagos sociais.

“ Batuque é um privilégio...ninguém aprende samba no colégio

O samba, tal como a capoeira em suas formas tradicionais, € até hoje expressao viva da
oralidade, enquanto forma principal de transmissdo de saberes. A musica “Feitio de Oragdo”,
citada acima, de autoria de Noel Rosa, revela um pouco dessa caracteristica do samba, que
critica processos de aprendizagem centrados de modo absoluto na formalidade ou no trato com

os saberes cientificos, tipicos daquilo que € ensinado “no colégio” e por meio da escrita.
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Nesse sentido, € sim um “privilégio”, fazer parte de um grupo social que transmite seus
saberes e conhecimentos sem depender dos processos formais institucionalizados, pois dispde
de um sistema simbdlico que determina um repertdrio cultural detentor de suas proprias formas
de transmissdo, pautados pela memdria e a oralidade como referéncias principais desse
processo, colocando em questdo a escola e a educacdo de que somos herdeiros, e a
possibilidade de um didlogo entre a oralidade e a escrita que a cultura popular pode
proporcionar.

Um exemplo que revela toda a dignidade do processo de aprendizagem social e cultural
envolvendo o samba, baseado na memoria, oralidade e ancestralidade, é sem duvida, a
agremiacdo conhecida como “Velha Guarda da Portela”. Formada no inicio da década de 70,
por iniciativa do grande sambista e compositor Paulinho da Viola, a Velha Guarda retine os
antigos sambistas do tradicional bairro de Oswaldo Cruz, onde se localiza a escola de samba da
Portela, cuja histéria se confunde com a de seus associados e fundadores.

A Velha Guarda representa um manancial de cultura para quem o passado, com toda
sua forca e dignidade, vem restaurar a memoria, os sonhos e a inspiragdo dos sambistas de
hoje; em que os ancestrais sdo constantemente referenciados, a exemplo de Paulo da Portela,
fundador da escola de samba da Portela, cuja memdria é constantemente lembrada através dos
sambas magistrais compostos e cantados por Monarco, Casquinha, Jair do Cavaquinho, Tia
Doca, Tia Surica, entre outros baluartes do samba do bairro de Oswaldo Cruz.

Personagens belissimos povoam a memoria de toda a comunidade na qual se insere a
Velha Guarda da Portela, como Alcides “Malandro Histérico”, eximio compositor e
partideiro”, que recebe esse apelido, justamente por ter na juventude, levado uma vida de
malandro, vagando sem destino e sem ocupacdo fixa. E também por ter sido portador de
excelente memoria, sendo o responsavel pelo registro oral de um grande nimero de sambas
cantados nos “botecos” e terreiros pelos compositores da Portela e outras escolas, que, se nao

fosse por ele, teriam caido no esquecimento.

O dia se renova todo dia

Eu envelhego cada dia e cada més

O mundo passa por mim todos os dias
Enquanto eu passo pela vida uma vez

' Partideiro é a denominagdo para o sambista especialista em Partido Alto, que é uma modalidade de samba
onde dois ou mais compositores improvisam versos a partir de um refrdo numa roda de samba.
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Alvaiade (falecido integrante da Velha Guarda da Portela)

A oralidade, presente no mundo do samba, € um fator essencial para os processos de
transmissdo dos saberes e conhecimentos, e a memoria, enquanto qualidade essencial de um
bom sambista - assim como Alcides “Malandro Historico” -, acaba sendo desenvolvida de
forma muito particular entre os sujeitos pertencentes a esses grupos sociais que tém no samba,
sua referéncia principal.

Os sujeitos que pertencem ao universo do samba, da capoeira e da cultura popular, de
forma geral, tendem a ter essa qualidade de desenvolver a memoria de maneira singular, pois,
por ndo disporem de formas de registro escrito de suas tradi¢des, essas se mantém basicamente
na capacidade de armazenar na memoria toda essa bagagem cultural transmitida de geracdo em
geracdo, no seio do seu grupo social. As letras de uma enorme quantidade de musicas, os
personagens importantes, as datas e locais significativos, etc., tudo isso €, na maioria das vezes,
transmitido oralmente e guardado cuidadosamente na memoria de cada membro do grupo,
como uma reliquia que o designa como pertencente aquela comunidade, e tendo dentro dela,
um papel, um significado e importancia.

Voltaremos a discutir as questdes relacionadas a memoria, oralidade e ancestralidade
enquanto formas de aprendizagem social proporcionada pela cultura popular, bem como o
conceito de malandragem, nos préximos capitulos, onde trataremos desses temas a partir da

abordagem especifica sobre a capoeira angola.

1.3.5. Cultura Popular, indistria cultural e a retomada das tradicoes

A retomada de uma tradi¢do agonizante como a capoeira angola, a sua popularizacdo em
niveis nacionais e internacionais, bem como a coesdo em torno da memoria de um grupo, que o
exemplo do samba nos traz, servem no minimo, para relativizar o “poder de fragmentagdo das
identidades”, do qual as sociedades globais parecem estar revestidas, pois esse processo nao
parece ser algo assim tdo disperso e inexordvel como aparenta, pois € um processo

contraditério constituido tanto por acomodacdes, quanto por resisténcias, e nesse sentido
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concordamos com George Marcus (1991), quando ele afirma ser possivel também, processos

que vao na dire¢do de uma certa estabilizacdo das identidades e admite:

....como tarefa de toda etnografia, documentar a estabiliza¢fo das identidades num dado local ou através de
vérios locais num mundo essencialmente desconstrutivo. A etnografia modernista apenas afirma que tal
resisténcia na luta para estabelecer uma identidade ndo depende de uma nostélgica pedra fundamental da
tradi¢do ou da comunidade, mas surge, criativamente, das mesmas condi¢des desconstrutivas que ameagam
desintegra-la, desestabilizar o que ja foi conquistado. (p.217).

O fendmeno de revitalizagio dessas tradicdes ndo se constitui, portanto, conforme Ianni,
apenas no reavivamento de tradicdes e configuragdes pretéritas, mas como “...uma revelagdo de
um novo todo, no qual as formacdes singulares adquirem outros significados™ (1992, p.32).
Assim, esse fendmeno tem que ser analisado conforme as especificidades das sociedades atuais.

No entanto, afirma Ortiz (1996) que a cultura popular contemporanea €, em boa medida,
fabricada por esferas especializadas que escapam ao dominio das localidades. Por isso possui
um raio maior de abrangéncia. Discorre o autor que: “Podemos sempre dizer que, na sua
difusdo, existirdo varias leituras e usos sociais dos bens industrializados. Isso € verdade. Mas
importa sublinhar que as industrias culturais deslocam a centralidade que as culturas populares
detinham nas sociedades passadas. A ‘parte’ j4 ndo € mais uma unidade autonoma; ela se
articula, ou melhor, é atravessada pelo todo.” (p.45).

Concordamos com Ortiz, quando ressalta que a modernidade-mundo traz com ela um
outro tipo de civilizacdo. A desterritorializacdo de signos, imagens e objetos deita as raizes do
que ele chama de uma ‘“‘cultura internacional-popular” (p.45) como tragos constitutivos de uma
memoria coletiva compartilhada em escala planetaria. Com isso, analisa o autor, a nocdo de
cultura popular se amplia, passando a abranger um conjunto de praticas desenraizadas, cuja
presenca € simultanea nos diferentes recantos da sociedade global.

Ortiz contudo, demonstra um certo desencanto em relacdo ao papel da cultura popular,
quando afirma que ela, no inicio do século XXI, ndo desfruta mais da aura que a envolvia.
Segundo ele, no mundo globalizado, j4 ndo é possivel pensar como faziamos hd alguns anos,
num projeto de constru¢do nacional a partir do “popular”. O elo entre o nacional e o popular,
tao caro a Gramsci se cindiu. Para Ortiz, nem a nac¢ao “incompleta”, nem o popular, “auténtico”
ou “radical”, tém forcas para se constituirem em sinais de alteridade. Eles ndo sdo mais as

metaforas preferenciais para se imaginar o futuro, arremata o autor.
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Entendemos, como Ortiz, que a nova configuracdo mundial ndo permite mais se pensar
a nagdo, o popular e o proprio conceito de cultura, como categorias estdveis e centradas, € i1Sso
torna uma possivel nova abordagem da nog¢do de cultura popular, uma tarefa um tanto
complexa. Porém, estamos nos propondo, nesta investigacao, agregar elementos capazes de dar
sentido e significado a uma nog¢do atualizada de cultura popular, que possa ser contextualizada
a partir das transformacdes que o mundo globalizado determina. Talvez possamos ainda
recuperar a “aura” da cultura popular, ao contrdrio do que acredita Ortiz e criar, a partir dela,
outras metaforas para se imaginar o futuro.

Analisar a cultura popular sob o prisma de sua inser¢dao nas sociedades globalizadas,
implica em considerar as discussdes sobre cultura de massa e o papel da midia e da industria
cultural nesse processo. Na América Latina e no Brasil, essa discussdo se coloca de maneira
diferente do que para os ingleses, que tratam esses termos quase como sindénimos. Sao
constantes as dissociacdes ou articulagdes equivocadas, entre a cultura popular e a cultura de
massa. Jesus Martin-Barbero (1987) realizou uma sintese esclarecedora de todo esse debate, ao
afirmar que depois da aparicdo das massas urbanas, o popular j4 ndo serd mais 0 mesmo, € 0
seu sentido s6 podera ser valido, a partir das imbricagdes conflitivas com o “massivo”.

Esta postura, que conduz a pensar de uma nova forma a cultura popular, urbana e
moderna, encontra eco também em Canclini (1987), para quem o “massivo” é a forma que
assumem as relagcdes sociais num tempo em que tudo se massificou: o mercado de trabalho, os
processos produtivos, o desenho dos objetos e até as lutas populares. A “cultura massiva” para
ele, € uma modalidade inevitdvel do desenvolvimento das classes populares numa sociedade de
massas.

Nao podemos ignorar esse processo, mas devemos estar atentos para a capacidade dos
sujeitos integrantes de grupos populares envolvidos nesses contextos, em re-significar as
praticas determinadas pela indudstria e cultura de massa, utilizando-as segundo seus préprios
interesses, de maneira criativa e até mesmo subversiva em relacao aos valores apregoados pela
industria cultural.

Como exemplo, podemos citar o fendmeno que estd se tornando comum entre algumas
manifestacoes tradicionais populares brasileiras, que tém mostrado uma capacidade cada vez
maior de se inserirem no mercado artistico-cultural, a partir de uma articulacdo de liderancas,

que vao se tornando cada vez mais competentes, quando se trata de defender os interesses dos
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grupos de que fazem parte, em relagdo a aquisi¢do de mais espagos sociais em que possam se
expressar.

Hoje vemos um espago relativo na midia, em geral, sendo ocupado por grupos
populares que protagonizam manifestagdes tradicionais de suas culturas. Esse espaco vem
aumentando, dado o interesse do publico consumidor que busca cada vez mais, por um lado, o
“exdtico”, e por outro, um contato com a “tradi¢cdo”, com suas proprias “raizes” que foram
perdidas ou esquecidas em algum shopping center da modernidade. Percebemos na
programacao televisiva, na producio cinematografica, na midia impressa, na producdo musical,
entre outras instancias, um nuimero cada vez maior de aparicdes de grupos culturais
tradicionais, através de reportagens especiais, documentdrios, shows, apresentacoes,
lancamentos de cds, etc.

Essa inserc@o se da de varias formas, com maior ou menor repercussao nos meios de
comunicacdo de massa e na propria sociedade, como um todo, conforme a capacidade de
organizacdo e gestdo dos grupos populares, que comecam a perceber que a revitalizacao de
algumas de suas manifestacdoes mais tradicionais, esta diretamente ligada a sua possibilidade de
sobrevivéncia dentro da sociedade globalizada.

Philippe Poutignat e Jocelyne Streiff-Fenart (1998) afirmam que os individuos das
sociedades periféricas, em seu desejo de participar de sistemas sociais globais para conseguir
novas formas de valor, utilizam-se de vdrias estratégias. Dentre elas estd aquela em que
escolhem o realce da identidade étnica, utilizando-a para desenvolver novas posi¢des e padrdes,
para organizar atividades naqueles setores que niao eram adequadamente desenvolvidos para os
novos objetivos que agora se apresentam como possibilidades de sobrevivéncia econdmica.

Nessa mesma direcao, Fredrik Barth (2000) analisa a afirmacao da identidade de grupos
que buscam novos objetivos econdmicos a partir dessa valorizacdo étnica, que além de um
cardter cultural, expressa também um cardter politico eminente. Nestes contextos, é possivel

[3

analisar com Sylvia Caiuby Novaes (1993) “..o grupo étnico enquanto um ‘tipo
organizacional’ que permite a seus membros uma melhor atuacdo neste contexto mais amplo no
qual interagem diretamente ” (p.43). Os costumes e valores tradicionais sao, ai, o idioma étnico
através do qual estas pessoas articulam seus novos papéis.

E légico que a relacio que se estabelece entre as manifestacdes tradicionais da cultura e

a sua inser¢ao na economia de mercado é, ainda, circunscrito a um pequeno nimero de grupos
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que conseguem se organizar e percebem que sua atividade cultural pode se transformar numa
forma de obtencao de recursos econdmicos e de sobrevivéncia. Isso também ndo impede que
esses mesmos grupos sejam ‘“‘usados” pela indudstria cultural, que se apropria
indiscriminadamente dos contetidos dessas manifestagdes, sem que isso signifique qualquer
retorno financeiro ou aquisi¢ao de direitos autorais por parte desses artistas populares, dando a
esse processo um cardter extremamente conflituoso e contraditério. Mas de qualquer forma, sdo
sinais de mudancas importantes que tendem a acrescentar a tradicional noc¢do de cultura
popular, esses aspectos “mididticos” e econdmicos que antes nao eram considerados.

Até que ponto os interesses econOmicos e as modificagdes impostas pela industria
cultural, podem prevalecer em relagdo a preservacdo e a continuidade dos aspectos mais
tradicionais, alterando sentidos e significados dessas praticas, € uma pergunta que ndo pode
deixar de ser feita, mas nao existem ainda elementos suficientes para que possa ser respondida.
No entanto, manifesta-se novamente nesse contexto envolvendo o universo da cultura popular,
o conceito de ambiguidade utilizado por Chaui, como caracteristica marcante dessas relacoes
travadas no ambito da cultura popular.

Essa questdao porém, ndo se reduz somente ao aspecto econdmico. O aspecto politico é
também muito importante, como ja visto anteriormente, pois o processo de revitalizagao dessas
formas culturais implica também em possibilidades maiores de organizacdo desses grupos
sociais, em torno de reivindicagdes especificas e lutas por maior autonomia. Por mais que o
processo de globalizacdo permita a formulagao de um discurso de "homogeneizac¢ao" cada vez
maior, supondo que essa construcdo ideoldgica elimine (ou pelo menos seja capaz de ocultar)
as reivindicac¢des advindas, por um lado, em relagdo ao direito a diferenca cultural, e por outro,
em relacdo a luta por igualdade social, percebe-se que as fendas e rachaduras desse discurso
tém mostrado uma realidade bem diferente.

O mundo, segundo Marcus (1991) tem se dividido internamente mesmo quando tem
sido pressionado a se juntar, uma vez que os esfor¢cos para converter a dominagdo em ordem
tem gerado evasdo, resisténcia e lutas para recuperar a autonomia. Diz ele: “Essa luta por
autonomia, ou seja, a priorizagdo de reivindica¢des locais e particulares em detrimento de
reivindicagdes globais e gerais, ndo implica fugir do mundo, nem recorrer a autarquia. Muito

pelo contrario. Trata-se de um esforco para estabelecer os termos de participagao
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autocontrolada e autodeterminada nos processos de integragao global e na luta por uma ordem
planetaria. “(p.198).

Por um lado, vemos tradi¢cdes sendo preservadas e recuperadas e o sentimento de
pertencimento étnico e identitario sendo refor¢ado, apesar de todas as contradi¢cdes que esse
processo encerra; por outro, estratégias sendo desenvolvidas por esses mesmos grupos, no
sentido de se integrarem cada vez mais ao mercado da sociedade globalizada, como uma
necessidade de sobrevivéncia politica e econdmica. Parece-nos que o contexto atual de nossa
sociedade nos leva a perceber uma tendéncia de superagdo de algumas oposicdes que
acreditdvamos serem excludentes, tal como afirma Sahlins, como aquela entre tradicdo e
modernidade. Segundo ele, “(...) esses paradoxos da histéria mundial contemporanea, estdo se
fundindo em novas sinteses culturais” (p.122), e novas configuragdes da sociedade do terceiro
milénio vao se formando a partir dessa perspectiva.

O conceito de cultura popular em nosso entendimento, longe de passar por um processo
de esvaziamento ou esgotamento como apregoam alguns, adquire novos significados a partir do
processo de revitalizacdo de tradicdes culturais de grupos que portam marcas sociais e culturais
diversas, que os diferenciam no contexto social. Fenomeno esse que ocorre em escala mundial,
enquanto um inesperado e inquietante efeito da globalizacdo. O processo envolvendo a

capoeira angola nos ajuda a entender um pouco melhor esse fendmeno.
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CAPITULO II

OS DIVERSOS SENTIDOS DA CULTURA POPULAR E AS POSSIBILIDADES
DE SUA INTERPRETACAO: O MUNDO DA CAPOEIRA

A partir da idéia de que existe uma outra lgica reinante no universo da cultura popular,
responsavel por formas diferenciadas de se relacionar com o sagrado e o profano, o tempo e o
espaco, os saberes e a natureza, pleiteamos apontar que essa ldgica escapa das categorias de
andlise provenientes da racionalidade ocidental-cristd predominante na modernidade. Estas
categorias prezam pelo enquadramento da realidade nas relacdes de causa-efeito, na
temporalidade linear, na verificagdo analitica, e, lidam com o enigmético, no sentido de torna-
lo tangivel, palpdvel, demonstrdvel. Enfim, uma racionalidade que, desde o pensamento
cartesiano, incumbe-se da tarefa de tudo decifrar, desvendar, delegando ao que resiste a esta
categorizacdo, a condi¢do de ndo-existente.'® O inapreensivel passa a ser, entdo, a partir dessa
racionalidade, inexistente.

Pretendemos pois, nesse capitulo, identificar os pressupostos que caracterizam o que
aqui estamos chamando de logica diferenciada presente nesse universo, bem como identificar
as dificuldades que a racionalidade predominante encontra, para atribuir sentidos e significados
a essas préticas, a esse inapreensivel que habita o universo da cultura popular.

Em seguida, buscaremos entdo apresentar elementos que possam contribuir para a
constru¢do de uma racionalidade mais alargada, que ainda estd por ser gestada, embora ji
esbocada por alguns autores de quem nos valemos em nossa argumentacdo. Racionalidade essa

que poderia entdo, ser capaz de apreender essa logica diferenciada, capacitando-a e

'® Vale trazer aqui uma passagem da sexta parte do Discurso do Método: para bem conduzir a propria razdo
e procurar a verdade nas ciéncias. Escreve Descartes: "(...) € possivel chegar a conhecimentos que sejam
muitos Uteis a vida, e que, em vez dessa filosofia especulativa que se ensina nas escolas, se pode encontrar
uma outra pratica, pela qual, conhecendo a forca e as acdes do fogo, da dgua, do ar, dos astros, dos céus e de
todos os outros corpos que nos cercam, tdo distintamente como conhecemos os diversos misteres de nossos
artifices, poderiamos empregéd-los da mesma maneira em todos 0s usos para os quais sdo préprios, e assim nos
tornar como que mestres e possuidores da natureza." In: Descartes, R. Discurso do Método. Colecdo Os
Pensadores. Tradu¢do: J. Guinsburg e Bento Prado Jr. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1985,p.63.
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legitimando-a perante o saber hegemoOnico universal, sem as hierarquiza¢des e dicotomias

generalizantes que constituem a racionalidade que predomina nas sociedades modernas.

2.1. Breves consideracoes sobre a racionalidade moderna

Cabe-nos agora, caracterizar sucintamente a racionalidade que subjaz como base
epistemologica a produgdo de saber das ciéncias atuais. Trata-se de uma racionalidade herdada
do pensamento cartesiano, ou melhor, do projeto cartesiano para a modernidade. Como nos
lembra Adorno e Horkheimer em Dialética do Esclarecimento (1985), um projeto que
pretendeu a emancipagdo da racionalidade humana até entdo presa ao sobrenatural, as
explicacdes miticas, a tutela da igreja, enfim. A pretensdo deste projeto moderno de
racionalidade foi justamente a de “desenfeiticar o mundo”, criando categorias de andlises
baseadas na légica da geometria, matemadtica e, posteriormente, da fisica mecanica, com o
intuito de garantir o progresso da humanidade calcado num saber cientifico sustentado por
certezas objetivas.

Nesta forma de pensar ndo ha lugar para o que ndo é passivel de ser determinado,
manipulado e controlado. A impostura da busca de certeza, do auto-asseguramento, faz com
que o pensamento leve a cabo a construcao de métodos que garantam a via correta de acesso ao
real, mais precisamente, aos objetos. A realidade € vista como algo que deve ser mapeado,
planificado através de procedimentos seguros de conhecimento. Néo é por acaso que a Epoca
Moderna, fecundada pelo pensamento cartesiano, torna-se a €poca em que as ciéncias
predominam, fundamentadas em seus procedimentos metodolégicos, levando a cabo o
conhecimento como instrumento de dominacdo. Uma vez que estes procedimentos t€m como
referéncia a matemdtica e a fisica mecanica, herdam destas ci€ncias sua pretensdo de
universalizacdo, suas no¢des de tempo e espago, de causa e efeito, de verificacdo analitica, de
mensurac¢do, de demonstragao da verdade, isto é, herdam sua légica. Tal forma de entender o
real vai culminar na énfase positivista de que as ci€ncias do espirito devem estar sobre o esteio

da Fisica.
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O surgimento das ciéncias sociais, segundo Immanuel Wallerstein et all. (1996),
também ancorou-se nesse paradigma, e suas bases foram lancadas na primeira metade do
século XIX, voltadas para a fisica newtoniana, tomando-a como modelo a ser seguido.

Nao obstante o fato de estarmos referindo-nos a um projeto germinado pelo
pensamento cartesiano e levado a cabo pelos positivistas do séc. XVIII, gostariamos de
salientar que esta forma de entender a realidade ndo sucumbiu inteiramente e ainda se faz
presente em diversos ambitos do saber académico, na medida em que ndo repensamos as
pretensdes desta racionalidade, bem como, as nocdes de tempo, espaco e verdade que a
fundamentam. Isto significa dizer que continuaremos herdeiros da racionalidade moderna, na
medida em que ndo subvertermos esta l6gica que se insinua em seu modo de deter-se sobre o
real, de pensa-lo.

A pretensdo universalista das ciéncias sociais, tal qual afirma Wallerstein, tem sido
forcada a reformular-se gragcas a acdo de minorias que lutam por seus direitos. As “vozes
dissidentes” conforme o autor, puseram em causa a capacidade das ci€ncias sociais em explicar
a sua realidade especifica. Vieram, assim, a alegar que aquilo que as ciéncias sociais
apresentavam como sendo aplicdvel a todo o mundo, ndo representava, na verdade, nada mais
do que o ponto de vista de uma parte muito pequena da humanidade. E, pois, segundo
Wallerstein, num contexto de mudangas na distribuicdo do poder no mundo, que ganha relevo
a questdo da estreiteza cultural das ciéncias sociais, tal como historicamente se foram

desenvolvendo. Acrescenta o autor que:

E nesse sentido que estas exigéncias se inseriram numa outra exigéncia, mais vasta, de abertura das
ciéncias sociais. Tal ndo significa que toda e qualquer nova proposta avangada em nome desse novo
esforco de teorizag@o seja correta ou justificavel. Quer dizer, isso sim, que a iniciativa de submeter as
nossas premissas tedricas a um exame cuidadoso com vista a detectar pressupostos ocultos e
injustificados € absolutamente vélida, constituindo, em vdarios niveis, uma tarefa prioritdria para as
ciéncias sociais de hoje (p.84).

Entre essas tarefas, afirma Wallerstein, estd a de saber como reintroduzir os fatores
tempo e espaco, de forma a fazer deles varidveis constitutivas internas das nossas andlises e
ndo meras realidades fisicas imutdveis onde o universo social existe. Se considerarmos que 0s
conceitos de tempo e espaco sdo varidveis socialmente construidas, que o mundo — e o

investigador — utilizam para agir sobre a realidade social e para a interpretar, Somos
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confrontados com a necessidade de desenvolver uma metodologia que nos permita colocar
essas construgdes sociais no centro das nossas andlises, mas de modo a que ndo sejam vistas
nem usadas como fendmenos arbitrdrios. Conclui o autor, que “(...) s6 um universalismo
pluralista nos permitird captar a riqueza das realidades sociais em que temos vivido e vivemos
ainda” (p.90).

Ora, salta-nos aos olhos que na esfera da racionalidade moderna, ndo ha lugar possivel
para se pensar o que ndo € enclausurdvel em suas determinagdes temporais, espaciais, para o
que ndo é materializado em rastros palpaveis, para o entendimento de uma memoria que abriga
também o oculto, para o “saber do siléncio”, transmitidos pela oralidade e ritualidade presentes
nas formas que caracterizam as manifestacdes da cultura popular, onde o inapreensivel ¢ o
indefinivel muitas vezes se apresentam.

Denunciar os limites desta racionalidade, denunciar o estreitamento deste modo de
pensar implica dizer que esta razdo ndo abarcou a multiplicidade do real e que a onipoténcia
desta reflexdo € abalada por uma realidade que ndo € totalmente capturdvel por ela. Jurgen
Habermas (1984), ao enfatizar a fragilidade desta compreensdo racionalizante de mundo,
aponta para a dimensdo dos “horizontes de nossas biografias e das formas de vida nas quais
nos encontramos desde sempre e que formam um todo poroso que se compde de familiaridades
presentes de modo pré-reflexivo, que escapam a qualquer intervengdo reflexiva”(p.26). Esta
dimensao, denominada por ele de mundo da vida (Lebenswelt), compreende uma totalidade
pré-tedrica e ndo-objetiva das auto-evidéncias cotidianas.

Impde-se, entdo, a tarefa de concretizar a racionalidade na pratica do mundo da vida,

fazé-la adquirir carne e sangue em encarnacdes historicas.

2.2. Cultura popular e sua logica diferenciada

2.2.1. Memdria, Oralidade e Ritualidade

Talvez uma das caracteristicas mais marcantes das manifestacdes oriundas do universo

da cultura popular, em qualquer parte do mundo, e que nos remetem a essa logica diferenciada

que buscamos analisar, sejam justamente as formas de transmissao de seu passado - que carrega
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a mitologia ancestral e os saberes tradicionais do grupo - através de trés elementos
fundamentais presentes nesse universo: a memoria, a oralidade e a ritualidade.

Ecléa Bosi (1987) sugere que memoria nio € sonho, € trabalho. O passado tem que ser
reconstruido, e essa reconstrucdo feita coletivamente, nao deve ser algo nostalgico, mas deve
constituir-se num esforco em fortalecer os vinculos de relacionamento de um grupo. Nesse
sentido, assim como afirma Lucilia Neves (2000), o ato de relembrar insere-se nas
possibilidades muiltiplas de elaboracdo das representacdes e de reafirmacdo das identidades
construidas na dindmica da histéria, compreendendo, dessa forma, a fun¢ao social da memoria
como sendo a de suporte da identidade coletiva.

Para Maurice Halbwachs (1968), a histdria se coloca acima dos grupos, ou melhor, ela
os vé de fora, ao passo que a memoria coletiva pressupde a inser¢do dentro das formas de
consciéncia coletiva. O autor entende, por memdria coletiva, o passado que se perpetuou e
ainda vive nesta consciéncia coletiva.

Recorrendo ao filésofo Henri Bergson (1950), compreendemos que a memdria ndo

consiste na regressao do presente para o passado, mas, ao contrério, no progresso do passado
ao presente. E no passado que nos situamos, de chofre. Partimos, diz ele, de um estado
virtual, que pouco a pouco, através de uma série de planos de consciéncia diferentes, vamos
conduzindo até o termo em que ele se materializa na percepg¢do atual, ou seja, até o ponto em
que se transforma em estado presente e agente, enfim, até o plano extremo de nossa
consciéncia sobre o qual se desenha nosso corpo. A recordacdo pura consiste neste estado
virtual.
Nessa mesma perspectiva, em defesa do que chama de uma “etnografia modernista”,
George Marcus afirma ser necessario “problematizar o tempo”. Diz o autor que o passado
que continua presente € construido a partir da memoria. Numa etnografia modernista,

segundo ele:

... a memdria coletiva e individual, nos seus multiplos sinais e expressodes, ¢ tomada de fato como prova
do auto-reconhecimento, ao nivel local da identidade. Ainda que o significado da memoéria como agente
vinculador € como processo que relaciona histéria com a formacdo da identidade tenha bastante
aceitacdo entre os etndgrafos contemporaneos, uma reflexdo analitica e metodoldgica sobre a memoria
ainda ndo se desenvolveu. (p.206).
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Marcus ressalta a volta de um "presente etnografico”, como um desafio na constru¢cao
do contexto temporal nas etnografias modernistas. Trata-se, segundo ele, de um presente que
tampouco € definido pela narrativa histérica, mas, sim, pela memoria. Com suas proprias
narrativas e sinais, ou seja, por uma "arte da memoria", que € sindonimo do processo
fragmentado de construcdo da identidade em qualquer lugar.

Ao ressaltar a importancia da recuperagdo da memoria no processo de (re)construcdo da
identidade de povos indigenas do nordeste brasileiro, Jodo Pacheco de Oliveira (1998) elabora
a interessante figura poética da “viagem da volta”, que segundo ele, nao é um exercicio
nostalgico de retorno ao passado e desconectado do presente, mas uma for¢a politica e
emocional decorrente da resolu¢do simbdlica e coletiva que a etnicidade encerra. Oliveira
utiliza a “viagem da volta” como uma imagem capaz de superar a polaridade entre: “... uma
postura instrumentalista (Barth 1969, Cohen 1974 entre outros) que explica a etnicidade por
processos politicos que devem ser analisados em circunstancias especificas e uma postura
primordialista (Geertz 1963, Keyes 1976, Bentley 1987), que a identificam com lealdades
primordiais”(p.64).

A “viagem da volta” portanto, no sentido dado por Oliveira, pode significar um
alargamento nas possibilidades de utilizar a memdria dos sujeitos envolvidos por uma pesquisa
etnografica, encarando o processo de obtencao e organiza¢do de informagdes durante o trabalho
empirico, de uma forma mais subjetiva e que permita reconstru¢cdes importantes por parte
desses sujeitos, a partir da recuperacdo das trajetérias individuais e coletivas que vao
configurando as representacdes simbdlicas que caracterizariam o ethos de seu grupo social.

Richard Price, em sua obra “First Time” (1983), ao analisar as estratégias de
preservacdo da memoria dos saramakas, ressalta aquilo que ele caracterizou como a “ideologia
do tempo primordial”, que esse grupo cultiva enquanto uma forca viva que possibilita formas
de reconstru¢do da memoria e identidade do grupo, através do conhecimento especializado do
passado que capacita o controle sobre as contingéncias do presente. Entre essas formas de
preservacgdo, ele cita: redes de nomes que servem a uma rica fungdo mnemonica e relacdo de
postos e fungdes; provérbios e fragmentos locais; batidas percussivas que funcionam como
slogans; cancdes de diversos tipos para varias circunstancias que evocam 0s eventos e pessoas

deste tempo passado; preces espontaneas dirigidas a estes ancestrais.
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Essas estratégias tratam-se, segundo Price, de um conhecimento especializado e por isso
ele € ritualizado e tido como mercadoria valiosa. O homem interessado nesse conhecimento
constréi imagens e analisa “o que realmente aconteceu” baseado em cangdes, ritos, disputas e
celebracdes que ele constréi em seu proveito. Entre os saramakas, essa capacidade é tida como
vocagdo. No entanto, essas estratégias apresentam também caracteristicas de dissimulacdo, e
essas historias nunca sdo contadas por inteiro, ficando sempre algo oculto, transformando-se
num mosaico fragmentado de diversas historias truncadas, contadas por varios informantes, em
varios momentos. Esse aspecto € caracteristico, segundo Price, de um medo ou uma supersticao
de que, se contada toda a historia, principalmente quando esse contar se remete aos tempos da
escravidao, essa época de dor e sofrimento relacionado a esse periodo poderia voltar.

Nomes guardados contém para os saramakas, algo de sagrado. Assim as narrativas
contadas vagarosamente pelos ancidos contém pseudonimos que camuflam estes nomes.
Paciéncia para ficar sentado ouvindo passivamente o que os ancidos selecionam para contar, €
estritamente necessdria. Nao adianta escolher o tema ou querer fazer perguntas, alerta Price,
deve-se antes de tudo entender o modo particular de cada homem.

Ao analisar, entdo, a légica diferenciada presente no universo da cultura popular,
podemos tragar paralelos entre essa logica e as caracteristicas analisadas por Price junto aos

saramakas, o que nos permite distinguir, portanto, dois tipos de sociedades diferentes:

® as sociedades do esquecimento, aquelas cujas caracteristicas se aproximam das
sociedades modernas em que vivemos, onde o valor dado & memdria como
esteio da identidade grupal, € transferido aos mecanismos e ‘“instituicdes”
responsaveis pelo registro e arquivamento dos fatos considerados relevantes para
o grupo social, que sdo os museus, as escolas, os meios de comunicacdo, 0s
computadores, etc. Nas sociedades do esquecimento, segundo Marilza Brito
(1989), “...a experiéncia da memdria nao € mais espontdnea e natural, mas
estabelecida em grande parte, por pardmetros impostos do exterior para o

interior.” (p.20)
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e as sociedades da memdria’’, que apesar de integrarem também a modernidade,
o fazem sob uma outra perspectiva, sobrevivendo quase que inexplicavelmente
as transformacdes impostas por ela, utilizando-se dos meios tradicionais de
“arquivamento” e transmissdo da memoria coletiva do grupo, valendo-se da
oralidade como recurso essencial, mesmo que nio unico, mas ainda capaz de
conduzir com muita pertinéncia, esse processo de perpetuacao de sua cultura. As
sociedades da memdria caracterizam aquilo que Marilza Brito denomina saber
do siléncio, que é aquele que perpassa todo um grupamento humano, “...estando
presente no corpo, no discurso, nos gestos e nos habitos de cada homem e cada
mulher, nao havendo necessidade de sua materializacdo em rastros palpaveis,

para que sua presenca e atuacao sejam verificadas.” (p.20)

Muitas das manifestacdes tradicionais de nossa cultura, como as da sociedade dos
saramakas, podem ser consideradas como inseridas no que entendemos como sociedades da
memoria. Nessas sociedades, hd sempre uma figura fundamental, responsavel pelos processos
envolvendo a memdria coletiva: a figura do mestre. Assim como a figura dos velhos ancidos
exercem papel fundamental na preservacdo das tradicdes, entre os saramakas, 0s mestres
exercem um papel central na preservacdo e transmissdo dos saberes que organizam a vida
social no ambito da cultura popular, caracterizando assim, a oralidade como forma privilegiada
dessa transmissdo. Recorremos a tradi¢dao grega para argumentarmos melhor sobre a fun¢do do
mestre na cultura popular.

Na tradicdo grega, buscamos em Platdo a idéia de que memoria e conhecimento estdo
intimamente ligados, pois para esse filésofo, conhecer € reconhecer, é rememorar. O
conhecimento no entanto, exige a purificacdo da paciéncia. Alfredo Bosi (1987) descreve uma
passagem de uma alegoria construida por Platdo, na qual as lembrancas remontam a épocas

distantes, a um momento em que a alma pudera contemplar as verdades ideais e eternas:

' Vale acrescentar que as sociedades da memdria possuem o caréter de ambigiiidade aqui ja discutido,
pois se valem também dos recursos oferecidos pela modernidade por estarem nela inseridas, e lidam com essa
oposicdo: tradicdo/modernidade com muita naturalidade e criatividade. S6, como exemplo, poderiamos citar
jovens adolescentes de algumas periferias, que, a0 mesmo tempo que participam de grupos de Reisados, Congados
e Folias, que comecam a reaparecer nesses espagos periféricos, por influéncia de uma migracdo rural que
reconstrdi suas tradicdes no espago urbano, participam também de atividades influenciadas por referéncias “pop”
de uma industria cultural mundializada, como os bailes “Funk”, o movimento “Hip-Hop”, a “grafitagem”, o
“skate” , etc...
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Os deuses, cruéis em sua sabedoria, exigiam um sacrificio: as almas deveriam esperar um tanto para que
esse desejo se interiorizasse e se espiritualizasse dentro delas, pois entre um e outro ocorreria 0 tempo
necessdrio a memoria. A dgua oferecida pelos deuses era tirada do rio Lethe, rio do esquecimento. Se as
almas, arrastadas pela sede do desejo sem freio, bebessem a dgua do Lethe, sem a pausa do sacrificio, ao
invés de aprender, cairiam na letargia,que € um estado de sonoléncia, de embrutecimento, de inconsciéncia.
Voltariam aos seus instintos brutos e, saciadas e entorpecidas muito rapidamente, seriam incapazes de dar o
salto que leva ao conhecimento através da memoria. Mas aquelas almas que esperassem e ndo tragassem
sofregas, a dgua do Lethe, alcancariam o ndo-esquecimento, o des-ocultamento, a a-letheia, a alethéia.
Quem sofreia o desejo que, saciado, leva ao entorpecimento, consegue chegar a verdade, que é lembranca
pura, memoria libertadora. (p.53)

O poder de presentificacdo e invocacdo da musa da memoria (Mnemosyne) cabe,
segundo Marcel Detienne (1989), a palavra cantada do poeta. Para o grego, a poesia tem o
sentido de producdo (poiesis): € a acdo de trazer a presenca algo que se mostrava oculto. A
palavra do poeta é assim a palavra que ao ser pronunciada, desvela aquilo que se mantinha
encoberto, oculto (lethé), trazendo a tona a verdade (alethéia), instaurando e mantendo uma
compreensdo de mundo, em que todo um universo de significados se articula. Por isso, o
momento de pronunciamento da palavra mitica se converte num acontecimento magico-
religioso que deve ser presidido por uma divindade. A divindade da memoria (Mnemosyne) €
que deverd ganhar voz no canto do poeta. O poeta € intermedidrio, meio por onde se
pronunciard — e neste pronunciamento serd evocado uma re-memoragdo conjunta, numa
comemoracao — o feito dos deuses e dos homens. O canto do poeta deverd rememorar o
passado no presente, de modo que o grego possa decidir-se sobre sua acdo futura. Memoria e
poesia se encontram no jogo de criacdo do mundo. Jogo do tempo: do que é, do que foi e do
que serd, que ao se mostrar no canto do poeta, instaura uma época historica.

A figura do poeta exercia na polis a fungao politica de manter viva a memoria, de ser o
guardido da ancestralidade de um povo - ja que a Grécia arcaica se caracterizava por ser uma
cultura agrafa - e de ser aquele que traz a verdade (alethéia) pois era o intermedidrio entre 0s
homens e os deuses. Ao evocar a figura do poeta, no pensamento grego, estamos aqui,
buscando tracar um paralelo na cultura popular, trazendo a figura do mestre, como uma
figura muito importante que exerce a fun¢do de ser portador e guardidio da memoria e da

tradicao do seu povo, funcdo andloga a exercida pelo poeta na Grécia antiga.
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Essa figura é fundamental no seio de uma cultura na qual a transmissdo do saber passa
pela via da oralidade, e por isso depende desses guardides da memdria coletiva para que esta
seja preservada e oferecida as novas geragdes. O mestre € aquele que € reconhecido por sua
comunidade, como o detentor de um saber que encarna as lutas e sofrimentos, alegrias e
celebracdes, derrotas e vitorias, orgulho e heroismo das geragdes passadas, e tem a missao quase
religiosa, de disponibilizar esse saber aqueles que a ele recorrem. O mestre corporifica assim, a
ancestralidade e a histéria de seu povo e assume por essa razdo, a funcdo do poeta que através
do seu canto, é capaz de restituir esse passado como forca instauradora que irrompe para
dignificar o presente, e conduzir a acdo construtiva do futuro.

No ambito da cultura popular, ndo poderiamos deixar de citar tantos mestres que
exercem ou exerceram essa fun¢do de poetas com tanta dignidade e sabedoria. Mestres como
Pastinha e Bimba, descendentes de africanos, que transformaram a capoeira baiana, outrora
perseguida pela lei e pela policia, em motivo de orgulho de uma africanidade que esbanja
vitalidade pelas ladeiras e pracas de Salvador. Mestres como Salustiano, que nos acordes
oniricos de sua rabeca, faz vigorar toda uma tradi¢do secular, enquanto caboclos, cafusos,
negros e mulatos dancam em frente a sua casa em Alianca (PE), o ritmo contagiante do
Maracatu Rural. Mestres como Clementina de Jesus e Cartola ou como Adoniram Barbosa e
Geraldo Filme, que no seu canto evocando a dor da senzala e a alegria de uma batucada no
morro, na periferia ou na varzea, traduzem com vigor, poesia e simplicidade, o samba e a
verdade do Rio de Janeiro ou de S@o Paulo.

E tantos outros mestres, poetas da mais pura tradi¢do popular e que anunciam no seu
canto, a rebeldia de uma cultura que segue teimosamente resistindo as transformagdes da
modernidade, como € o caso de Jackson do Pandeiro, Patativa do Assaré, Riachdo, Jodo
Pequeno e Jodo Grande, Seu Nené da Vila Matilde, Vitalino dos Bonecos, Helena Meireles,
Darcy do Jongo, Nelson Cavaquinho, Dona Selma do Coco, Catulo da Paixdo Cearense,
Waldemar da Liberdade, Canjiquinha, Z¢é Isidoro da Marujada do Divino, Chico Preto da
Congada, Walter Alfaiate, Argemiro do Pandeiro, Piolim, Mae Stella de Oxossi, Moreira e
Bezerra da Silva, Dona Teté do Cacurid, Seu Delegado da Mangueira, Lia de Itamaraca,
Humberto do Boi Maracana, e incontdveis outros mestres que contribuiram e contribuem para

manter vivas algumas de nossas mais belas tradi¢des.
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Poetas e mestres, mestres e poetas, capazes de desvendar, rememorar, anunciar,
revestidos pela dignidade daqueles que conhecem e dio a conhecer. Ou, nas palavras de Michel
Foucault (1995), “...0 poeta é aquele que, por sob as diferengas nomeadas e cotidianamente
previstas, reencontra os parentescos subterraneos das coisas, suas similitudes dispersadas. Sob
os signos estabelecidos e apesar deles, ouve um outro discurso, mais profundo, que lembra o
tempo em que as palavras cintilavam na semelhanca universal das coisas” (p.64).

Para Raul Iturra (1990), o saber oral, ao ficar consignado a gestos, palavras e
interpretacdo de instrumentos e natureza, é um saber ndo s personalizado, como emotivo: a
autoridade da palavra provém do convencimento de quem faz. Sabe, porque consegue fazer. O
mestre dispde dessa autoridade perante sua comunidade porque, antes de mais nada, sabe fazer.

O mestre tem profunda ligagdo com a propria palavra tradi¢do, que vem do latim:
traditio. O verbo € tradere, e significa precipuamente entregar, designa o ato de passar algo
para outra pessoa, ou de passar de uma geracdo a outra geracdo. O verbo tradere tem relagao
também com o conhecimento oral e escrito. Isso quer dizer que, através da tradicao, algo € dito
e o dito € entregue de geracdo a geracdo. A tradi¢@o para Nietzsche (1983) € a afirmacdo de que
a lei tem vigéncia desde tempos imemoriais, € po-la em divida constitui impiedade contra os
antepassados. O mestre € aquele que permite que os saberes transmitidos pelos antepassados
vivam e sejam dignificados na memoria coletiva. A oralidade, pela qual o mestre transmite a
sabedoria ancestral do grupo, através da tradi¢do, € assim caracterizada.

A capoeira angola nos traz exemplos belissimos de como os saberes sdao transmitidos
pacientemente pelo mestre, a exemplo do mestre Joao Pequeno, discipulo de mestre Pastinha,
que na sua forma de ensinar, revela um profundo sentimento de amor para com seus alunos —
ou discipulos —, traduzido pelo respeito ao “tempo de aprender” de cada um, pela forma como
toca corporalmente seus alunos para ensinar os movimentos, heranca de uma pedagogia
africana, baseada na proximidade entre o mestre e o aprendiz, onde até o hélito de quem ensina,
deve ser transmitido para aquele que aprende, como um meio por onde a tradi¢@o € repassada.

As musicas e ladainhas presentes no universo da capoeira sdo também elementos
importantissimos no processo de transmissao dos saberes, pois € através delas que se cultuam
os antepassados, seus feitos herdicos, seus exemplos de conduta, fatos historicos e lugares

importantes para o imagindrio dos capoeiras, o passado de dor e sofrimento dos tempos da

67



escraviddo, as estratégias e asticias presentes nesse universo, assim como também as
mensagens cifradas, que exigem uma certa “iniciacdo” para poderem ser compreendidas.

O mestre, para os praticantes da capoeira angola, assume uma importancia fundamental
no sentido da sua prépria identificacdo, enquanto pertencentes a esta ou aquela “linhagem”,
termo que se refere 2 manutencio da heranca de um determinado mestre. Uma pergunta muito
comum nesse meio é: “Quem foi o seu mestre ?”. Diz uma ladainha cantada nas rodas de

capoeira angola:

“Menino quem foi teu mestre
Meu mestre foi Salomdo

A ele devo dinheiro

Saiide e obrigagdo

Sou discipulo que aprende
Meu mestre me dd li¢do

O segredo de Sdo Cosme

S6 quem sabe é Damido...”.

(D.P.)

Ou seja, no universo da capoeira angola, a identificacdo com determinada “linhagem” é
fundamental para o respeito e reconhecimento daquele capoeira que chega a uma roda ou a um
lugar estranho. Nao se pergunta o seu nome, nem tampouco de onde veio. Pergunta-se somente:
“quem € seu mestre ?”.

O mestre de capoeira e também o mestre de muitas das manifestagdes de nossa cultura
popular: assim como os ancidos saramakas, também € aquele que sabe ocultar determinados
conhecimentos considerados “essenciais” dentro da tradi¢do por ele representada. Sao saberes
ou conhecimentos que ndo podem ser disponibilizados a qualquer pessoa ou em qualquer
momento, mas necessitam, para ser transmitidos, de uma certa preparagdo por parte da pessoa
interessada, que inclui muitas vezes uma “iniciacdo” que faz parte da ritualidade caracteristica

daquele grupo.

“O mestre reserva segredos, mais nao nega explicacdo” diz mestre Pastinha em seus
manuscritos, conforme Angelo Decanio (19__). Conhecido no meio da capoeira como “pulo do
2 : Z z . . bR N .
gato”, esse conhecimento s6 € disponibilizado aqueles que demonstram amadurecimento e
compromisso suficientes para poderem utilizd-lo em beneficio da prdpria preservacdo da

tradicdo. Essas estratégias s@o importantes no sentido de manter uma certa coesdo em torno
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desses saberes e tradi¢des, fundamentais em relagdo ao sentimento de pertencimento identitario
e de transmissdo da memoria coletiva do grupo, que se constitui a partir dessas praticas.
Pastinha utilizava freqlientemente em seus escritos o termo “mestrar”, se referindo ao ato de
ensinar e transmitir os conhecimentos referentes a tradi¢ao da capoeira angola.

Essas estratégias sao fundamentais para a continuidade dessas tradi¢des, que ndo teriam
chance de se preservarem ao longo do tempo, se fossem demasiadamente ‘“‘abertas” as
influéncias externas. A ritualidade, como processo de iniciagdo, e os cuidados do mestre em
ndo disponibilizar abertamente, ou totalmente, esses preceitos e tradi¢des, sdo as formas que a
cultura popular encontra de se auto-preservar. O mistério e a magia sdo componentes
fundamentais do rito. E o que permite sua continuidade no tempo.

A funcdo do ritual, presente na maioria das manifestacOes tradicionais da cultura
popular, é de suma importancia, pois motiva os sujeitos a debrucaram-se sobre o passado em
busca dos marcos temporais ou espaciais, que se constituem nas referéncias reais da lembranca.
E o ritual que permite essa transposicdo do aqui e do agora para tempos imemoriais, para locais
sagrados, onde tudo se originou. E o ritual que permite a conexio com o sagrado, com a arché,
enquanto origem, enquanto fonte continuamente suscitadora de sentidos.

O berimbau, instrumento utilizado na antiguidade para conversar com 0s mortos, exerce
fun¢do primordial no rito representado pela roda de capoeira angola, pois ele € o responsavel
por estabelecer essa conexdo com o sagrado, e com a ancestralidade representada pelo tempo
da escravidio, e antes ainda, por tempos remotos e longinquos que remetem a mie Africa.
Segundo Cinézio Feliciano Pecanha, o mestre Cobra Mansa, diz uma lenda africana sobre o
surgimento do berimbau, que uma menina saiu a passeio. Ao atravessar o corrego de um rio,
abaixou-se para beber-lhe a dgua com as mados. No momento em que saciava a sede, um
homem deu-lhe uma pancada na nuca. Ao morrer, seu corpo converteu-se na madeira; seus
membros na corda; sua cabeca na caixa de ressonancia e seu espirito na musica dolente e
sentimental. *°
Nao hd quem ndo experimente a sensacdo de que algo sagrado estd realmente

acontecendo, no momento em que o berimbau chamado “gunga” — aquele que comanda a

21 enda existente no leste/norte da Africa, extraida do texto: Sobre a musicalidade da capoeira. Mimeo, s/d
de autoria do mestre Cobra Mansa
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orquestra de instrumentos — faz soar seus acordes para dar inicio a uma roda tradicional de
capoeira angola.

Impossivel ndo perceber que durante o jogo de capoeira angola, os jogadores parecem
ser envolvidos por uma atmosfera maégica, uma espécie de transe que conduz toda a
movimentacdo dos capoeiras, um didlogo de corpos que se entrelacam, deslizam um sobre o
outro, orientados pelo ritmo sébrio dos berimbaus, pandeiros, agog0, reco-reco e atabaque, que
compdem a orquestra, € que cumprem a funcdo de manter essa atmosfera solene, juntamente
com o canto, do coro formado pelos outros capoeiras, muitas vezes repetitivo, como um mantra
que estabelece a ligagao espiritual entre todos os participantes da roda.

O ritual instaura um mundo paralelo, em relagdo direta com uma nova cosmogonia que
€ recriada através das construgdes simbodlicas referentes ao tempo mitico primordial. O tempo
ritual, conforme Adriana Bardo (1999), sobrepde ao tempo cotidiano uma temporalidade
pretérita que pode ser reconhecida como esse tempo mitico, que volta e dialoga com o presente,
de forma ciclica. Desta forma, o tempo dilata-se.

O tempo mitico, que para Mircea Eliade (1988), diz respeito a uma temporalidade
primeira, original, onde o sagrado se manifestava através dos deuses, herdis e antepassados,
estabelece uma nova ordem, que difere substancialmente do cotidiano. Essa reordenacao

[3

simbodlica que o ritual encarna, aproxima o real e o sagrado, pois, para Eliade: “...o real por
exceléncia é o sagrado; porque s6 o sagrado o é de uma maneira absoluta, age eficazmente, cria
e faz durar as coisas”(p.65). O consagrar é entdo, a partir do ritual: tornar real, atribuir sentido e

valor. J4, para Marc Augé (1997), a ritualidade seria:

...a normatividade da memoria coletiva que encontra-se reforcada pelo fato de o grupo se definir, objetiva
e subjetivamente, como uma linhagem crente (...). Esta continuidade transcende a Histéria. Ela € atestada
e manifestada no ato, essencialmente religioso, que consiste em fazer memoria (anamnese) deste passado
que dé sentido ao presente e contém o futuro. Esta prética da anamnese é efetuada, na maior parte do
tempo, sob a forma do rito (p.131).

O ritual permite a experiéncia de relembrar em conjunto. Esse ato de compartilhar a
memoria é, segundo Olga von Simson (1991), um trabalho que constréi sélidas pontes de
relacionamento entre os individuos — porque alicercadas numa bagagem cultural comum — e
que, talvez por isso, conduza a agdo. Portanto, a memoria compartilhada, que estamos aqui

associando ao processo desencadeado pelo ritual, é para a autora, “...tanto forma de domar o
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tempo, vivendo-o plenamente, quanto empuxo que nos leva a ac@o, constituindo uma estratégia
muito valiosa nestes tempos em que tudo € mercadoria, tudo possui valor de troca” (p.10).

Os “lugares da memoria” sdo, para Neves (2000), esteios da identidade social,
monumentos que tém, por assim dizer, “...a funcdo de evitar que o presente se transforme em
um processo continuo, desprendido do passado e descomprometido com o futuro” (p.112). E
através do ritual que esse processo se constitui.

Através do ritual, o passado longinquo pode, segundo Michael Pollak (1989), se tornar
promessa de futuro e, as vezes, desafio lancado a ordem estabelecida, quando ndo pode se
ancorar na realidade politica do momento.

Podemos dizer, com Canclini (1982), que o ritual oferece uma ocasido para que algumas
restri¢cdes cotidianas sejam levantadas, para que os corpos tomem consciéncia do seu poder
lidico e o expressem: o ritual mais rigoroso, sobretudo se € coletivo, serve a sociedade para que
esta se abra a “uma visdo alternativa de si mesma”, para que possa “inventar um mundo novo
através da dramatizacdo da nossa realidade social” (p.131). O fato de que na festa prevaleca ou
a resignacdo ou a emergéncia do desejo, dependerd das relagdes entre as forcas repressivas e
expressivas de cada sociedade.

Para Carlos Rodrigues Brandao (1989), o ritual, “a festa é uma fala, uma memoria, uma
mensagem (...) O lugar simbdlico onde cerimonialmente separam-se o que deve ser esquecido
e, por isso mesmo, em siléncio ndo-festejado, e aquilo que deve ser resgatado da coisa ao
simbolo, posto em evidéncia de tempos em tempos, comemorado, celebrado” (p.08). Aqui e ali,
diz ele, por causa dos mais diversos motivos, a cultura de que somos parte, interrompe a
sequéncia do correr dos dias da vida cotidiana e demarca os momentos de festejar, celebrar.
Assim, continua Branddo, somos convocados a evidéncia, para sermos lembrados, ou para que
algo ou alguém seja lembrado através de nds, para que entdo “alguma coisa constituida como
sentido da vida e ordem do mundo, seja dita ritualmente através de nds, que, festejados, somos
durante a brevidade de um momento especial, enunciados com mais €nfase: somos simbolo”
(id.). A festa e o rito para o autor, quando soleniza a passagem e comemora a memoria,

demarca.
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Analisando, pois, essas trés caracteristicas presentes no universo da cultura popular - a
memoria, a oralidade e a ritualidade?" - procuramos reunir elementos que possam nos auxiliar a
compreender essa ldgica diferenciada que predomina nesse universo. As categorias de analise
vigentes na racionalidade moderna encontram muita dificuldade em analisar e interpretar os
saberes provenientes de um universo carregado por tantos elementos subjetivos, que trazem o
mistério e a magia como componentes importantes para explicd-lo com maior profundidade.
Acreditamos ser possivel uma elaboragdo tedrica que possa abrir perspectivas para uma maior
subjetivacdo e alargamento da racionalidade que orienta as sociedades modernas, para que seja
possivel a apreensdo desses saberes e dessa ldgica diferenciada. Por isso, buscaremos basear-
nos no argumento que ja vem sendo elaborado por alguns autores no campo das ci€ncias
sociais, que visam a dar conta dessa tarefa.

Mas antes, devemos ainda analisar uma outra no¢do, que ¢ também fundamental na
diferenciacao da légica que prevalece no universo da cultura popular - representado aqui pela
capoeira angola - que permite a compreensdo dessa logica sob outra perspectiva: a no¢cdo de

temporalidade, que iremos abordar agora.

2.2.2. A perspectiva da temporalidade nao-linear

Na tentativa de melhor compreender a légica diferenciada presente no universo da
cultura popular, necessitamos abordar uma categoria de temporalidade, que procura superar a
nocdo linear do tempo, responsavel por um fendmeno muito peculiar nas sociedades capitalistas:
a eternizacdo do presente, conforme nos alerta Boaventura de Sousa Santos (1997). Vivemos
um periodo histérico em que a valorizacdo exacerbada do tempo presente ndo nos permite olhar
o passado enquanto forca instauradora, mas como algo que passou e € incapaz de fazer sua
apari¢do e irromper no presente. Deste modo, o poder de revelagdo e de fulguracdo foi langcado
unicamente para o futuro. Todas as perspectivas de transformacdes e mudancgas, a espera por
uma vida melhor, as promessas por dignidade, estdo depositadas num futuro...que nunca chega.

O presente entdo, eterniza-se. Alastra-se ao passado e sobrepde-se ao futuro.

N

2! Voltaremos a analisar com maior especificidade as questdes referentes 2 ritualidade, 2 memdria e a
oralidade no capitulo que se segue, quando trataremos com maior profundidade sobre a capoeira angola.
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Essa idéia de repeticdo do presente constitui-se como base para uma teoria que tem
seduzido muitos intelectuais antes engajados num projeto histérico de transformacao: a teoria do
fim da historia (Francis Fukuyama, 1992). Ao realizar uma critica a essa teoria, Sousa Santos
afirma que “...o grdo da verdade da teoria do fim da histéria estd em que ela é o maximo de
consciéncia possivel de um discurso falacioso de uma burguesia internacional que vé finalmente
o tempo transformado na repeticio automdtica e infinita do seu dominio” (p.54). Segundo o
autor, o outro lado do fim da histéria é o slogan da celebracdo do presente, tdo cara as versoes
capitulacionistas do pensamento pds-moderno. Dessa forma, tanto o passado quanto o futuro
parecem vazios de sentido, e tal incapacitacio do futuro ndo abre qualquer espaco para a
capacitacdo do passado. A humanidade sofre hoje de uma amnésia paralisante: esquecemos
saber olhar o passado como uma forca instauradora. Impedimos assim, que essa for¢a possa
vigorar no presente e, desse modo, interferir no futuro.

O passado deve ser visto, segundo Sousa Santos, como um recurso capaz de irromper
num momento de perigo em socorro dos vencidos. O autor estabelece um didlogo com Walter
Benjamin (1980) para quem: “Articular o passado historicamente ndo significa reconhecé-lo
como verdadeiramente foi. Significa apoderarmo-nos de uma memoria tal como ela relampeja
num momento de perigo” (p.695), e afirma que a capacidade de redengdo do passado reside
nesta possibilidade de emergir inesperadamente num momento de perigo, como fonte de
inconformismo.

Nesse frutifero didlogo com Benjamin, Sousa Santos (1997) identifica o atual periodo
histérico em que vivemos como um momento de perigo e dessa forma, ndo podemos voltar a
pensar a transformacdo social e a emancipagdo sem reinventarmos o passado.

Na época em que o nazismo assolava o continente europeu, Benjamin dizia que “...o
inconformismo dos vivos nao existe sem o inconformismo dos mortos, ja que nem estes estarao
a salvo do inimigo se esse vencer” (p.695). S6 assim, segundo Benjamin, pode-se fazer faiscar
no passado, a chispa da esperanca. Ha pois, segundo Sousa Santos, que recuperar a capacidade
de espanto advinda desse passado de dor e sofrimento, e de construi-la de modo a traduzir-se
facilmente em inconformismo e rebeldia.

Carlos Rodrigues Brandao (1998) ressalta que as expectativas nao realizadas no nosso
passado através de outros que nos antecederam, e de cujos sofrimentos, de cujos limites e

frustracdes nos toca, ndo sdo para ndés uma espécie de residuo esquecivel, uma falha silenciosa.
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Ao contrdrio, diz ele: “é a sua presenca na memoria 0 que torna compreensiveis as préprias
experiéncias legadas como tradi¢do na cultura” (p.32). E continua dizendo: “Se um elo nos une e
se € uma consciéncia de compromisso entre as geracdes através do fio da histéria o que nos torna
densamente humanos, ele deve ter a sua for¢a naquilo que, nao realizado, € deixado a n6s”(id.).

O autor afirma ainda que ja que a consciéncia na memoria ndo pode desfazer o feito na
histéria, pode a0 menos reconciliar-se consigo mesma ao reconstituir, recriar, reconstruir, cComo
recuperacdo de significados incorporados aos seus proprios projetos de futuro, as injusticas
sofridas nas expectativas nao realizadas nas “geracdes-de-passado”.

Desde essa perspectiva, o passado ndo pode ser visto como algo inerte, cristalizado no
tempo, algo que foi, mas como algo vivo, que vigora e que tensiona com o presente, abrindo
possibilidades futuras. Esse € um principio bésico para se pensar o tempo numa perspectiva
circular.

Trazemos aqui a contribuicdo do filésofo alemdo Martin Heidegger (1995), que busca
compreender a nocdo do tempo desde a perspectiva da articulagdo entre suas instincias —
passado, presente e futuro — como superacao da légica da linearidade temporal que impera no
ocidente. Heidegger, ao voltar-se para a investigacdo dos fragmentos dos pré-socraticos busca
aproximar-se desta experiéncia grega de pensamento, calcado ndo apenas na racionalidade da
etimologia, mas na busca do que permanece impensado neste principio do pensamento grego.
Uma vez entendido desta maneira, o principio grego nio se alcanca através de uma simples
recomposi¢ao dos fragmentos, como se faria, por exemplo, com 0s cacos de um antigo vaso
grego, como se as palavras fossem coisas de uso, como se pudéssemos, através de um exercicio
rigoroso de compilacdo e traducdo, desvelar-lhes um sentido ultimo, despindo-as das
ambigiiidades e dos enigmas. A referéncia heideggeriana ao passado se processa de outra
maneira, isto €, o passado é tomado ndao como algo lacrado num tempo longinquo anterior ao
nosso, ndo como um tempo que simplesmente ndo € mais, € sim, como um tempo que vigora por
ter sido presente, devendo ser experimentado na atualidade ndo como algo acabado que se
apresenta apenas como lembranca, mas, como a vigéncia de possibilidades que se mantém
imprescrutadas no presente. Vigindo e vigorando no presente, o passado se abre como horizonte
a ser experienciado no futuro.

A concepcdo heideggeriana de tempo, segundo Caroline Ribeiro (2000), ndo se atrela a

perspectiva tradicional na qual, passado-presente-futuro se articulam numa seqiiéncia retilinea de
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acontecimentos, sendo o presente ("o que é") considerado a dimensao temporal privilegiada, na
medida em que o passado ("o que ndo € mais") € visto como algo que ficou para tras, e o futuro

("o que ainda nao é") como algo impreciso, indeterminado, vazio. Ressalta a autora que:

Heidegger concebe a "articulagdo" das dimensdes chamadas de passado-presente-futuro, de modo
diferente da caracterizacdo tradicional. Assim, o presente, enquanto atualidade do que ¢, estd
necessariamente em continua tensdo com o passado (compreendido como o que vigora por ja ter sido),
ou seja, o presente é perpassado pelo passado que for¢a-o a atualizar-se. E neste insistir do que ainda
vigora no presente abre-se o horizonte a ser ultrapassado no porvir (futuro). Deste modo, a projeciao do
futuro, ao acontecer no presente perpassado pelo passado, realiza-se num novo presente, que, por sua
vez, serd novamente determinado pelo vigor de ter sido e, nesta tensdo, abrird uma nova projecao de
possibilidades futuras, ¢ assim sucessivamente [grifos da autora](p.43).

Abandona-se entdo, por esta perspectiva, a concep¢do linear de tempo, encarando-o
desde uma outra 6tica, a circular. A partir da concepcao circular do tempo, o passado ndo é algo
que se esgotou mas, algo vigente que guarda e aguarda um sentido. Segundo este fil6sofo, a
racionalidade moderna aniquila essa nocdo da circularidade do tempo ao impor a ldgica linear
como Unica possibilidade de pensé-lo e concebé-lo.

Constata Aaron Gourevitch (1983), que paradoxalmente, o homem em sua primeira
concepc¢ao consciente do tempo, esfor¢ou-se instintivamente em transcendé-lo ou descarté-lo.
Diz ele que, sem duivida, a tentativa mental de aniquilar o tempo que se esvai por um retorno ao
protétipo mitolégico, ao tempo ilusério inicial, ndo € mais que o desejo de superar o
confinamento, o isolamento da existéncia humana individual. Com mito da regeneracdo do

3

tempo, ressalta o autor, “...a cultura arcaica dava ao homem a possibilidade de vencer a
brevidade e a unicidade da vida. Ndo se destacando, nem em seus pensamentos, nem em seu
comportamento, do corpo social tribal, o homem enganava a morte”(p.35). O homem antigo,
conforme Gourevitch, via o passado e o presente estendendo-se em volta dele, penetrando-se e
explicando-se um ao outro.

A nocdo da circularidade, que compreende também o mito de regeneragdo do tempo sio,
portanto, fundamentais nesse momento histérico de repeticdo do presente, assim como denuncia
Sousa Santos, pois nos abre novas perspectivas de lidar com a temporalidade, na tentativa de
melhor compreender a l6gica diferenciada que prevalece na cultura popular.

Na América Latina, onde as culturas populares exercem um papel fundamental na

constru¢do do imagindrio coletivo de suas populacdes, a no¢do circular do tempo revela-se com

toda forca e vigor. O autor mexicano Guillermo Bonfil Batalla (1987) descreve a concepcao
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mesoamericana sobre o ciclo do tempo, diferente da no¢do linear ocidental. Define o autor nessa
bonita passagem: "(...) la nocion ciclica del tienpo estd presente en la conciencia de la historia:
el pasado de libertad, la edad de oro previa a la dominacion colonial, no es un pasado muerto,
perdido para siempre, sino el fundamento de la esperanza, porque en el ciclo del tiempo, esa
edad habrd de volver" (p.71).

Bonfil Batalla parece profetizar sobre o processo que se iniciaria no México, poucos
anos apos a publicacdo de seu trabalho, qual seja o de reivindicacdo da identidade e da cultura
indigena, levado a cabo por importantes movimentos sociais, dentre os quais se destaca o
Movimento Zapatista do estado de Chiapas. Esses movimentos, inspirados pela crenca de que
o ciclo do tempo € capaz de reabilitar o orgulho e a dignidade perdidas, buscam nas tradi¢des
e nos modos de organizagdo social dos seus ancestrais pré-hispanicos, a energia com a qual se
empunha a bandeira de luta pelos direitos das populagdes que compde as diversas etnias
excluidas daquele pais.

Assim como para a cultura mesoamericana, o tempo circular ndo aparenta ser algo
estranho ou incompreensivel para o universo da cultura popular, que parece lidar com essa
dinamica com muita naturalidade. As crengas, os ritos, as celebragdes, as festas e o proprio
cotidiano das pessoas inseridas organicamente nesse universo, parecem ser pautados por uma
l6gica que encara passado, presente e futuro, como dimensdes temporais que se interpenetram
a todo instante.

Em meio as manifestacdes da cultura popular, fatos e situagdes passadas sao revividos
com o vigor do presente. Os antepassados e suas histérias reencarnam nos sujeitos
protagonistas dessas manifestacdes, tornando-se entes reais, que falam, cantam e dancam no
momento da celebracdo. Esses sujeitos — iniciados, artistas populares, personagens
performaticos ou simples brincantes — sdo mais do que eles préprios, no momento da
celebracdo; sdao a encarnagdo desse passado que insiste em presentificar-se, gracas a
ritualidade presente nesses momentos, que permite a transposi¢ao, ou seja, a passagem entre o
mundo real e o mundo mitico, a juncio entre passado, presente e futuro.

O passado entdo, instaura-se no presente, inaugurando um novo sentido para esse
presente, reordenando papéis e relagdes sociais, atualizando os significados que o grupo social

atribui a sua realidade, permitindo um projetar-se a frente, no tempo, abrindo perspectivas de
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se pensar — e viver — o futuro. Permite experenciar o futuro no préprio momento presente, que
¢ o momento da celebragdo, do rito, da festa, e onde o passado se pronuncia.

Quando numa roda de capoeira angola, os jogadores, antes do jogo, agacham-se em
reveréncia, € no cantar de uma ladainha, invocam todo um passado de luta e sofrimento;
quando se busca nesse momento de celebracio, toda a memodria e a tradi¢do espiritual de um
povo que segue resistindo a séculos de dominacdo; quando esse didlogo corporal se inicia
expressando uma estética que remete a toda uma ancestralidade que incorpora referéncias
rituais de um passado que continua vivo, tatuado no corpo de cada capoeira, talvez possamos
compreender um pouco melhor a nocdo de circularidade do tempo; talvez possamos sentir
essa forga instauradora de um passado que vigora a cada vez que os acordes de um berimbau
ecoam como navalha cortando o ar. Berimbau que era utilizado nos primérdios da Africa,
como instrumento para conversar com os mortos. Mortos que sdo chamados para restituir a
dignidade daqueles que insistem em se fazerem seus herdeiros.

Esse passado tdo presente numa roda de capoeira angola, vigora e denuncia, a medida
que traz a tona tantos conflitos, que remetem ao tempo da escravidao, e ao de uma violéncia e
opressdo exercida contra os marginalizados que até os dias de hoje ainda persistem,
permitindo dessa forma, uma melhor compreensdo do presente, enquanto se traduz como
indignagdo e inconformismo, como nos falou Benjamin.

Esse vigorar abre as possibilidades para projecdao de um futuro que j4 se faz germinado
a partir da tomada de uma consciéncia coletiva sobre a historicidade dos processos das
relagdes sociais, das quais esses sujeitos sdo protagonistas. Falamos de um processo de
conscientiz-a¢do coletiva, pois se trata de uma consciéncia que abre concretas possibilidades
de acdo, enquanto constru¢do de um futuro. Na roda de capoeira angola o circulo do tempo se
fecha. Completa-se assim a nog¢ao da circularidade do tempo: passado, presente e futuro se
interpenetram e se explicam.

O tempo da cultura popular é, portanto, um outro tempo. Ndo é um tempo abstrato,
aprisionado pelos ponteiros de um relégio, ou pela exatiddo dos nimeros de um calendério. E
um tempo marcado pelo evento. Na cultura Bantu, por exemplo, conforme Paul Ricouer
(1975), ndo existe substantivo tedrico para indicar o tempo, como na cultura européia. “Entre

os Bantu, o importante € o tempo disso e daquilo, o tempo propicio a isto ou aquilo” (p.30).
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Essa légica diferenciada de tempo determina a idéia de passado, presente e futuro, pois é
sempre a “marcacao” por evento que regula o jogo das significacdes temporais.

Boa parte das manifestacdes da cultura popular brasileira, por ser herdeira das
tradicdes africanas, parece trazer como marcas, €m maior ou menor grau, o imagindrio, o
simbolismo, o modo de ser e estar no mundo e a temporalidade, caracteristicas dos povos
africanos que ao que tudo indica, influenciaram sobremaneira a constituicdo do ethos do
nosso povo, tema que procuraremos aprofundar nos capitulos seguintes.

Como procuramos salientar, a racionalidade moderna nao dispde de categorias
tedricas que déem conta de interpretar na sua totalidade, os sentidos e significados presentes
nessa logica diferenciada acima descrita, onde a memoria, a oralidade, a ritualidade e a
temporalidade se manifestam no universo da cultura popular, a partir de categorias nao
apreensiveis e ndo capturdveis pelo pensamento predominante nas sociedades modernas.

Faz-se necessdrio, portanto, a construcao de outras categorias de andlise que possam
permitir a compreensdo desse universo, a partir de uma légica e de uma racionalidade mais
alargadas. Racionalidade essa que tenha condi¢Oes de estar atenta a essas vozes dissonantes
que cantam e gritam, sem serem ouvidas; a esses corpos marginais que se movimentam e
dangam, sem serem notados; a esses rostos desvalidos que choram e riem, sem serem

compreendidos.

2.3. Por uma nova racionalidade em gestacao

Uma racionalidade mais alargada deve ser capaz de apreender aquilo que Paul Ricouer
(1974) chama de “excedente de sentido” — surcroit de sens. Para que possamos apreender,
mesmo que intuitivamente, o que significa esse excesso de sentido, devemos considerar que
tudo aquilo que possui alguma significacdo que seja irredutivel ao método calcado na
racionalidade moderna, pode ser de alguma forma recuperado pela via da compreensdo.
Compreensdo essa que, segundo Gadamer (1997), deve inspirar-se num olhar
fenomenoldgico, isto é, deve aproximar-se do que se mostra, tal como se mostra. Em outros
termos: deve suspender qualquer pretensdo a enclausurar o fendmeno em categorias pré-

estabelecidas.
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Esse “excedente de sentido” somente pode ser alcangado, segundo Roberto Cardoso de
Oliveira (1998), “por um momento ndo-metddico” (p.88). Para esse autor, quem permite a
compreensdo desse excedente de sentido € a hermenéutica. Mas uma hermenéutica que
consiga capturar apenas o que “resta” daquilo que as categorias da racionalidade moderna nao
foram capazes de apreender. Para Oliveira, portanto, esse processo nao constitui um método.

Em nossa opinido, esse autor coloca-se, pois, em consondncia com o paradigma
moderno, jd que considera esse excedente de sentido, apenas como ‘“‘sobras” do que as
categorias dessa racionalidade conseguem apreender, ao caracterizar o processo empreendido
pela hermenéutica como um momento nao-metddico. Nao aponta Oliveira, portanto, para
possibilidades de constru¢do de um outro paradigma capaz de produzir uma racionalidade, que
tenha condic¢des de capturar e validar essa ldgica subjacente aquilo que o paradigma moderno
considera como excedente de sentido. O autor até sugere que, em lugar de tomarmos ambas
modalidades de conhecimento — as metddicas e as ndo-metddicas — como incompativeis,
devemos defender a compatibilidade entre elas, preservando as duas instincias em que se
exercita a cognicdo. Essa posicdo, porém, revela um certo aprisionamento de Oliveira em
relacdo ao paradigma moderno, pois ela ainda mostra ndo ser capaz de cogitar instrumentos
tedrico-metodolégicos que possam legitimar o conhecimento que excede os sentidos dessa
racionalidade. Trata-se, portanto, desde essa perspectiva, de um conhecimento ndo
racionalizavel.

Assim, valemo-nos novamente da contribuicao do sociélogo portugués Boaventura de
Sousa Santos (2002), que avanca em relacdo a posicdo de Oliveira, ao propor que um novo
paradigma j4 encontra condi¢des de ser imaginado e gestado no contexto das sociedades
atuais. Encontra-se pois, em fase de gesta¢ao, na preméncia de sua génese.

Segundo esse autor, € hoje mais do que nunca evidente que o universalismo da ci€ncia
moderna é um particularismo ocidental, cuja particularidade consiste em ter poder para definir
como particulares, locais, contextuais e situacionais todos os conhecimentos que com ela

rivalizam. Diz Sousa Santos:

Disso decorre a constatagdo de que houve e hd outras ciéncias e outras modernidades ndo ocidentais e
muitos outros conhecimentos, que se validam por outros critérios que nio o de serem cientificos ou de
serem modernos. A diversidade epistemoldgica do mundo é, assim, potencialmente infinita. Todos os
conhecimentos sdo contextuais, € 0 sao tanto mais quanto se arrogam ndo sé-lo. Nao ha conhecimentos
completos, hd constelacdes de conhecimentos (p.14).

79



O que ha de novo, pois, para o autor, nesse limiar de século, é o reconhecimento de que
ha conhecimentos rivais alternativos a ciéncia moderna e de que mesmo no interior desta, ha
alternativas aos paradigmas dominantes. Sousa Santos (2000) busca na utopia, enquanto
exploracdo de novas possibilidades e vontades humanas, um caminho ainda a trilhar, embora
de alguma forma ja se revelando “... por via da oposi¢do da imaginacdo a necessidade do que
existe, sO porque existe, em nome de algo radicalmente melhor que a humanidade tem direito
de desejar e por que merece a pena lutar”(p.323). Enquanto nova epistemologia, a utopia
recusa o fechamento do horizonte de expectativas e de possibilidades. A nova epistemologia
anunciada e testemunhada pela utopia assenta, segundo ele, na “arqueologia virtual presente”.
Trata-se de uma arqueologia virtual porque sé interessa escavar sobre o que nao foi feito, e
porque ndo foi feito, ou seja, porque as alternativas deixaram de o ser. Nesse sentido,

argumenta o autor:

...a escavacdo € orientada para os siléncios e para os silenciamentos, para as vitimas, para os oprimidos,
para as margens, para a periferia, para as fronteiras, para o Sul do Norte, para a fome da fartura, para a
miséria da opuléncia, para a tradi¢do do que ndo foi deixado existir, para os comegos antes de serem fins,
para a inteligibilidade que nunca foi compreendida, para as linguas e estilos de vida proibidos, para o lixo
intratdvel do bem-estar mercantil, para a natureza nas toneladas de CO2 imponderavelmente leves nos
nossos ombros. Pela mudanca de perspectiva e de escala, a utopia subverte as combinacdes hegemonicas
do que existe, destotaliza os sentidos, desuniversaliza os universos, desorienta os mapas. Tudo isto com
um tnico objectivo de descompor a cama onde as subjectividades dormem um sono injusto (p.324).

Ressalta Sousa Santos, que o que ele propde a seguir ndo é uma utopia. E tio s6 uma
heterotopia. Em vez da invencdo de um lugar totalmente outro, propde uma deslocagdo radical
dentro de um mesmo lugar, o nosso. Uma desloca¢do da ortotopia para a heterotopia, do centro
para a margem. O objetivo desse deslocamento € tornar possivel uma visdo telescépica do
centro e, do mesmo passo, uma visdo microscépica do que ele exclui para poder ser centro.
Trata-se, também, de viver a fronteira da sociabilidade como forma de sociabilidade. Continua

0 autor:

A heterotopia que proponho chama-se Pasargada 2. Ndo é um lugar inventado, é o nome inventado de um
lugar da nossa sociedade (...) Em Pasdrgada 2 vigora a idéia de que estamos efectivamente (sic.) num
periodo de transi¢do paradigmadtica, e que € preciso tirar todas as consequéncias disso. Todas ou algumas,
porque também se reconhece que este periodo de transi¢do estd ainda no comego e portanto, ndo
apresenta ainda todos os seus tracos (p.325).

80



Ao criar a imagem de Pasiargada 2, Sousa Santos adota o principio da transi¢ao
paradigmatica. Ele afirma que, em boa verdade, ndo hd um paradigma emergente. “Hé antes
um conjunto de ‘vibragdes ascendentes’, de fragmentos pré-paradigméticos que tém em
comum a idéia de que o paradigma da modernidade exauriu sua capacidade de regeneracdo e
desenvolvimento e que, ao contrdrio do que ele proclama — modernidade ou barbéarie — , é
possivel (e urgente) imaginar alternativas progressivas”(p.327).

Um novo paradigma pressupde portanto, priticas sociais alternativas. Préticas sociais
alternativas gerardo formas de conhecimento alternativas. Nao reconhecer estas formas de
conhecimento, para Sousa Santos, implica deslegitimar as praticas sociais que as sustentam e,
nesse sentido, promover a exclusdo social dos que a promovam. O genocidio, diz ele, “...que
pontuou tantas vezes a expansao européia foi também um epistemicidio: eliminaram-se povos
estranhos porque tinham formas de conhecimentos estranhas...” (p.328). Mas o epistemicidio
foi muito mais vasto que o genocidio porque ocorreu sempre que se pretendeu
“...subalternizar, subordinar, marginalizar ou ilegalizar préticas e grupos sociais que podiam
constituir uma ameaca a expansao capitalista ...”(idem).

Nesse sentido, o autor considera que estd no cotidiano, o campo privilegiado de luta
por um mundo e uma vida melhores. O cotidiano deixa, entdo, de ser uma fase menor e um

(13

habito descartdvel, para se tornar uma “...rede de sinteses momentineas e localizadas de
determinacgdes globais e maximalistas. O senso-comum e o dia-a-dia vulgar desvulgarizam-se,
e passam a ser oportunidades tinicas de protagonismo pessoal e grupal ”(p.261).

E no cotidiano que a vida se pronuncia. E no cotidiano que as teorias devem tragar a
energia do real vivido, como inspiracdo para constituirem-se enquanto narrativas de um
mundo “encarnado”, que se revela e se oculta, cheio de ambigiiidades e contradicdes,
inconformismos e acomodag¢des. Mundo feito de gentes que, no desespero da luta pela
sobrevivéncia, ou pelo puro prazer de burlar e transgredir, sdo capazes de encontrar brechas,
atalhos, fendas, com talento e criatividade, por onde vao se “desguiando” - a maneira do

malandro Moreira da Silva - se opondo e subvertendo a 16gica de um sistema que a tudo e a

todos pretende controlar. *

* (Citagio do samba “Na Subida do Morro” do compositor e intérprete Moreira da Silva, o “Kid
Morengueira”, considerado o rei do “samba de breque”, que foi juntamente com outro “da Silva”, o também
compositor e intérprete Bezerra da Silva, um dos compositores que melhor conseguiu traduzir a dissimulagao,
a asticia, os ardis e a linguagem presentes no imagindrio da malandragem dos morros cariocas.
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Ora, € nessas rotas de encruzilhada entre a rotina e a ruptura que se baseia o que José
Machado Paes (1999), denomina de “sociologia do quotidiano” (sic.), passando a paisagem
social a pente fino, procurando os significantes mais que os significados, juntando-os como
quem junta pequenas pecas de sentido num sentido mais amplo, como se fosse “...uma
sociologia passeante, que se vagueia descomprometidamente pelos aspectos anddinos da vida
social, percorrendo-os sem contudo neles se esgotar, aberta ao que se passa, mesmo ao que se
passa quando nada se parece passar’ (p.01). A sociologia do cotidiano € para ele, uma
sociologia decifradora, é essencialmente uma sociologia hermenéutica.

Por isso, diz Paes, a sociologia do cotidiano nao despreza os desperdicios do social,

[3

desvalorizados pela sociologia mais positivista, que “..tende a erigir como dignos de
investigacdo, apenas aqueles objetos de estudo que se deixam captar pela sua
mensurabilidade, ou aqueles outros que se distinguem por qualquer tipo de pretenso
utilitarismo.” (p.04). O que a perspectiva do cotidiano nos permite desmontar, continua o

[3

autor, “...s30 os mecanismos prescritivos que escondem a capacidade performativa do
quotidiano (sic.). Nesse sentido, o espaco da quotidianidade (sic.) é, sem divida, um espaco
de reprodutibilidade social mas, simultaneamente, € um espago de inovagao, de criatividade —
ainda que sujeito a forgas alienadoras”(p.05). Paes recupera na cotidianidade, o sentido de
aventura, como concretizagdo entre a atividade e a passividade, entre o que nos € dado e o
que se conquista.

Nesse sentido, toda grande faganha histérica concreta, como diz Agnes Heller (1988),
torna-se particular e histdrica precisamente gracas ao seu posterior efeito na cotidianidade. O
que assimila a cotidianidade de sua época assimila também, com isso, o passado da
humanidade, embora tal assimilagdo possa ndo ser consciente, mas apenas “em-si”’. O processo
de entender o cotidiano enquanto vida vivida e percebida, pode ser visto entdo, enquanto um
motor de possibilidades e potencialidades que permitem, como afirma Neusa Gusmao (2000),
que a imaginacdo criadora dos homens e das mulheres se constitua em transgressdo,
compreendida enquanto criatividade e inovagdo — mover-se, mover o mundo, fazer histdria.

Michel de Certeau (1994), cria as nog¢Oes de “estratégia” e “tdtica” para definir as acdes

presentes na cotidianidade. Chama de “estratégia’:

... 0 cdlculo das relagdes de forgas que se torna possivel a partir do momento em que um sujeito de querer e
poder € isoldvel de um “ambiente”. A estratégia postula um lugar capaz de ser circunscrito como um
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proprio e, portanto, capaz de servir de base a uma gestdo de suas relagdes com uma exterioridade distinta. A
nacionalidade politica, econdmica ou cientifica, foi construida segundo esse modelo estratégico (p.46).

Denomina, ao contrario, “tatica’:

...um célculo que ndo pode contar com um préprio, nem, portanto com uma fronteira que distingue o outro

como totalidade visivel. A tdtica s6 tem por lugar, o do outro. Ela af se insinua, fragmentariamente, sem
apreendé-lo por inteiro, sem poder reté-lo a distincia. Ela ndo dispde de base onde capitalizar os seus
proveitos, preparar suas expansdes e assegurar uma independéncia em face das circunstancias. O “préprio”
€ uma vitdria do lugar sobre o tempo. Ao contrdrio, pelo fato do seu ndo-lugar, a titica depende do tempo,
vigiando para “captar no voo” possibilidades de ganho. O que ela ganha, ndo o guarda. Tem constantemente
que jogar com os acontecimentos para os transformar em “ocasides” (id).

Af se manifestaria, segundo Certeau, a opacidade da cultura popular — a pedra negra que
se opde a assimilagdo. O que ai se chama sabedoria, define-se, segundo o autor, como
trampolinagem, palavra que um jogo de palavras associa a acrobacia de um saltimbanco e a sua
arte de saltar no trampolim, e como trapacaria, asticia e esperteza no modo de utilizar ou de
driblar os termos dos contratos sociais. Nestes estratagemas de combatentes, existe, para
Certeau, “...uma arte dos golpes, dos lances, um prazer em alterar as regras do espaco opressor”
(p.79).

Em suma, afirma o autor, a tatica € a arte do fraco. Quanto maior um poder, tanto menos
pode permitir-se mobilizar uma parte de seus meios para produzir efeitos de asticia. O poder se
acha amarrado a sua visibilidade. Ao contrario, diz Certeau, a astiicia € possivel ao fraco, e
muitas vezes apenas ela, como “dltimo recurso”, pois acrescenta: “Quanto mais fracas as forcgas
submetidas a direcdo estratégica, tanto mais esta estard sujeita a asticia, ou seja, tanto mais se
torna tatica”(p.101).

Esse conhecimento €, para o autor, um conhecimento que nio se conhece. Entre a pratica
e a teoria, esse conhecimento ocupa ainda uma “terceira” posi¢do, ndo discursiva, mas
primitiva. Acha-se recolhido, origindrio, como uma “fonte” daquilo que se diferencia e se
elucida mais tarde. Trata-se para Certeau, de um ‘“saber nao sabido”. Portanto ndo pertence a
ninguém. “Fica circulando entre a inconsciéncia dos praticantes e a reflexdo dos nao-
praticantes, sem pertencer a nenhum”(p.143).

E justamente esse saber circulante, que prescinde de categorias capazes de compreendé-lo
com maior abrangéncia. Esse saber circulante estd na astiicia, sagacidade e artimanhas

desenvolvidas por um praticante de capoeira que, feito e criado no universo da capoeiragem,
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acaba incorporando todo esse saber social que foi desenvolvido por seus antepassados,
violentados por um sistema escravista desumano, e perseguidos que eram, implacavelmente,
pela “lei e pela ordem” vigentes.23 Esse saber, caracterizado pelas taticas de enfrentamento, que
iam desde o uso da violéncia direta, até o uso de estratégias de dissimulacdo utilizadas pelos
capoeiras do passado, é utilizado nos dias de hoje, também como formas de sobrevivéncia
numa sociedade ndo menos opressora contra os marginalizados do sistema.

Voltemos a Sousa Santos (1997), que aponta a construcdo social da identidade e da
transformagao na modernidade ocidental, como sendo baseada numa equagdo entre raizes e
opcoes. Esta equagdo, segundo ele, confere ao pensamento moderno um cardter dual: de um
lado, pensamento de raizes; de outro, pensamento de opcdes. “O pensamento das raizes é o
pensamento de tudo aquilo que é profundo, permanente, unico e singular, tudo aquilo que da
seguranca e consisténcia; o pensamento das opg¢des, é o pensamento de tudo aquilo que é
variavel, efémero, substituivel, possivel e indeterminado a partir das raizes” (p.106).

A eficécia desta equacdo, segundo o autor, se assenta numa dupla asticia. Em primeiro
lugar, a astdcia do equilibrio entre o passado e o futuro. O pensamento das raizes apresenta-se
como o pensamento do passado, contraposto ao pensamento das opg¢des, o pensamento do
futuro. Trata-se de uma asticia porque, de fato, tanto o pensamento das raizes, como o das
opg¢oes sdo pensamentos do futuro, orientados para o futuro. O passado é, para Sousa Santos,
nesta equacao, tdo s6 uma maneira especifica de construir o futuro.

Fazendo uma andlise do contexto atual, Sousa Santos afirma que a globaliza¢do, em
articulacdo com a sociedade de consumo e a sociedade de informagao, tem dado origem a uma
multiplicagdo infinita de op¢des. O campo de possibilidades tem se expandido enormemente. A
ampliacdo das opg¢des transforma-se automaticamente num direito a ampliagdo das opc¢des. No

3

entanto, diz ele: “...em aparente contradi¢cdo com isto, vivemos um tempo de localismos e
territorializagcdes de identidades e de singularidades, de genealogias e de memorias, em suma,
um tempo de multiplicagdo, igualmente sem limite, de raizes. E também aqui, a descoberta
incessante de raizes se traduz automaticamente num direito as raizes descobertas”(p.113). Mas

a explosao das raizes e opgdes, continua o autor, “...n3o se dd apenas por via da multiplicacdo

5 . - o . .
 Descreveremos com mais detalhes o contexto de perseguicdo e violéncia contra os capoeiras, no capitulo
seguinte.
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indefinida de umas e outras; da-se também pela busca de raizes particularmente profundas e
fortes, que sustentem opcoes particularmente dramaticas e radicais”(id.).

Na opinido de Sousa Santos, a equacdo entre raizes e opcdes é fundamental para a
compreensdo de que a teoria da histéria da modernidade € insustentdvel e que &, por isso,
necessario substitui-la por outra que nos ajude a viver com dignidade este “momento de perigo”
(tal qual j& nos alertava Walter Benjamin), e a sobreviver-lhe pelo aprofundamento das energias
emancipatdrias. Do que necessitamos com mais urgéncia, ressalta o autor, “...€ de uma nova
capacidade de espanto e indignacdo que sustente uma nova teoria novas praticas
inconformistas, desestabilizadoras, em suma, rebeldes” (p.116). E preciso, pois, continua o

autor:

...Jutar por uma outra concepcao de passado, em que este se converta em razdo antecipada de nossa raiva e
do nosso inconformismo. Em vez do passado neutralizado, o passado como perda irreparavel resultante de
iniciativas humanas que puderam escolher entre alternativas. Um passado reanimado em nossa direcio pelo
sofrimento e pela opressdo que foram causados na presenca de alternativas que os poderiam ter evitado (...).
Talvez mais que ao tempo de Benjamin, perdemos a capacidade de raiva e espanto perante o realismo
grotesco do que se aceita s6 porque existe, perdemos a vontade de sacrificio (p.117)

Procurando avancar na constru¢do de propostas que indiquem na direcio do novo
paradigma em gestacdo, Sousa Santos afirma que a comunicagdo e a cumplicidade permitidas
pela globalizacdo hegemonica se assentam numa troca desigual que canibaliza as diferencas
em vez de permitir o didlogo entre elas. Estdo “armadilhadas™ por siléncios, manipulagdes e
exclusoes.

Contra essa logica, propde o autor, o que denomina como sendo a sociologia das
auséncias (2003). Segundo ele, a necessidade de se pensar numa sociologia das auséncias,
decorre do fato de que, o que nao existe, foi ativamente produzido para ndo existir. A tarefa da
sociologia das auséncias € dar credibilidade aos vérios saberes existentes (os ndo cientificos, ou
nao hegemonicos), que foram “barrados” pela categorizacdo da racionalidade moderna. Trata-
se de credibilizar as alternativas. O conceito de alternativa € subordinado a norma, € essa
norma tem que ser questionada. Trata-se, pois, de dar a conhecer experi€ncias que estdao
ocultas, e sdo produzidas para ndo existirem.

A sociologia das auséncias busca superar as dicotomias e monoculturas. Sousa

Santos exemplifica, a partir dessa concep¢do, que é preciso pensar o sul, para além da
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relac@o norte-sul, ou seja, apenas as polaridades e a relagdo de opostos ndo abarca todos os
sentidos da experiéncia. E preciso uma racionalidade que consiga captar as imaginagdes.

Nao ha uma teoria geral que dé conta disso, entdo faz-se necessirio o que Sousa
Santos define como trabalho-traducdo entre os saberes, ou seja, procurar inteligibilidades
entre os saberes nao-hegemonicos. Fazer a tradugdo entre os saberes e entre as prdticas.
Tradugdo para criar inteligibilidades reciprocas, ou seja, aquilo que ele chama de zonas de
contato. Mas esse processo pressupde a nao existéncia de hierarquias. Quando desaparece a
hierarquia, desaparecem as diferencas.

Como orientacdo metodoldgica dessa tarefa, Sousa Santos (1997), propde o que chama
de hermenéutica diatdpica®. Trata-se segundo ele, de um procedimento hermenéutico baseado
na idéia de que todas as culturas sdo incompletas, e de que os topoi*> de uma dada cultura, por
mais fortes que sejam, sdo tdo incompletos quanto a cultura a que pertencem. Os topoi fortes
sdo as principais premissas da argumentacdo dentro de uma dada cultura, as premissas que
tornam possiveis a criagdo e troca de argumentos.

O objetivo da hermenéutica diatépica € maximizar a consci€éncia da incompletude
reciproca das culturas, por meio de um didlogo com um pé numa cultura e o outro pé na outra.
Dai o seu caréter diatopico. “A hermenéutica diatopica é um exercicio de reciprocidade entre
culturas que consiste em transformar as premissas de argumentacdo de uma dada cultura, em
argumentos inteligiveis e criveis noutra cultura. Elevar a incompletude ao maximo de
consciéncia possivel, abre possibilidade insuspeitadas a comunicagdo e a cumplicidade”
(p-121).

A hermenéutica diatopica ndo € tarefa para uma sé pessoa, escrevendo dentro de uma
Ginica cultura. E necessdrio um intenso e profundo didlogo entre culturas, que ndo é isento de
conflitos e contradi¢des, mas que deve ser estabelecido horizontalmente, sem hierarquias e
desigualdades. A hermenéutica diatopica requer, para Sousa Santos (2000-b), “...ndo apenas um
tipo de conhecimento diferente, mas também um diferente processo de criacdo de
conhecimento. A hermenéutica diatopica exige uma produ¢do de conhecimento coletiva,

interativa, intersubjetiva e reticular” (p.35). Trata-se, segundo Sousa Santos, de um

* O autor desenvolve o conceito de hermenéutica diatépica com mais detalhe noutro trabalho: SANTOS,
Boaventura de Sousa. Toward a new common sense: law, science, and politics in the paradigmatic transition.

New York: Routledge, 1995.
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procedimento dificil, pds-colonial e pés-imperial e, em certo sentido, pds-identitdrio. A prépria
reflexividade sobre as condi¢des que a tornam possivel e necessdria, ¢ uma das mais exigentes
condi¢Oes da hermenéutica diatdpica.

Com um forte contetido utépico, a energia para por esse processo em pratica advém-lhe
da imagem desestabilizadora que o autor designa por “epistemicidio”, o assassinio do
conhecimento, ja explicitado anteriormente. A imagem de tais epistemicidios serd, tanto mais
desestabilizadora, quanto mais consisténcia tiver a priatica da hermenéutica diatépica.
Acrescenta Sousa Santos, que estas imagens sdo isso mesmo, imagens. “Nao sdo idéias, até
porque as idéias perderam toda a capacidade de desestabiliza¢do. Sdo novas constelagdes onde
se combinam idéias, emocdes, sentimentos de espanto e indignagdo, paixdes de sentido
inesgotaveis. Sd@o monogramas do espirito postos em novas praticas rebeldes e
inconformistas”(p.124).

Caracteriza-se a proposta de Sousa Santos, dessa forma, em nossa opinido, para além de
uma proposta de constituicdo de um novo corpo tedrico-metodolégico que aponte para novos
paradigmas ou novas racionalidades. Aponta para mais adiante. Para uma proposta de agdo
calcada num conteido politico que traz consigo a utopia, essencial como for¢a motriz de
qualquer transform-agdo social.

Nessa tarefa, torna-se mais do que nunca imprescindivel, a utilizacdo do instrumental
tedrico-metodolégico fornecido pelo materialismo histérico-dialético, pois embora utilizemos
nesse trabalho, a contribuicdo da fenomenologia e da hermenéutica como possibilidades de um
olhar mais refinado para o “excedente de sentido”, presente na logica diferenciada da cultura
popular a que nos referimos acima, e cujas categorias marxistas nao ddo conta de apreender em
sua totalidade, reconhecemos por outro lado que sem o auxilio dessas mesmas categorias, nao
seria possivel pensarmos num projeto de transformacgdo social que pudesse ser levado a cabo
pela utopia presente nessa nova forma de racionalidade. Ou seja, essa utopia implica numa
critica ao modelo capitalista, € o conseqiiente empreendimento da luta social pela
transformac¢do desse modelo, em busca de um modelo socialismo, ainda por ser gestado, que

possa trazer mais justica, igualdade e humanizacdo para nossa sociedade.

» 0 termo topoi é utilizado por Sousa Santos, como um lugar, um fato aceito socialmente, algo ji posto,
naturalizado. Conhecimento indispensavel para se persuadir alguém sobre alguma coisa.
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Utopia que aponta no sentido da criacdo de novos espacos de didlogo e negociagdo; o
que ndo implica a inexisténcia de hierarquias, do conflito e do jogo do poder, porém com
maiores condi¢des de superagdo por parte dos marginalizados, pois envolve um grau de
conscientizacao coletiva que tem todos os requisitos e possibilidades de exercer uma influéncia
cada vez maior nos resultados dessa negocia¢do, uma maior capacidade por parte desses
sujeitos, de se organizarem e se mobilizarem para exigirem seus direitos, de exercerem pressao
sobre os poderosos, de “darem as cartas” nesse jogo do poder.

Com Sousa Santos podemos pensar na reinveng¢do da emancipagdo social, a partir da
renovacao das ciéncias sociais. Os dois objetivos sao de fato um s6: a renovagao cientifica que
se pretende, para ele, ndo tem outro objetivo sendo o de reinventar a emancipagdo social.

Nessa concepg¢do, as agdes rebeldes, quando coletivizadas, sdo a resisténcia as formas
de poder instituidas pelo saber hegemodnico e, na medida em que se organizam segundo
articulacdes locais-globais - a exemplo do fendmeno que vem acontecendo em torno de
protestos anti-globalizantes dos novos movimentos sociais articulados mundialmente®® -
constituem a globalizacdo contra-hegemodnica. Esta proposta tedrica baseia-se, segundo Sousa

Santos (2002):

...na idéia utdpica de uma exigéncia radical: é que s6 haverd emancipacio social, na medida em que
houver resisténcia as todas as formas de poder. A hegemonia ¢ feita de todas elas e s6 pode ser combatida
se todas forem simultaneamente combatidas. Uma estratégia demasiadamente centrada na luta contra uma
forma de poder, mas negligenciando todas as outras, pode, por mais nobres que sejam as inten¢des dos
ativistas, contribuir para aprofundar em vez de atenuar o fardo global da opressdo que os grupos sociais
subalternos carregam no seu quotidiano (p.27).

Acreditamos, pois, que a constituicdo de uma racionalidade mais alargada advinda
desse novo paradigma em gestacdo, ja comega a tomar forma, a partir da profunda reflexdo que
as ciéncias sociais tém feito sobre seus canones, € da propensao a uma maior abrangéncia dos
seus horizontes conceituais, abrindo perspectivas para a criacdo de categorias mais amplas e
capazes de apreender a ldgica presente no universo das culturas marginalizadas pelo saber e

pelo poder hegemonicos, vitimas do epistemicidio denunciado por Sousa Santos.

%6 As recentes acdes de protesto dos movimentos anti-globalizantes, durante os Féruns Econdmicos Mundiais
de Seattle, GEnova e Davos, bem como a articulacdo desses movimentos durante as edicdes do Férum Social
Mundial em Porto Alegre (2001, 2002 e 2003), tem se revelado como importantes estratégias de resisténcias
ao processo de globaliza¢@o organizadas internacionalmente
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Resta-nos afirmar que essa tarefa, para alcancar sua plenitude, necessita ser mais do que
uma tarefa estritamente conceitual - ou apenas e tdo somente, tarefa do pensamento. Necessita
ser uma tarefa que nao prescinda de uma acao politica radical, eficaz e contundente, fruto de
um fazer coletivo e ensopada pela humanidade e pela experiéncia daqueles que sofrem e

sofreram o sentenciamento da historia.
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CAPITULO III

ENTRE CAPOEIRAS: O JOGO NA “RODA DA VIDA”

Situamo-nos, no presente capitulo, diante do desafio de realizar um mergulho tedrico-
metodolégico no universo de uma das mais significativas manifestagcdes da cultura afro-
brasileira, a capoeira angola, embora ja tenhamos feito algumas rdpidas incursdes nos capitulos
anteriores. Dadas as consideracdes feitas anteriormente, sobre a dificuldade de serem
estabelecidas categorias de anélise, a partir de uma légica que possa ser capaz de apreender um
fendmeno com as caracteristicas com que se apresentam na capoeira angola, temos consciéncia
do caminho cheio de armadilhas e percal¢os que assumimos como desafio.

Estamos ao “pé do berimbau”, lugar de onde se inicia o jogo da capoeira, diante de um
parceiro de jogo cheio de asticia e artimanhas. ”Sorta a mandinga, ééé...!!! ”, cantaria mestre
Jodo Pequeno numa situagdo como essa, em sua academia no Forte Santo Antonio, no
Pelourinho, Salvador, capital da Bahia de todos os santos e orixds. Estamos atentos ao seu
conselho.

A capoeira tem muitas faces. Muitas histérias tem a capoeira. E outras tantas formas de
contd-las. “Oia a cabecada...!!! “, avisa Jodo Pequeno, ji tocando os primeiros acordes em seu
berimbau.

Procuramos trazer algumas dessas histérias, dando voz aos seus préprios protagonistas:
mestres e capoeiras. Alguns vivos, outros ndo, alguns reais, outros nem tanto, pois ja se
transformaram em lendas. Para essa tarefa, estamos nos utilizando da metodologia da Histdria
Oral, como estratégia de reconstruir esse universo da capoeira angola a partir do imaginério e
da memoria dos capoeiras baianos. Utilizamos para isso, os depoimentos orais coletados de
velhos mestres ainda em atividade na cena capoeiristica da Bahia, bem como de alguns
capoeiras comuns, atores dessa expressdo cultural. Valemo-nos também, de manuscritos
deixados por mestres ja falecidos, de relatos orais transcritos por outros pesquisadores, da
andlise das musicas cantadas nas rodas de capoeira, da poesia e da literatura, das histérias e dos
personagens que habitam o imagindrio coletivo dos capoeiras, e da nossa propria vivéncia no

universo da capoeiragem baiana.
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O relato oral estd, segundo Maria Isaura Queiroz (1991), na base da obtencdo de toda
sorte de informagdes e antecede outras técnicas de obtengdo e conservacao do saber; “a palavra
parece ter sido, sendo a primeira, pelo menos uma das mais antigas técnicas utilizadas para
tal”(p.03). A metodologia da Histéria Oral permite registrar a experiéncia de um sé individuo,
ou de diversos individuos de uma mesma coletividade. A Histéria Oral pode captar a
experiéncia efetiva dos narradores, mas destes também recolhe mitos, crencas e tradi¢des. Na
verdade, diz Queiroz, tudo quanto se narra oralmente € historia, seja a historia de alguém, de
um grupo e seja ela real ou mitica. Certamente, histérias de vida ndo esgotam todos os aspectos
e nem todas as interpretacdes dos fenomenos que se pretende esclarecer, mas sempre levanta
relevantes questdes sobre as quais ndo se havia cogitado ainda, ou fornece novas perspectivas a
respeito do que ja se conhecia.

Como diz Olga von Simson (1996): “(...) ndo tenho como preocupagdo mais importante
o resgate dos fatos, enquanto verdades histéricas, captando seus detalhes e conseqiiéncias em
busca da anulacdo das discrepancias, mas me preocupo em captar e entender as visdes de
mundo, aspiragdes e utopias elaboradas por diferentes estratos ou grupos sociais neles
envolvidos” (p.84).

Nao temos, pois, a pretensdo de esgotar uma possivel andlise da capoeira angola,
enquanto apenas um fendmeno circunscrito ao campo das ciéncias sociais. Nem tampouco
ousamos tentar explicd-la, partindo somente da magia, do mistério e do enigma como seus
componentes fundamentais, e que nos remetem a cosmologia da “mde Africa” ancestral. Sdo
tarefas que se nao forem cuidadosamente desenvolvidas, em paralelo e equilibradamente,
correm o sério risco de alcancarem o total fracasso. Procuramos ouvir o aviso de Jodo:
“...devagar, devagar, devagar, devagarinho...”

O estudo sobre a capoeira exige muito respeito para com essa tradicdo, assim como
muito critério para podermos interpretd-la dentro de uma racionalidade que possa validar tal

[3

estudo. Alguém na roda, puxaria um outro canto: “...quem ndo pode com mandinga, ndo
carrega patud ...!!!”.

Por isso, trataremos aqui de buscar percorrer o universo da capoeiragem, a partir de
alguns elementos que possam nos indicar os sentidos e significados presentes no imaginario
dos sujeitos protagonistas dessa manifestacdo popular, procurando interpretar como se

estabelecem as relagdes sociais nesse universo, € como se constréi o ethos do “angoleiro”,
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numa perspectiva de compreender quais sdo e que tipo de saberes prevalecem no universo da
capoeiragem, como sdo construidos e como sdo transmitidos, bem como o papel exercido pelo
mestre nesse processo.

A partir disso, buscaremos identificar como se constitui a l6gica diferenciada presente
nesse universo, € como os processos de transmissao de conhecimento pautados por essa logica,
podem contribuir para nos indicar caminhos significativos para a constru¢do de uma prética
educacional mais humana e humanizante, porque calcada na experiéncia e na vivéncia que
reside no saber popular.

O berimbau abaixa, dando ordem para o jogo se iniciar. E canta Jodo Pequeno: “Ai, ai,
aidé...joga bonito que eu quero aprendé...!!!”. Estendemos a mao e cumprimentamos nosso

parceiro. O jogo estd comecando....

3.1. Origens de uma tradicao

“Muriquino piquinino

Parente,

De quissamba no cacunda

Purugunta adonde vai

o0 parente,

Pru quilombo do Dumbd

Ei chora-chora mgongo é devera
Chora, mgongo, chora...”

(O moleque, de trouxa as costas.

Vai fugindo para o quilombo do Dumb4,
Os outros que ficam choram, porque ndo podem ir também)”’

A capoeira é brasileira ou africana ? E danca ou luta ? Jogo, esporte...ou apenas
“brincadeira de negros vadios” ?

Essas sdo talvez as perguntas mais freqiientes que ouvimos, quando estamos a discutir
sobre a capoeira. Sdo duvidas que persistem hd muito tempo, pelo menos desde fins do século

XVIII e inicio do século XIX, que € quando sdo encontradas as primeiras fontes

27 “y » ‘ 4 . .
Esse verso trata-se de um“Vissungo”, que é como é chamado o canto dos escravos que mistura a lingua de
origem Bantu, com o portugués. Extraido do CD “O Canto dos Escravos” — Gravadora Eldorado, 1982.
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historiogréficas especificas sobre a capoeira. Desde entdo, muitos tém se arvorado a defender
seus argumentos sobre o assunto.

Todavia, a “questdo do comeco” é para Muniz Sodré (2002) um falso problema, na
capoeira em geral. O importante ndo € o comego — a data histérica ndo tem tanto interesse
assim, diz ele, mas sim o “principio”: quais sdo as questdes que a geraram € o que a mantém
em expansdo. Isto é: o conjunto de condi¢des e circunstancias histdricas e culturais para que
aquele jogo tenha se expandido. No caso da capoeira, a historicidade - o “comego” - é
brasileiro, mas o “principio” — tanto o fundamento, quanto o mito — € africano.

Existe uma forte corrente no discurso da capoeira angola, discurso esse respaldado por
alguns pesquisadores, como Valdemar Oliveira (1985), de que a origem da capoeira esta ligada
a dancas-rituais realizadas no sudoeste da Africa, regidio habitada majoritariamente pelo grupo
bantu. Dentre essas dancas-rituais, destaca-se o N’Golo que pode ser traduzido como Danga da
Zebra, que ocorre durante a efundula, festa da puberdade das mocas, quando essas deixam de
ser muficuemas (meninas), € passam a condicdo de mulheres, aptas ao casamento e a
procriacdo. O rapaz vencedor do N’Golo tinha o direito de escolher a esposa entre as novas
iniciadas. Era considerada a tradicdo da luta dos pés, mas também, em fun¢do do contexto onde
acontecia, apresentava caracteristicas de danca ritual.

Desde a década de 1940, afirma Luiz Renato Vieira (1998), antropdlogos como
Herskovits t€ém apontado para a existéncia de “dancas de combate” que trazem semelhancas
com aquilo que conhecemos hoje como capoeira, nido sé na Africa - como o Muringue, em
Madagascar -, como também em véarios pontos da América, nos locais em que a didspora negra
se instalou. Relatos sobre o Mani em Cuba, e a Ladja na Martinica sdao dois exemplos dessas
praticas. Sobre a Ladja, Vieira mostra a impressionante semelhangca com a capoeira, verificada
niao somente do ponto de vista da execu¢do de movimentos e golpes, como, o que € mais
importante, o fato de congregar aspectos lidicos, musicais (pratica-se ao som de atabaques) e
de combate corporal.

Ao criticar um certo “essencialismo” que busca na pureza da Africa perdida, a origem da
capoeira enquanto uma estratégia daqueles que insistem na africaniza¢do dessa manifestacao,
Vieira ressalta que é importante considerar a historia da capoeira no contexto mais amplo das
manifestacoes afro-brasileiras, e mesmo afro-americanas, sobretudo aquelas que, como a

capoeira atual, associavam danca, luta e jogo. “Certamente as influéncias e empréstimos
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reciprocos entre as diferentes manifestacdes foram importantes ao longo dos séculos, e
provavelmente eram bem poucos os que se preocupavam entao com a ‘pureza’ delas” (p.96).

E certo que ndo podemos desconsiderar o processo hibrido que caracterizou a formagio
das manifestagcdes afro-brasileiras e mesmo as afro-americanas. Também € certo que, no Brasil
como em poucos lugares do mundo, podemos verificar o quanto a influéncia africana foi
marcante € mesmo preponderante em boa parte das manifestacoes envolvendo os elementos
lidicos de danga, misica, jogo e brincadeira. Nao podemos desvincular o contexto de
surgimento da capoeira, do contexto do surgimento do maracatu, por exemplo, ou das congadas
e mogambiques, do jongo e do préprio samba, apenas para citar as manifestacdes mais
conhecidas, que partilham, juntamente com a capoeira, de um mesmo nucleo cultural
proveniente da Africa, responsavel por claras semelhancas entre essas manifestacdes.

A capoeiragem, contrariando a opinido de muitos que enxergam nela somente um
exercicio de forca combinada com destreza, € uma danga guerreira, assevera Jair Moura (1997),
com base nos relatos de Rugendas, que descreve o que acontecia durante o reinado de Momo, o
que se tornou uma observacao importante sobre a evolucdo da capoeiragem no século 19, no

Rio de Janeiro:

Véem-se, invariavelmente nos dias de Carnaval, grupos de mdscaras, precedidos de atroadora e bdrbara
musica de pancadaria, e chefiados por um dos do rancho, que os dirige e d4 as vozes de comando. Essa
danca é pitorescamente africana (....) e, quando em movimento todo o pessoal, custosa ou relesmente
fantasiados, ndo importa, dir-se-ia avancada para uma batalha, pois entrechocam-se as figuras, aos alaridos
do terno e ao baticum dos mondtonos bombos (...) destacam-se agora os dois bizarros e tatuados capatazes
dos dois clubes que se aferroavam numa esgrima infrene. Quando se encontram dois corddes, atira-se o
primeiro chefe contra o segundo, brandindo formidaveis e prateados iatagds, batucam, guincham, misturam-
se, confundem-se, desviam golpes, estalam pauladas ao rufo dos punhos nas peles dos roucos pandeiros, e
pausam, e repousam, para de novo se empenharem na mesma contenda (...) e quando o combate,
previamente ensaiado, tocou a catdstrofe, eles estacam, se aquietam, inclinam e cruzam os vistosos
estandartes; e os dois pelotdes seguem em marcha batida, opostos em rumos, indo, durante longos
percursos, executar o mesmo bailo, e as mesmas evolucdes aguerridas, com vdrios outros nao menos
disciplinados, em outros pontos da festiva cidade (p.07).

Na cidade de Sdo Paulo, entre fins do século XIX e inicio do século XX, conforme
relatos de antigos sambistas em pesquisa sobre o carnaval paulista realizada por Olga Von
Simson (1984), também aconteciam disputas acirradas entre os corddes carnavalescos
formados em sua maioria, por negros marginalizados, sendo tais contendas, inspiradas em
antigas tradicOes africanas caracterizadas por disputas pela preservacdo das mulheres virgens

das tribos, visando o casamento dentro do préprio grupo.
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O samba, como vimos anteriormente, também partilha com a capoeira do mesmo
universo socio-cultural e, as influéncias que ambos recebem, fazem deles manifestacdes
culturais com um grau de proximidade muito grande. Por certo, a influéncia da cultura bantu
foi marcante na constituicdo desse universo cultural no Brasil, embora, como saibamos, nao
tenha sido a Unica.

Um ponto de vista quase uniforme entre os historiadores €, segundo Valdeloir Rego
(1968), aquele que concerne a hipétese de terem vindo de Angola os primeiros escravos, assim
como ser de 14, a maior safra de negros importados. “Angola era o centro mais importante da
época e atras dela, querendo tirar-lhe a hegemonia, estava Benguela. Angola foi para o Brasil, o
que o oxigénio € para os seres vivos’(p.15). Sobre os negros de Angola, Rego cita Braz do
Amaral que afirma que: “eram insolentes, loquazes, imaginosos, sem persisténcia para o
trabalho, porém férteis em recursos e manhas. Tinham mania por festa, pelo reluzente e
ornamental. Seu pendor para festas, fertilidade de imaginacdo e agilidade eram o suficiente
para usarem e abusarem dos folguedos conhecidos e inventarem muitos outros”(p.31).

A diversidade lingiiistica e cultural dos contingentes negros introduzidos no Brasil,
afirma Darcy Ribeiro (1995), somada as hostilidades reciprocas que eles traziam da Africa, e a
politica de evitar a concentracdo de escravos oriundos de uma mesma etnia, nas mesmas
propriedades, e até nos navios negreiros, “impediu a formagdo de ntcleos solidarios que
retivessem o patrimOnio cultural africano” (p.115).

Essa tese € contestada, de certa forma, por Robert Slenes (1995). Para ele, os africanos
falantes de linguas bantu trazidos como escravos, foram os que descobriram a Africa no Brasil,
muito antes dos europeus. Alega Slenes que, “ao contrdrio do que afirmava a maioria dos
antrop6logos durante o século XIX e boa parte do XX, que a unidade da Africa Central e
Austral era apenas lingiiistica, ha razdes para pensar que representantes desses povos, quando
misturados e transportados ao Brasil, ndo demoraram muito em perceber a existéncia entre si de
elos culturais mais profundos” (p.6)

Slenes se refere ao termo malungo, que identifica como significando “companheiro de
viagem”, para demonstrar os vinculos de solidariedade que se estabeleciam entre os africanos
nos navios negreiros, durante a dura travessia da kalunga , que significava oceano, mas também
podia significar a linha diviséria, ou a superficie, que separava o mundo dos vivos daquele dos

mortos; ‘“portanto, atravessar a kalunga (simbolicamente representada pelas dguas do mar)
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significava ‘morrer’, se a pessoa vinha da vida, ou ‘renascer’, se 0 movimento fosse no outro
sentido” (p.10). A histéria do malungo, para o autor, encapsula o processo pelo qual escravos
falantes da lingua bantu diferentes e provindos de diversas etnias, comegaram a se descobrirem
como “irmaos”.

Trata-se, no entanto, de uma identidade africana que nao era aquela das suas origens,
nem das de qualquer outro escravo. Afirma Slenes que: “se os africanos, na sua grande maioria,
nao podiam olhar para a frente, para um tempo em que seriam assimilados pela nova sociedade,
tampouco, ou apenas excepcionalmente, eles podiam olhar para trds” (p.13). Nao devemos,
alerta o autor, subestimar as possibilidades de os africanos manterem vivas suas identidades
originais; “contudo, na labuta didria, na luta contra os desmandos do senhor, na procura de
parceiros para a vida afetiva, necessariamente eles haveriam de formar lagos com pessoas de
outras origens, redesenhando as fronteiras entre etnias” (id.). Conclui o autor que devido a falta
de possibilidades de socializagdo, por parte dos novos escravos, em relacdo as suas culturas de
origem, esse processo teria facilitado a “transculturacdo” entre africanos, ou seja, a superacao
de fronteiras étnicas antigas e a formagdo de uma nova identidade bantu.

A capoeira surge nesse contexto, enquanto mais um elemento agregador entre as diversas
etnias africanas em intera¢do, bem como, enquanto possibilidade concreta de utilizacdo desse
“repertdrio cultural”, como um instrumento de luta contra a situacdo de extrema violéncia a
qual estavam os negros escravos submetidos, e no qual o saber corporal inscrito em cada perna,
braco, tronco, cabeca e pé, podia ser transformado numa arma eficaz a servico da sua
libertacao. Coube ao corpo, Unico lugar seguro, a heranca do que ficou perdido. O corpo ganha
assim, conforme Juilio Tavares (1997), a fun¢do de “arquivo-arma” e, junto da tradi¢do oral,
constitui-se em manancial da populagdo afro-brasileira.

Nao existiu uma matriz, ou centro irradiador tinico que pudesse ser considerado como o
local de surgimento da capoeira. Ela brotou espontaneamente e com formas diferenciadas em
diferentes locais pelo pais, materializando, porém, uma memodria € um saber coletivos que
caracterizavam a ancestralidade de milhdes de homens e mulheres que, vindos de Africa,
traziam e cultivavam um pedago dela no Brasil.

A origem do préprio termo ‘“‘capoeira” € objeto de muita polémica e ddvida. Rego
(1968), ao fazer um apanhado geral sobre as vdrias versdes etimoldgicas do termo, sugere trés

principais: capoeira vem do tupi-guarani cad-puéra, mato que deixou de existir ou mato fino e
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ralo. Lugar onde os escravos praticavam essa luta-danca-jogo. Capoeira era também o nome de
um cesto de palha ou vime, que servia para carregar viveres levados aos mercados pelos
escravos, que nas horas de folga, nesses espacos, praticavam a capoeira, que assim oS
identificava. E capoeira € ainda, o nome de uma ave encontrada em vdarias regidoes do pais,
principalmente sudeste e centro-oeste, cujos movimentos utilizados em disputas entre os
machos da espécie, se assemelham aos movimentos executados pelos capoeiras.

Os primeiros documentos nos quais aparece o termo capoeira, datam de fins do século
XVIII e inicio do XIX como ja visto, no Rio de Janeiro e dizem respeito a registros de
ocorréncias policiais envolvendo escravos em brigas e desordens pelas ruas da cidade. Esse
periodo histérico e a cidade do Rio de Janeiro, serdo contextos emblemadticos na discussdo das

origens da capoeira.

3.1.1. A capoeira e os escravos do Rio de Janeiro do século XIX

A capoeira no Rio de Janeiro assume fei¢des muito peculiares, diferentemente de outras
regides do pais. Ela é decisivamente praticada por escravos cativos, libertos ou forros, em
condi¢des bem especificas e num espago urbano muito bem demarcado. Esses aspectos vao se
apresentar como enquanto suas caracteristicas mais importantes durante todo o século XIX.

Os capoeiras, possivelmente, eram figuras de destaque dentro da comunidade escrava do
Rio de Janeiro. Afirma Carlos Eugénio Soares (2002), que ndo apenas por suas habilidades
marciais, mas pelas qualidades de companheirismo e lideranca, que ja faziam parte integrante
dos modos de agir daqueles praticantes. “Seu prestigio pode também estar ligado, em alguns
casos, a conhecimentos magico-religiosos e ao conseqiiente exercicio dessas praticas, altamente
relevantes para a massa escrava. A desenvoltura com que eles se moviam pela cidade facilitava
essas praticas”(2002, p.76). Vale frisar que nesse periodo, diferentemente do que ocorria com
os escravos das propriedades rurais, os escravos urbanos (de obrigagdes “domésticas” ou os
escravos “de ganho”) dispunham de uma certa autonomia para circularem livremente pelas ruas
da cidade, mesmo nos periodos noturnos.

Esses novos espagos de socializacdo escrava que foram sendo estabelecidos no perimetro

urbano da cidade, acabaram permitindo uma troca maior entre esses individuos, possibilitando
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assim o surgimento daquilo que poderiamos denominar como sendo uma ‘“cultura escrava de
rua”’, onde diversas manifestacoes foram se desenvolvendo além da capoeira, como por
exemplo o lundu, que veio posteriormente dar origem ao samba. Esse cendrio foi muitissimo
bem retratado por muitos cronistas visuais daquele periodo — entre os quais se destacam Debret
e Rugendas — cuja obra, riquissima em detalhes, nos permite remontar as principais praticas e
costumes sociais da época.

Porém, a brutalidade freqiiente a que eram submetidos os escravos, dentro e fora de casa,
predispunha os cativos a reagir da mesma forma em relacio a qualquer coisa que os
contrariasse, relata Soares. Nao s6 os conflitos entre soldados da policia e escravos eram
comuns nas ruas da capital, como também violentas disputas e rixas entre etnias rivais,

acabavam revelando a geografia escrava da cidade.

Era dificil para as autoridades dar cobro a pratica da capoeira. Ilustra Soares:

Qualquer oportunidade era usada pelos escravos, e a pratica tanto tinha de luta marcial como de folguedo,
jogo, exercicio, relaxamento da faina do trabalho de carregar d4gua ou do fardo de ficar “ao ganho”. Por
volta do inicio da década de 1810, a capoeira ja era uma fixacdo para os jovens escravos africanos, na
cidade, e seu desafio a ordem escravista era semelhante a uma guerra de guerrilha, com surtidas isoladas,
inesperadas, imprevisiveis, realizadas por pequenos grupos que, prontamente, dispersavam-se ao menor
sinal dos agentes da ordem (p.77).

Mas a capoeira € apenas parte das estratégias dos escravos para lidar com a brutalidade
do poder escravista. Ressalta Soares que a expansdao da comunidade negro-escrava na cidade,
resultado também do trafico de africanos para o Rio, criava novas possibilidades de vida lidica
e cultural. E a “feiticaria”, como recurso para lidar com o sobrenatural e os azares da servidao,
segundo o autor, crescia furtivamente, para receio das autoridades policiais e eclesidsticas que
lutavam para eliminar essas “heresias”. Os elos entre as diferentes formas de resisténcia
cultural dos escravos, assim se manifestavam.

Nao precisava muito para atrair a atencao dos soldados da Real Guarda. Afirma Soares
que qualquer atividade estranha, incomum, insélita, era o bastante para levar o individuo para a
prisdo, o que apontava para o medo que as autoridades tinham da riqueza cultural africana da
cidade, e como estes “folguedos” podiam significar atos de autonomia e mesmo de rebelido no

ambiente congestionado da cidade.
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Antonio Liberac Pires (1996) recorre a literatura, mais precisamente ao trabalho de

Placido de Abreu, escrito em 1886, para uma interessante descri¢do dos capoeiras no século

XIX:

O rapaz que os havia interrogado levantou-se de um salto, bambeou o corpo em frente do de Biju e
num movimento rdpido como o relampago, abaixou-se e estendeu-se novamente, como se fosse
impelido por uma mola, indo bater com a cabeca de encontro aos queixos de Biju. O Coruja e o
Lagathé fizeram-lhe frente, ambos armados de navalha, o adversdrio procurou encostar-se a uma
parede e ali esperou pelo ataque, havia um sorriso ir6nico em seus ldbios. O Coruja adiantou-se para
ele, o corpo curvado para frente (...) Ele compreendeu o jogo, fez uma investida para os tapear,
bambeou o corpo em frente aos dois caiu rapidamente sobre as maos arrastando com violéncia a
perna direita de encontro as pernas do Coruja e segurando-se na perna esquerda em curva, dando por
essa forma o mais famoso cagador que até ali se tinha visto (p. 57).

Esse trecho retrata a luta entre alguns capoeiras na segunda metade do século XIX e faz
mencao a diversos elementos que caracterizavam a capoeira: as armas, os golpes, as girias e os
apelidos, sdo algumas dessas caracteristicas. Tratava-se, como se percebe, de uma prética
muitissimo violenta e perigosa, o que autorizava o poder escravista a desencadear uma
perseguicdo implacdvel a todo aquele que pudesse ser considerado capoeira, ou praticante da
capoeiragem.

A julgar pelos motivos da perseguicao, alega Leticia Reis (2000) que “ser capoeira”
significava algum nivel de ameaga a ordem escravista brasileira, o que alimentava o imaginario
do “medo branco da onda negra”. O medo, que até entdo era predominantemente fisico, isto &,
os brancos pareciam importar-se sobretudo com a possivel agressdo que poderiam vir a sofrer
por parte dos capoeiras, torna-se eminentemente moral; neste momento € a prépria existéncia
dos capoeiras que importa. A autora lembra que o chefe da policia da Corte, em 1878, ja se
referia explicitamente a capoeira como uma ‘“doenga moral dessa grande e civilizada
cidade”(p.55).

A “cidade negra” é configurada como uma ‘“cidade esconderijo”, soliddria, instituida
pelos negros e fundada nos intersticios da “cidade branca” conforme Sidney Chalhoub (1990).
Os movimentos negros em busca de sua liberdade se articulavam nos “subterraneos” da cidade
escravista, utilizando-se de taticas e artimanhas muito bem elaboradas. Desenvolviam nesses
espacos, a arte da dissimulacdo e o oficio da conspiragdo, € nos momentos propicios,
exercitavam a insubordinagdo, a arruaca e a desordem enquanto manifestacdo de sua rebeldia

perante o sistema escravista violento e opressor.
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Esses “ajuntamentos” surgiam, as vezes espontaneamente, mas boa parte era fruto de
acoes planejadas, como no caso das maltas de capoeira. A malta era a unidade fundamental de
atuacdo dos capoeiras, segundo Soares (2002), pelo menos a partir de meados do século 19 e
destaca seu papel aglutinador como enquanto canal de socializacdo na Corte, tanto para os que
vinham do interior do pais, fossem eles cativos ou ndo, quanto para os imigrantes pobres
recém-chegados.

As maltas de capoeira vao significar toda uma refinada organizagdo social que reunia
escravos cativos, libertos ou forros em solidariedade com toda uma parcela marginalizada da
populacdo de brancos e mulatos, constituida desde trabalhadores pobres, até desocupados,
arruaceiros, bébados, delinqiientes, vigaristas, biscateiros, punguistas, desordeiros, valentdes,
contando com uma parcela importante de portugueses, franceses, espanhdis e ingleses entre
outros imigrantes, ndo menos marginalizados, que portando paus, porretes, facas e navalhas,
promoviam “correrias” pelas ruas da Corte, em espetidculos bizarros de pancadaria e
demonstracdo de destreza e valentia; seja em ocasides de grandes concentragdes populares
como festas, desfiles civicos, comicios politicos etc, seja inesperadamente, a luz do dia ou a
noite, para desespero da populacdo e perplexidade da policia, que atonita, muitas vezes nao
tinha muito a fazer nessas ocasides.

Existia também uma feroz rivalidade entre as maltas de capoeira, sendo os grupos
conhecidos como Guaiamuns € Nagoas, os que protagonizaram as disputas mais sangrentas
entre as maltas, no periodo. Os integrantes de cada malta se identificavam por cores e sinais e
se comunicavam por assovios, transitando somente nos espacos demarcados da cidade como
sendo de seus dominios, pois, circular pelo territério inimigo ou invadi-lo, podia significar,
quando ndo, uma surra muito bem dada, muitas vezes até mesmo a morte.

Porém, as regras de combate entre as maltas de capoeira também eram pautadas por
uma determinada ética, e quando se tratava de enfrentar um inimigo comum — a policia — os
lagos de solidariedade se manifestavam mais explicitamente. Algumas dessas situagdes foram
representadas pela pena magistral de Aluizio de Azevedo, conforme aqui transcreve Pires

(1996):

Houve nas duas maltas um suibito espasmo de terror. Abaixaram-se os ferros e calou-se o hino da
morte. Um clardo tremendo ensangiientou o ar que se fechou de fumaca fulva (..) Os cabecas-de-
gato, leais nas suas justas de partido, abandonaram o campo, sem voltar o rosto, desdenhosos de
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aceitar o auxilio de um sinistro e dispostos até a socorrer o inimigo, se assim preciso fosse. E
nenhum dos Carapicus os feriu pelas costas. A luta ficava para outra ocasido (p.63).

Essas atividades criaram ondas de repressdo policial violentissimas, pois as cenas da
violéncia cotidiana, envolvendo os capoeiras e a policia, cada vez mais constantes no espaco
urbano da Corte, comecavam suscitar no imaginério do poder escravista, o cardter iminente de
uma rebelido escrava, prestes a ser desencadeada, tendo em vista o forte poder de organizagdo
desses “desordeiros” que, a cada dia, mostravam com maior evidéncia, serem sim, capazes de
desfazer a ordem estabelecida pela sociedade colonial-escravista.

A repressao era articulada de varias formas, e exercida com tamanha brutalidade e
truculéncia, que o “caos” social nas ruas da cidade se tornava inevitdvel nas primeiras décadas
do século XIX. A disputa acirrava-se entre perseguidos e perseguidores. Os soldados abusavam
de agressdes e da violéncia arbitraria contra qualquer simples atividade realizada nas ruas, por
algum negro ou grupo de negros, que pudesse remeter a pritica da capoeiragem; € 0s negros
capoeiras, por sua vez, se vingavam em toda oportunidade que pudessem surpreender seus
algozes, através de tocaias, emboscadas, e ataques relampagos, realizados individualmente, ou
em pequenos grupos, que se dispersavam rapidamente logo ap6s a contenda, deixando muitas
vezes, seus adversdrios ensangiientados e agonizantes pelo chao.

Os castigos sofridos pelos capoeiras eram terriveis: centenas de chibatadas aplicados
em plena praca publica, para “servir de exemplo”. Isso, quando ndo eram mandados ao
“Calaboug¢o”, um terrivel presidio localizado no Morro do Castelo, onde, além das chibatadas,
os presididrios sofriam com a falta de dgua, com a comida estragada, e com as condi¢des
desumanas do carcere. Descreve-o Soares (2002), a partir de um registro policial da época: “No
Morro do Castelo hd o Calabouco, prisdao horrorosa, pelo muito calor em razdo da falta de
janelas. (....) o fim a que se dedica € de receber escravos fugidos, capoeiras, infratores de
posturas ou que carecem de alguma correcdo (p.493).

O aparato repressivo mobilizado para dar fim a capoeira, meta do Estado colonial,
depois imperial, totalmente mal-sucedida, conforme Soares, foi poucas vezes igualado na
histéria social do Brasil. “Raras vezes — ou mesmo nunca — uma prética cultural, que seria
depois introduzida no universo do folclore, chamou tanto a aten¢do dos donos do poder no
regime escravista e causou tanta preocupagao aos tradicionais dirigentes do Estado no Brasil”.

(p.547). E isso ndo foi por acaso. A capoeira era uma préatica cultural que municiava escravos e
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marginalizados, de armas poderosas na luta direta contra o agente da opressao, fosse um senhor

brutal, fosse um soldado truculento:

Assim o seu terror — o terror que era infundido nos senhores e governantes, tenho dito — ndo era
exagerado. Em uma época em que as armas de fogo eram ainda poucas e frageis, as ruas eram estreitas e
tortuosas, os quintais eram longos e vastos, a multiddo preta era incontrolavelmente superior aos seus
donos e algozes, a violéncia era o motor do dia, e as noites eram escuras € misteriosas, a capoeira era uma
ferramenta poderosa para sair do fundo do poco e levantar a cabega. Dar o troco (Soares, 2002, p.548).

Ao realizar um estudo sobre as prdticas transgressoras no contexto da sociedade
escravista, Wilson de Mattos (2003) define o conceito de “crime social” como um ato de
consciente resisténcia ao sistema de dominacdo material e ideoldgico, expressando as
concepcoes das camadas dominadas a respeito do justo e do injusto, bem como sua rebeldia

(13

contra a ordem social vigente. Defende o autor que “...a luta pela liberdade desencadeou
processos envolvendo acdes, relagdes e estratégias multifacetadas, que podem revelar aspectos
precisos das formas proprias e cotidianas de luta contra a dominagao escravista, responsaveis,
digamos, ndo-convencionais, da derrocada da prépria escravidao” (p.33)

Qual seria, entdo, o legado dos capoeiras escravos da primeira metade do século XIX ?
Geralmente, pensamos em heranca, como algo palpavel, material, mas, no nosso caso, responde
Soares, o legado deixado para as geragdes seguintes de negros e homens pobres da cidade do
Rio de Janeiro, foi uma estratégia social, uma forma de lidar com os agressores, uma comunhao
de solidariedade grupal — importantes para muitos que deixaram parentes e amigos do outro
lado do Atlantico - , como auto-defesa frente aos inimigos, fossem eles da mesma extragdao
social, ou envergassem os trajes dos defensores da ordem.

Esse legado pode ser compreendido hoje, enquanto um aprendizado desenvolvido e
aprimorado durante geracdes e geracdes de pessoas destituidas de humanidade, que vém
buscando formas de enfrentamento e superacdo dessa situagdo, utilizando-se de estratégias, ou
titicas, conforme ja vimos com Certeau no capitulo anterior, que residem na memoria coletiva
dos marginalizados, e que vao desde a utilizagdo de formas violentas de contestacdo, a um
refinado modo irdnico de lidar com as agruras de uma vida que ndo reserva esperancas de
futuro. O malandro, o vadio, o marginal, o subversivo, o desordeiro que se fez e se criou no
universo da capoeiragem, traz essa marca, esse aprendizado social, que de alguma forma,

persiste no ethos do capoeira de nossos dias.
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3.1.2. Capoeira Baiana: a Africa que vem se mostrar

Uma capital africana. Foi esta a impressdo de Robert Avé-Lallemant, um viajante
alemao, sobre a cidade da Bahia, quando nela chegou em 1858, ao se deparar com a quantidade
e movimentacdo de pessoas negras pelas ruas, conforme salienta Frederico Abreu (2000). Ao
ilustrar esse cendrio, inusitado para o viajante alemao, Abreu se refere a duas aquarelas de autor
desconhecido, que retratam a Salvador no inicio do século XIX, e indica que nelas, entre outras
cenas do cotidiano, estdo estampados a luta, o folguedo e a labuta num mesmo cendrio,
acontecendo simultaneamente.

Admirado ficou o alemdo com a arte de amaciar peso e de mercar dos carregadores e
vendedores ambulantes negros. “Carregar peso € quase uma danga”, anotou ele, segundo
Abreu, observando os carregadores negros combinando seus movimentos corporais com “gritos
ritmicos”. Quanto aos mercadores, o que impressionou foram os gritos, a comicidade e a
alegria dos mesmos, contrastando “de uma maneira estranha com a idéia da escravidao”,
segundo afirmou o viajante, aponta Abreu (p. 15).

Como a capoeira € localizada historicamente pela tradicao oral, diz Abreu, se referindo
as ruas de Salvador, que: “...no meio desse ambiente pode-se supor o quanto de interagdao houve
entre ela e esses ritos de rua; o quanto a cadéncia dos passos dos carregadores influenciou a
cadéncia dos passos da capoeira” (id.). O autor procura evidenciar o contexto urbano, o mundo
do trabalho, como possivel origem da capoeira, o que, segundo ele, ndo se contrapde ao espaco
referente a0 mato (jA que o proprio termo capoeira refere-se a “mato ralo”), pois até nas
grandes cidades do século XIX, as dreas verdes eram comuns, mesmo no perimetro urbano.
Sugere Abreu que “o rumor da festa, os pregdes dos mercadores, o espirito de brincadeira e o
sentimento de alegria, contrariando as ordens que o sistema escravocrata impunha,
possivelmente entraram na composicao da capoeira” (id.).

A capoeira, como dissemos antes, aparece em varios pontos do Brasil, assumindo
diversas formas em cada local. Em especial na Bahia, porém, afirma Muniz Sodré (2002), havia

um fio condutor que estava ligado a religido, “espécie de arquétipo existente no inconsciente
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coletivo africano que veio se aflorar e se materializar aqui no Brasil” (p.39). E como se fosse
uma forma, assevera Sodré, como se fosse um rio que estd correndo e toma um pouco a forma
do leito em que estd...mas € sempre o rio...com variacdes aqui e ali” (id.).

“A Bahia tem um jeito....” diz a musica de Caetano Velosozg, muito talvez, em funcdo
dessa carga ancestral africana depositada em cada pedra “cabeca de nego” que compde o
mosaico barroco de suas ruas, becos e ladeiras. Muito em fun¢do também, do sofrimento
inscrito em cada edificacdo secular, que abriga o suor e a labuta das negras maos que também
louvavam e ainda louvam seus santos pelo toque do atabaque. Muito em funcdo ainda, da
alegria escancarada em cada sorriso largo de um feirante da Cidade Baixa, de um menino
esquélido do Pelourinho, ou de uma gorda cozinheira do Mercado do Peixe, que espantam o
sofrimento e o calundu® com a mesma leveza de seus ancestrais transatlanticos.

Essa atmosfera que diferencia Salvador - e o Recdncavo Baiano -, de qualquer outro
lugar do pais, traz a marca de uma africanidade que determina os gestos, o andar, a ritmica, a
musicalidade, a linguagem, a religiosidade, o “estado de espirito”, as formas de se relacionar,
enfim, o modo de ser e estar no mundo, daqueles que habitam essa parte do Brasil. A capoeira
nao poderia deixar de ser influenciada por essa atmosfera, e adquire na Bahia uma forma muito
prépria que se transformaria, posteriormente, como veremos mais adiante, na referéncia para o
restante do pais.

O discurso que torna Salvador especial €, segundo Sodré, muitas vezes ficcional, mas
nao necessariamente mentiroso, porque € de fato, o inico modo possivel de se falar da cidade.
“Ele pode ser desmentido por coisas, pequenos fatos, e ainda assim sustentar-se como fala, por
uma atmosfera emocional, um espirito que sonha através de seus artistas e faz acontecerem
realidades” (2002, p.29)

Por esse motivo, diz Sodré, o discurso sobre a cidade da Bahia, Salvador, é sempre um
resultado da memoria coletiva, seja de seus ficcionistas e cronistas eruditos, seja dos porta-
vozes e personagens de sua extraordindria cultura popular. Muita coisa mudou na vida real,
continua o autor, o que € evidente em toda cidade e todo o Reconcavo, “mas na Bahia os
tempos diversos costumam recompor-se sincronicamente na vivéncia das festas, nas

celebragdes liturgicas do candomblé, na mitologia do povo de rua, nas narrativas”(id.).

28 Citacdo da musica “Terra” de Caetano Veloso, 1989.
* Palavra de origem tupi-guarani muito utilizada popularmente em Salvador, que significa mau-humor,
estado de depressdo (Silveira Bueno, 1968).
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A capoeira angola €, sem divida, uma das mais profundas narrativas da Bahia. A sua
ancestralidade, a sua ritualidade, as suas formas de expressdo e de organizacdo sdo, nada mais
nada menos, que o retrato do espirito do povo baiano. Nao se pode compreender a capoeira
angola, sem compreender o espirito popular que habita a Bahia. E vice-versa.

Voltando as origens da capoeira baiana, temos nos versos do poeta popular itaparicano
Manoel Rozentino, falecido em 1897, a expressdao de como se constituia o imagindrio popular,

sobre os capoeiras da época:

Eu amo o capadécio da Bahia

Esse eterno alegrete,

Que passa provocante em nossa frente,
Brandindo o seu cassete

(...)

Adoro o capoeira petulante,

O caibra debochado,

O terror do batuque, o desordeiro,

Que anda sempre de compasso ao lado.

(...)

Adoro o capadécio da Bahia,
Esse eterno patife,

Que gosta de bater numa pessoa,
Como quem bate bife

A designacao de “capaddcio”, assim como vimos anteriormente em relagdo ao samba,
tinha algo de pejorativo segundo Sodré, mas servia para identificar o batuqueiro e o capoeirista,
que eram reconhecidos como membros de um cla, publicamente distinguidos pela valentia, pelo
andar gingado e pelos trajes caracteristicos: cal¢a boca larga, chapéu a banda, lengo de seda ou
“esguido” no pescogo (que, segundo diziam, evitava o corte da navalha), e uma argolinha de
ouro na orelha esquerda. Esse modo de se vestir também € citado como caracteristico do
capoeira carioca do século XIX(Soares, 2002).

As festas populares, as chamadas “festas de largo”, eram um dos espacos privilegiados
onde a capoeira baiana se mostrava, e se desenvolvia. Eram os momentos em que os grandes
capoeiristas da época exibiam seus dotes e sua destreza, e também, ndo raro, onde aconteciam
confusdes, brigas, desordens e perseguicdes por parte da policia. Mas, sem duvida, as festas de
largo foram espacos importantes de desenvolvimento e de popularizacdo da capoeira baiana,
bem como, de valorizacdo e reconhecimento publico de grandes nomes da capoeira, que

passaram a fazer parte do imagindrio popular da cidade de Salvador. Um desses grandes
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capoeiras, Daniel Coutinho (1993), o mestre Noronha, relata em seus manuscritos, a presenga

da capoeira nessas festas de largo, isso ja nas primeiras décadas do século XX:

Eu mestre Noronha sempre fui procurado para botar a capoeira nesta grande festa tradicional que
antigamente hera na feira de lugar muito perigoso que era a Festa de Sdo Nicodemos (...) Conhecida
como Festa do Cachimbo ande comparicia mutos mest. capoeristas com suais gingas de corpo e valentia
com suais bouca de calcas larga chapéu cab Bento de 3 — proua que era a leia do bamba. Porem todos mi
respeitava grssa a Deus — e Xangou (p.19).

Sobre a presenca de capoeiras famosos na Festa da Conceicao da Praia:

8 de dezembro ande tenho as grande roda de capoeira ande aparecia os grande mestre da Bahia afamados
— Noronha, Livino, Maré, Candido Pegeno, Licio Pegeno, Percilio, Eutico das Mahiadas, Ozeas Anca
Preta, Juvenal Engraxate, Age do Pau da Bandeira, Chico 3 Pedaco, Piroca do Peixe, Filiciano, Bigode de
Ceida, Antonio Boca de Porco, Algimiro Olho de Pombo, Guerado Pé de Abelha. Este grandes mestre
que com sua jinga de corpo atrahia todois pesoal da Festa da Padroeira Nossa Senhora da Conceicao da
Praia (p.21).

E sobre a Festa do Bonfim:

Maior tradi¢do da Bahia, 18 de janeiro a tradi¢do do festeijo do Sr. do Bonfim padroeiro da Bahia. Ternos
de Reis Ranxos Bumba-Meu-Boi e outras divercao — capo-batu-sam — [referindo-se a capoeira, batuque e
samba] de meia travesa caminzdo barravento — sdo as 3 catigoria de samba (...) onde aparece os bamba
dessa malandrage de todos barrio que quere amostral o seu valor como conhecedor dessa malandrage.
Quem esta realembrando esta tradicdo é o mestre Noronha da Bahia, Daniel Coutinho (p.22)

Antigamente, na capital baiana, havia capoeira onde existia uma quitanda ou uma venda
de cachaga, com um largo bem em frente, propicio ao jogo, nos conta Rego (1968). Ali, aos
domingos, feriados e dias santos, ou apds o trabalho, “...se reuniam os capoeiras mais famosos,
a tagarelarem, beberem e jogarem capoeira. Contou-me mestre Bimba que a cachaca era a
animacdo e os capoeiras, em pleno jogo, pediam-na aos donos das vendas, através de toque
especial de berimbau, que eles ja conheciam™ (p.35).

Infelizmente sdo poucos os documentos historicos existentes, que nos revelam pistas
sobre como se manifestava a capoeira baiana durante o século IX e inicio do século XX. A
grande maioria dos estudos e pesquisas sobre a capoeira nesse periodo, se restringe ao Rio de

Janeiro, o que leva alguns pesquisadores, como Leticia Reis (2000), a afirmar que “a tradi¢dao
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da capoeira baiana € bastante recente, remontando no maximo a cerca de meio século” (p.89).
A autora refere-se, portanto, ao periodo em que j4 existiam registros histéricos que pudessem
sustentar a sua argumentacdo. O processo que Reis denomina como “invenc¢do da tradicdo da
capoeira baiana”, apoiando-se no termo cunhado por Eric Hobsbawn (1997), € levado a cabo,
segundo ela, por uma série de elementos presentes no contexto do Estado Novo no Brasil,
como a necessidade de se criar uma identidade brasileira, e a conseqiiente esportivizacao da
capoeira como efeito desse processo, na tentativa de torni-la entdo, um “‘simbolo étnico
nacional”.

Conforme a autora, esse processo acaba determinando o cardter esportivo da capoeira
baiana a partir dos anos 30 do século anterior, e traz, como conseqiiéncia, a negacdo da
capoeira carioca, cuja memoria negra popular € apagada. Afirma Reis que “...€ nos siléncios da
tradicdo inventada da capoeira baiana, que estd inscrita a memoria da capoeira carioca” (p.95).

Somos levados a concordar com a autora, que o contexto politico-ideoldgico
determinado pelo Estado Novo, na sua tentativa de enaltecer a miscigenagdo e os “valores
mesticos” como estratégias de se construir uma identidade nacional, influenciou sobremaneira
diversas manifestacoes afro-brasileiras, sobretudo o samba e a capoeira.

Mas, em nossa opinido, Reis comete alguns equivocos importantes, ao considerar o que
ela chama de “invencdo da tradi¢do da capoeira baiana” como sendo a referéncia ou a
caracteristica mais importante dessa manifestacdo, aquela que prevalece a partir da década de
30 do século XX. A autora analisa a capoeira baiana desse periodo, somente a partir do projeto
que pretendia a sua transformagdo em esporte, nos moldes do projeto politico de modernizacao
da sociedade brasileira, que incluia a “higienizacdo” das manifestacdes populares, junto com
um apelo a eficiéncia e racionalizacdo, que segundo ela, teria “vingado” na capoeira baiana.
Reis pode estar se referindo a uma determinada invengcao de uma determinada tradi¢do, que
realmente alcangou determinado éxito na sua expansdo pelo pais, enquanto modelo a ser
seguido.

Porém o que a autora desconsidera, € que ha uma “outra” tradi¢do que vigora na capoeira
baiana hd muito mais tempo. Uma tradicdo muito mais arraigada, profunda e que se mantém
viva. Reconstruindo-se € bem verdade, pois como ja discutimos, a cultura popular é dinamica e
se recria constantemente. Mas, uma tradi¢ao que traz, como marcas indeléveis, a ancestralidade

de uma cultura e uma religiosidade com tragos africanos muito definidos, que sdo as
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caracteristicas principais dessa manifestacdo, e que pouco deixaram ser influenciadas por essa
“esportiviza¢do”, como quer Reis, a qual ficaria restrita ao ambito da evolug¢do da capoeira
regional do mestre Bimba, e a forma que acabou tomando esse estilo de capoeira, conforme
veremos mais adiante.

O fato de nao existirem muitos registros historiograficos que possam ‘“comprovar” com
maior clareza essas caracteristicas em épocas mais remotas, do que aquela analisada por Reis,
ndo significa que ndo possamos reconstruir esse passado através de outros procedimentos,
como recorrer aos relatos orais, as histérias e “causos” presentes no imagindrio popular, enfim,
a memoria coletiva impregnada nas ruas, becos, pracas e mercados de Salvador, para assim
podermos reunir elementos que nos indiquem que a capoeira angola praticada na Bahia, tem
suas referéncias num passado bem mais distante, e que esse passado continua influenciando as
formas atuais de suas préticas, em que pesem outras influéncias como aquelas a que se refere a
autora. A “inven¢do da tradi¢do da capoeira baiana” como defende Reis, é apenas mais um
aspecto, e que nao traduz, de forma hegemonica, as caracteristicas mais marcantes da capoeira
praticada na Bahia.

Angelo Decéanio Filho, o mestre Decanio, um dos mais antigos alunos do mestre Bimba,

em depoimento que nos concedeu, diz:

Os mais velhos que eu conheci, os meus ancestrais...alguns ndo sei nem o nome...eu chegava em Santo
Amaro [da Purificacio, no Reconcavo Baiano] e via jogando na rua...todos bons...nenhum inferior...cada
um naquele instante, joga a capoeira que pode...amanhd vc ndo vai jogar a mesma capoeira que jogou
hoje...entdo o que eu via era um alegria imensa....uma nog¢do de parceria...havia um desencontro de
pessoas...ndo gosta de um, ndo gosta de outro...isso havia...mas de um modo geral...a atmosfera de
parceria, de alegria e de gostosura, de felicidade mesmo, entdo...o ancestral da capoeira é um homem
feliz, vivo, alegre, sadio, (...) Essa é que seria a ancestralidade...dai que nasce a capoeira.

Embora insista Reis, que tanto a capoeira regional como a capoeira angola foram
influenciadas por esse processo de esportivizacdo, temos claras evidéncias de que a capoeira
praticada no Recdoncavo — um dos nascedouros da cultura afro-brasileira —, ou mesmo nas rodas
da Gengibirra, e mais tarde, no Barracio do mestre Waldemar, e no Centro de Capoeira Angola
do mestre Pastinha®®, s6 para citar os exemplos mais conhecidos, sempre mantiveram as formas

tradicionais, muito mais voltadas para a “vadiacdo”, para a brincadeira, € mesmo, enquanto luta

% Esses locais ficaram famosos como sendo as referéncias da pratica da capoeira mais tradicional da Bahia.
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com caracteristicas as vezes violentas; e muito pouco como esporte, nos moldes pretendidos
pela autora.

Durante as décadas de 40, 50 e 60 do século passado, segundo relata Frederico Abreu
(2003), no domingo, o mais alegre dos dias, um rito profano se tornou um vicio sagrado para
muitos capoeiras baianos: vadiar na Liberdade, no Barracdo, no terreiro, na roda de Waldemar
da Paixdo, mais conhecido como Waldemar da Liberdade, ou da Pero Vaz, rua onde localizava-
se o seu famoso Barracdo. “Era a ‘vadiacdo’, palavra maldita pela cronica policial, sindbnimo de
contravengdo, que se tornou predileta e significativa para os capoeiristas denominar as
‘funcdes’ de sambar e capoeirar’” (p.34).

Nas palavras do mestre Waldemar, transcrito por Abreu:

Antigamente a gente vadiava de terno branco, engomado, sapato impecavel e ndo sujava, a menos que o
adversdrio fosse desleal e metesse o sapato na gente; se me agarravam eu dizia: “ndo me suje ndo”’; eu
jogava de roupa branca, sapato de cor de leite, calgca de linho tremendo; eu s6 sujava meus dedos, dava
salto, fazia e acontecia (...) Quando eu tava jogando eu dizia: toque um angola dobrado [toque de
berimbau]. E embolado, ninguém dé salto. E um por dentro do outro, passando, armando tesoura, se
arriando todo, parece que td vendo eu jogar (...) Nas minhas rodas ndo tinha barulho, porque quando eu
cantava a rapaziada vinha toda render obediéncia assim. Me respeitavam muito os meus alunos. E ndo
tinha barulho porque eu olhava pra eles assim, eles vinham pro pé de mim e ninguém ndo brigava (ps.36-
40).

A escola do mestre Pastinha, por sua vez, que funcionou por dltimo na Ladeira do
Pelourinho, durante vérias décadas até quase a sua morte em 1980, era também um dos locais
de maior referéncia do ensino e da pratica da capoeira angola. As rodas que 14 aconteciam
levavam muitos visitantes, interessados em apreciar as exibi¢des dos grandes capoeiras da
época. Seus alunos mais famosos - Jodo Pequeno e Jodo Grande -, tornaram-se as maiores
referéncias da capoeira angola da atualidade, justamente pelo estilo “cldssico” que caracteriza o
jogo dos dois, hoje responsadveis pela manutencdo do legado do mestre Pastinha, através da
continuidade da forma tradicional de ensinar e praticar a capoeira angola que persiste em suas
escolas.

No depoimento que nos foi concedido por Jodo Pereira dos Santos, o mestre Joao

Pequeno, um relato sobre a academia de Pastinha:

3 By . . . .
" Segundo Abreu, “fungdo” é palavra usada popularmente para designar espetdculo, baile, samba, capoeira, e
utilizada também no circo.
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Eu encontrei seu Pastinha na Praca da Sé...numa noite...eu jd jogava capoeira ld...ai eu vi seu Pastinha
jogando com um sr. ali que eu jd conhecia das rodas...quando terminaram, seu Pastinha disse assim:
“...oh, eu quero organizar isso, eu quero organizar isso, e quem quiser, apareca ld no Bigode, ali quem
vai da Sete Portas pra Fonte Nova” [referindo-se a um dos primeiros locais onde funcionava o Centro
de Capoeira Angola de Pastinha]. Ai num domingo eu me arrumei...e fui pra ld...eu cheguei ld e nunca
mais arriei (risos)...Eu me registrei ld como aluno e nunca mais deixei o mestre Pastinha, isso foi mais
ou menos em 1945, e com ele eu convivi. (...) Na época que ele ndo podia mais jogar, de 1967 pra 68, ele
dizia: “Jodo, vocé toma conta disso porque eu vou morrer, mas eu morro somente 0 corpo... no espirito
eu vivo, enquanto houver capoeira”.

Portanto, hoje, ao assistirmos a uma roda de capoeira angola na academia do mestre Jodao
Pequeno, do mestre Moraes, ou do mestre Curid, trés dos espacos mais representativos da
capoeira angola da Bahia, podemos perceber que a capoeira vem mudando ao longo das dltimas
décadas, mas que ainda persistem muitos tracos que remetem as formas mais caracteristicas que
assumia na década de 40, e pouco se percebem caracteristicas do que poderia ser considerado
um processo de esportivizacdo, que, reconhecemos, talvez seja uma caracteristica importante da
capoeira baiana, e também daquela praticada no restante do Brasil. Porém, ndo a tnica. E que
nos ajude o espirito de seu Pastinha, para que assim continue sendo.

Nao se trata aqui de defender uma “pureza” presente na capoeira angola, assim como
critica Reis, em relagdo ao discurso construido pelos “angoleiros”. Concordamos com a autora
que esse discurso essencialista, utilizado por muitos praticantes e mestres da capoeira angola,
ndo contribui para uma interpretacdo mais aprofundada do fendmeno da capoeira em toda
complexidade que ele se apresenta. Porém, temos que reconhecer que existem na capoeira
angola, elementos que a diferenciam substancialmente da capoeira regional, e que t€m que ser
levados em conta numa andlise mais ampla sobre esse fendmeno social.

Na capoeira angola, persistem tracos de uma ancestralidade e de uma ritualidade
caracteristicas do modo africano de se relacionar com o tempo, com o espaco, em ultima
instancia - com o mundo -, que a capoeira regional ndo conservou, e por isso, foi muito mais
influenciada pela racionalidade que o pensamento moderno instituiu, € que se materializou no
Brasil, através do projeto modernizante da era Vargas, durante o Estado Novo, conforme bem
descreveu Luiz Renato Vieira (1998).

Nesta linha de interpretacdo histérica, podemos afirmar com Vieira, que € no bojo dessas
transformagdes que ocorrem as mudangas no universo simbdlico da capoeira. “O surgimento da

proposta da capoeira regional, com seu contetido ascético e disciplinador, integra-se ao amplo
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processo pelo qual tem passado a sociedade brasileira, no sentido de instituir novos e durdaveis
padrdes de comportamento ao longo de sua modernizagao cultural (1998, p.36).

O surgimento da capoeira regional foi e ainda é considerado por muitos, como um
processo de “descaracterizacdo” da “auténtica” capoeira. Entendemos ser essa, uma visao
equivocada e um tanto reducionista desse processo, pois, na figura do mestre Bimba, revela-se
um grande estrategista, que soube articular um importante movimento que visava a um maior
reconhecimento publico e valorizacdo dessa manifestacio afro-brasileira, e a sua conseqiiente
descriminalizacdo, ja que até entdo, a capoeira ainda constava no Cédigo Penal Brasileiro. E ele
foi responsavel, antes de tudo, por uma recriacdo importante no universo das manifestacdes
afro-brasileiras, materializado pela sua capoeira regional. Mestre Bimba foi uma grande
lideranga, que articulou um importante processo de luta pelo reconhecimento e respeito pelas
tradicoes afro-brasileiras, apesar de algumas injustas acusagdes que recebeu sobre sua pretensa
“traicao” aos principios e fundamentos africanos.

A academia de mestre Bimba - um negro alto e forte, nascido na virada do século XIX -,
foi registrada, segundo Frederico Abreu (1999), como Centro de Cultura Fisica Regional,
ficando a palavra capoeira subentendida, pois de acordo com a lei, capoeira era sindbnimo de
desordem, vagabundagem, capadocagem. Nos anos 30, na Bahia, através dos Centros de
Educagdo Phisica, com funcionamento permitido por lei, comecou a se difundir com mais
intensidade o culturalismo fisico: gindstica, luta, esporte, tendo entre seus aficcionados, “gente
de fino trato”. “Atento a essa realidade, Bimba registrou sua academia como se fosse para
ensinar educacao fisica, dando a ela o nome de centro, utilizando esse recurso como “fachada”
para o ensino da capoeira regional” (p. 30).

Mestre Bimba comeca, entdo, a se aproximar e a ganhar a confianca de pessoas das
classes média e média-alta de Salvador, sobretudo estudantes universitarios, que o apdiam e
comegam a assessora-lo, na tentativa de darem visibilidade e o conseqiiente reconhecimento ao
trabalho desenvolvido no Centro de Cultura Fisica Regional. E essa iniciativa € bem sucedida:
Bimba chega até mesmo a realizar uma apresentacdo de capoeira no Paldcio do Governo da
Bahia, a convite do entdo interventor, Juracy Magalhaes, que se impressiona com a habilidade e
a capacidade de organizacdo demonstrada por ele. Sobre Bimba, diz mestre Decanio (que foi

académico de medicina na época), em seu depoimento:
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A regional nasceu quando os académicos de medicina se aproximaram dele. Foi o encontro de duas
culturas: uma dgrafa de Bimba, que era analfabeto, Ogan, criado dentro do candomblé, que encontrou
Cirlanio, académico de medicina que chegou de Feira de Santana (...) Bimba liderou todo
mundo...comandava ndos todos com energia, com autoridade, com carisma imenso...porque se Bimba ndo
fosse um homem extraordindrio, ndo precisava liderar a gente, poxa !

Esse processo de valorizacdo das manifestacdes afro-brasileiras, desencadeado também
por outras liderangas, acaba culminando com a retirada da capoeira e dos cultos afro-brasileiros
(como o candomblé por exemplo) do Cddigo Penal, através de um decreto do entdo presidente
da Republica Getdlio Vargas, datado de 1934. Porém esse ato presidencial nio € isento de
intengdes, como afirma Nestor Capoeira (1992), pois, ao passo que tira da ilegalidade tais
manifestacoes, “obriga que tanto os cultos afros, quanto a capoeira, sejam realizados fora da
rua, em recinto fechado, com um alvard de instalacdo, e assim, cria também uma forma de
controlar essas manifestacoes”( p.59).

Com isso, nasce a “Luta Regional Baiana”, que acabou se transformando posteriormente
na capoeira regional, e que além dos elementos de uma cultura esportiva em voga, que incluia
rigorosa disciplina, graduacdo de alunos e métodos de treinamento em recinto fechado,
incorpora alguns golpes e movimentos de lutas orientais, como o karaté e o jiu-jitsu, no intuito
de “torna-la mais combativa”, nas palavras do préprio mestre Bimba, segundo Rego (1968).

Mestre Pastinha, por sua vez, um negro franzino e mestico de pai espanhol, nascido
também em fins do século passado, relata que aprendeu capoeira com um negro africano
chamado Benedito, quando ainda menino. Muitos anos depois, na década de 40, segundo ele
préprio conta, recebeu das maos do guarda civil Amorzinho, a incumbéncia de tomar conta da
famosa roda de capoeira localizada na Gengibirra, onde varios “bambas” da época se
encontravam para ‘“‘vadiar” (Decanio Filho, 19__). Relata mestre Pastinha, em seus

manuscritos, segundo Decanio Filho:

Aberré [famoso capoeira da época] entdo me convidou para ir aprecid-lo jogar na Gengibirra, com o que
eu concordei. Em 23 de fevereiro de 1941 fiu a esse lugar como prometera a Aberré, e com surpresa, o sr.
Amorzinho, dono daquela capoeira, apertou a minha mao e disse: “hd muito que eu o esperava pra lhe
entregar essa capoeira pro senhor mestrar”. Eu ainda tentei me esquivar me desculpando, mas terminando
a palavra o sr. Antonio Maré [Totonho de Maré, outro famoso capoeira] me disse: ndo ha jeito ndo,
Pastinha, é voc€ mesmo que vai mestrar isso aqui.
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Comeca assim, de uma forma mais consistente, o processo iniciado alguns anos antes,
ainda na década de 30, por outros importantes capoeiras, como os mestres Noronha, Livino,
Aberré, Totonho de Maré, entre outros, de valorizagdo da capoeira angola, em oposi¢ao a
recente criacdo do mestre Bimba, a capoeira regional.

O Centro de Capoeira Angola dirigido por mestre Pastinha, passou por periodos de
alguma inconstancia, até se mudar para o Pelourinho, ji na década de 50, onde a partir de
entdo, inicia uma fase mais proficua, obtendo um reconhecimento publico maior, e também
uma maior visibilidade, em razdo das amizades que o mestre Pastinha mantinha com
importantes intelectuais e artistas da época, a exemplo do escritor Jorge Amado e do artista
plastico Carybé. Nas décadas seguintes, o Centro foi uma referéncia inclusive para muitos
turistas que visitavam a Bahia, que lotavam sua academia nas rodas de domingo. Depois desse
periodo, o Centro passa novamente por um fase de decadéncia, culminando com a desocupagao
do prédio onde funcionava, exigida pelo governo do Estado, sob a alegacdo de sua reforma,
nunca mais sendo devolvido ao mestre Pastinha, que morreria tempos depois, cego € na
miséria. Pires (2002) transcreve aqui um depoimento de Pastinha sobre o processo de sua

cegueira:

Nada vejo. Nada, absolutamente nada. Trevas, trevas, sempre trevas (...) Estou na miséria...Jorge Amado
ndo quer que eu mendigue o pdo. Simplesmente porque ele ndo quer que eu pega esmolas. Mas... eu estou
na miséria (p.87).

Mestre Pastinha foi também responsdvel por modificacdes importantes na capoeira
angola, introduzidas a partir da criagdo do Centro que dirigia, principalmente por buscar uma
diferenciacdo com o modelo de capoeira de rua, praticado por “individuos de mau-cariter que
se valem dela pra praticar agressdes e desordens”, segundo dizia em seus manuscritos. A
exemplo do mestre Bimba, Pastinha também buscou construir uma outra imagem da capoeira
angola, que pudesse ser melhor aceita socialmente, mas ao contrario do criador da capoeira
regional, mestre Pastinha buscava nas origens africanas, na religiosidade, no Ilddico, na
teatralidade e num discurso que enfatizava o lado “amoroso” e ético da capoeira, os pilares nos
quais sustentava essa mudanca.

O discurso esportivizante também se fazia presente nas estratégias de consolidacdo da

capoeira angola do mestre Pastinha, como afirma Pires (2002), inclusive pela presenga de
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elementos que caracterizavam tal tendéncia, como juizes e fiscais nas rodas, defini¢do de regras
para o jogo, a utiliza¢cdo de uniformes inspirados em clubes de futebol, e na presenga do proprio
termo “esporte” e “desporto” utilizados freqlientemente por mestre Pastinha, para caracterizar a
capoeira angola praticada no seu Centro. Em seus manuscritos, por exemplo, uma passagem

em que alega a necessidade do “juiz”:

Nao é permitido por mestre nenhum, se ele mestre for conhecedor das regras de capoeira, ndo pode
consentir jogar numa roda ou grupo sem fiscal, como pode ter controle, quem ajuda o campo ? Nao pode
entrar em combate sem chegar a sua vez. Todos os capoeiristas tem por dever obedecer as regras do seu
esporte cooperando para valorizar, porque somos responsdvel pelos erros, no caso da disputa ou desafio,
procurar as autoridades € um juiz (Pires, 2002, p.74).

Porém, temos que compreender que nesse contexto histérico, o esporte assume um
carater de aceitacdo e status social que ndo poderia ser ignorado por ninguém. Pastinha sabia
disso e se valia desse contexto esportivo para dar maior visibilidade a sua capoeira angola,
muito embora se opusesse as estratégias de Bimba, que se apoiava no esporte para transformar
a capoeira e torni-la mais aceita e a0 mesmo tempo mais ‘“competitiva’, pois na opinido de
Pastinha, isso serviu para descaracteriza-la.

A estratégia utilizada por Pastinha com relacdo a capoeira angola vai numa outra direcao:
utiliza-se sim, do discurso e de elementos do esporte, como forma de valorizd-la socialmente,
no entanto, esse discurso € quase que somente uma ‘““fachada”, pois Pastinha busca os
fundamentos da tradicdo africana, aliado a constru¢cdo de uma nova “filosofia” para a pratica da
capoeira angola, baseada agora numa estética de jogo mais simbdlica e subjetiva, na ludicidade,
no companheirismo, no respeito, na €tica e nos valores humanos, deixados como legado em
seus manuscritos, que de certa forma ndo se coadunam com a concepgdo esportiva que se
delineava na época e persiste até os dias de hoje, baseada na competitividade, na performance
atlética, na eficiéncia e na técnica, caracteristicas mais proximas daquelas encontradas hoje na
capoeira regional.

Trazemos alguns pensamentos de Pastinha, presentes em seus manuscritos, que se
referem ao modo como ele via a capoeira angola e seus ensinamentos, conforme Decanio Filho

(19_):
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A capoeira é amorosa...a capoeira entre as lutas, ¢ a mais amdvel que existe no mundo...mas devemos
esquecer os habitos duvidosos (...) eu reservei um lugar no Centro pra aqueles que desejar conquistar
maior evolugdo (...)Mestre de capoeira tem a funcdo de esclarecer, dar a liberdade de pensamento e a
conviccdo da verdade (...)Um apelo pra que procedamos correto e decentemente os aspectos de nossa vida
em sociedade; um apelo que sendo atendido, estamos sujeito a obter justa vantagem em qualquer
ciscunstancia; quero demonstra-lhe mais agudo, e bem compreensivo interesse nos premenores de jogo de
angola

Nesse sentido, podemos até concordar que mestre Pastinha seja responsavel por uma
“invencao da tradicdo da capoeira baiana”, mesmo porque, como argumenta Eduardo Viveiros
de Castro (1999), “...toda cultura € inventada, pois toda cultura é invencao” (p.194). E alfineta
o autor: “a ‘invengdo da tradicdo’ € apenas o modo pelo qual o olhar curto do sociélogo
objetivista apreende a ‘tradicao da invencdo’...” (id.).

Se analisarmos esse processo sob a 6tica da noc¢do de circularidade do tempo, que
tratamos no capitulo anterior, vamos perceber que as “invengdes” sdo constantes e fazem parte
do dinamismo ciclico presente na cultura popular, ndo se tratando de nenhuma novidade, nem
algo que mereca tanta énfase, como pretendido por Reis (2000) em seu trabalho. A tradi¢do da
capoeira € e sempre foi de constante inovacdo, pois ela sempre soube se adaptar aos diferentes
contextos histéricos nos quais estava inserida.

Contudo, a “invencdo da tradicdo da capoeira baiana”, ao contrario do que defende
Reis, ndo possui somente o cardter esportivizante como quer a autora, € que em nossa opiniao,
se adequa mais ao estilo de capoeira criado pelo mestre Bimba, sobretudo em funcdo das
transformagdes sofridas pela capoeira regional ao longo das tltimas décadas. A tradi¢do recente
da capoeira angola, consolidada pelo Centro de Capoeira Angola do mestre Pastinha, e
difundida por seus seguidores como Jodao Pequeno, Joao Grande, Curid, Moraes, Cobra Mansa,
entre outros, e pelos alunos destes, possui uma outra fonte de inspiracdo, mais profunda, porque
arraigada numa ancestralidade que remonta os tempos de luta e sofrimento vivenciados durante
a escravidao, e ainda mais distante, aos tempos imemoriais da mae Africa.

Um outro grande capoeira, Rafael Alves Franga, o mestre Cobrinha Verde, falecido em
1983, porém vivo na memoria da capoeira angola da Bahia, como aluno do legendério Besouro
Manganga de Santo Amaro, de quem falaremos adiante, e que sempre argumentou em torno da
magia da capoeira, como um dos aprendizados herdados de seu mestre, afirmou em relacdo a

compreensdo da capoeira como esporte:
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Eu ndo posso nunca dizer que tenho a capoeira como esporte. Eu tenho a capoeira como luta, defesa
pessoal. De muitas coisas eu me defendi com minha luta. Eu me defendi de faca, me defendi de facao,
me defendi de cacete, de foice. Até de bala eu me defendi. Eu tomei 18 tiros, nenhum me pegou e dois
eu defendi na ponta de meu facdo. Entdo eu ndo posso nunca ter como esporte, nio posso levar como
esporte (...) Eu me defendi de muitas coisas, e a capoeira, para os angoleiros velhos, tinha a magia dela,
que ninguém confundia com a magia do candomblé (Santos, 1991, p.33).

Sobre o carater ludico da capoeira angola, que se opde, de certa forma, a eficiéncia e
competitividade presentes na concepgdo esportiva - mais proxima da capoeira regional atual,
trazemos essa bonita analogia feita pelo mestre Jodo Pequeno em depoimento que nos

concedeu:

Ndo gosto, por exemplo, daqueles brigador, valentdo...que diz “a minha academia dd pancada e tudo” ai
so gera briga, barulho. Se a capoeira é uma danga...entdo vocé pega a menina pra dangar...vai bater
nela ? (risos)...assim é o companheiro... pega o companheiro pra brincar, pra bater ndo....capoeira tem
que se ver a bondade dela na perfeicdo...ndo é bater no adversdrio ndo (...) Entdo eu ensino a capoeira
assim...e seu Pastinha também...ele dizia que a capoeira ndo é pra bater...vocé dd o golpe, viu que o
adversdrio ndo se defendeu, antes de vocé encostar o seu pé, vocé freia o seu pé...ele me ensinava isso
também.

Duas visdes diferentes e complementares sobre a capoeira, provenientes de dois dos
mestres mais representativos da capoeira angola baiana das ultimas décadas, abordam a
capoeira enquanto luta, no primeiro caso, € enquanto danca e brincadeira, no segundo. Ambas
as visOes relacionadas a periodos e contextos distintos da capoeiragem baiana: o primeiro,
lembrado por Cobrinha Verde, referente aos tempos da capoeira de rua, dos desordeiros,
malandros e capaddcios, embora esse tempo ainda revivem hoje de certa forma, em certas
ocasides nas ruas e pracas de Salvador; e o segundo, no depoimento de Jodo Pequeno, referente
ao modelo implantado pelo Centro de Capoeira Angola do mestre Pastinha, baseado na
ludicidade, no companheirismo e na simulagdo. Porém, ambas as visdes possuem algo em
comum: diferem, substancialmente, de um carater esportivo/competitivo que implica em outros

valores, outras visdes de mundo e outras formas de representacao.
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3.2. Vadios, desordeiros e valentoes: a luta social

“Um poeta faz sim a palavra da terra. Este é o seu oficio, e 0
seu valor. Tanto quanto o meu é vadiar pela vida, meu
senhor. O poeta inventa, invade, conquista territorios para a
falagem da lingua, que depois a gente ara, capina, aplaina,
lixa, esquece no sol, serra, desempena, usa. O povo é o
marceneiro da lingua. Eu so sei fazer poesia com as pernas,
com o corpo. Capoeira.”

(Do personagem Besouro Mangangd, em “Feijoada no Paraiso”
de Marco Carvalho, 2002, p. 96).

No imaginério da capoeiragem e dos capoeiras, ndo existe figura mais expressiva e
representativa do que Besouro Mangangd, Manoel Henrique Pereira por batismo. Ainda hoje
muitos duvidam de sua existéncia. Outros afirmam, categoricamente, como o mestre Cobrinha
Verde, ter convivido e aprendido capoeira com Besouro. Na memodria dos mais antigos
moradores do Reconcavo, a figura de Besouro vive, e protagoniza um sem nimero de histérias
e “causos” envolvendo suas peripécias e asticias no enfrentamento com a policia, sua valentia
ao brigar e bater em varios oponentes a0 mesmo tempo, e principalmente, sua condi¢dao de
“.virar e desvirar coisa, toco ou bicho, e até mesmo de sair voando em caso de
precisdao”(Carvalho, 2002, p. 23)

Besouro Mangangd, ou Besouro Preto, ou ainda Besouro Cordao de Ouro, como o
chamavam seus companheiros de vadiagem, € o elo de ligagdo com a capoeira do século XIX,
afirma Pires (2002), tradi¢do dos escravos e das lutas pela liberdade, tempo de conflito entre
maltas, disputas a navalha, capangas eleitorais. Passado lendario, de vadiag¢do, de fagcanhas
memordveis nas brigas com a policia. Besouro é cantado, ainda hoje, nas rodas de capoeira, em
prosa e verso. Sua valentia e perspicicia foram e continuam sendo uma referéncia para os
capoeiras desde hd muito tempo. Pela fama que alcangou, Besouro tornou-se uma lenda ainda

em vida.

“Zum, zum, zum, Besouro Mangangd
Batendo nos soldados da policia militar
Zum, zum, zZum, Besouro Mangangd
Quem num pode com mandinga

ndo carrega patud......

32 Cantiga de dominio ptblico
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Percorrendo as trilhas do Recdncavo, em busca de evidéncias e pistas sobre Besouro,
Pires encontrou alguns de seus contemporaneos, ainda vivos, na cidade de Santo Amaro da
Purificacdo, que relataram algumas histérias que celebram suas facanhas. E, finalmente,
conseguiu encontrar nos registros da policia de Salvador, uma ocorréncia policial que fornece
indicios de sua existéncia, e inclusive, conforme o autor, fazendo jus a sua fama de “terror da
policia da Bahia”, pois trata-se de uma briga envolvendo Besouro e vérios policiais. Sua
certiddo de obito, outra evidéncia encontrada num cartério de Santo Amaro pelo pesquisador
Gerardo Vasconcelos, segundo Pires, datada do ano de 1924, tem como causa mortis um
“ferimento perfuro-inciso no abdomem” (p.32), o que presume ter sido conseqiiéncia de uma
briga. Alguns afirmam ter sido a traicdo. Nao se sabe ao certo. Muitas sdo as histérias sobre
Besouro Mangang4.

Besouro retine um pouco daquilo que poderia ser considerado como atributos do heréi
marginal, um mito que povoa o imagindrio dos capoeiras, assim como Pedro Malasartes e Joao
Grilo, malandros definidos por suas trajetdrias tortuosas, que a exemplo de Besouro, também
povoam a “consciéncia popular” imortalizados nos livretos de cordel . Ou mesmo
Macunaima, o her6i sem nenhum carater, que na fantastica obra de Mério de Andrade, revela
uma faceta da personalidade do brasileiro simples, que necessita ser extremamente criativo,
perspicaz e dissimulado para aproveitar as “brechas” e intersticios do sistema, tal como ja
abordamos com Certeau, no capitulo anterior 34,

O fato de Besouro ter-se tornado um mito, faz com que suas histdrias se multipliquem,
tornando-se uma fonte de inspiragdo para a constru¢do do imagindrio popular passado e
presente no universo da capoeira, onde sdo re-significados muitos valores considerados
perniciosos a sociedade, como a vadiagem, a valentia e a malandragem. Esses valores que se
incorporam ao imagindrio dos capoeiras, como ja discutimos anteriormente, si0 provenientes

da memoria coletiva desses sujeitos marginalizados, que dispdem dessas estratégias de

subversao dos valores dominantes, justamente como forma de criacdo de espacos e formas

33 DaMATTA, Roberto. Carnavais, Malandros e Herdis: para uma sociologia do dilema brasileiro. Rio de
Janeiro: Rocco, 1997.
34 ANDRADE, Mario de. Macunaima. 32° ed. Belo Horizonte/Rio de Janeiro: Garnier, 2001.
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Palternativas de sobrevivéncia, em que esses valores sdo re-significados e re-apropriados,

enquanto simbolos dessa resisténcia e desse inconformismo.

Besouro Preto, Besouro Preto malvado

O Besouro Preto malvado, O Besouro Preto malvado
Besouro Preto, Besouro Preto malvado

O Besouro Preto que vem de Santo Amaro...

Esse imaginario foi e continua sendo constantemente alimentado a partir de referéncias
que, além de Besouro Mangangd, trazem também a memdria de outros tantos que fizeram fama
na capoeiragem baiana, como o temido Pedro Mineiro ou Samuel Querido de Deus, “o melhor
capoeira da Bahia”, além de Chico da Barra, Vitorino Brago Torto, Bilusca, Sete Mortes, Siri
de Mangue, Goite, Neco Candrio Pardo, Noronha, Chico Me D4, Nagé, Livino, Traira, Inimigo
Sem Tripa, Z¢é do Saco, Pedro Porreta, Doze Homens, Aberré, Totonho de Maré, Chico Trés
Pedagos, Nozinho, Zacaria Grande, Boca de Porco, Bichiguinha entre tantos outros lembrados
e cantados nas rodas de capoeira da Bahia. No Rio de Janeiro também muitos valentdes e
desordeiros fizeram fama, sendo, o mais terrivel deles, o capoeira conhecido como Manduca da
Praia, além de Chico Carne Seca, Quebra Coco, Natividade, Aleixo A¢ougueiro, Bonaparte,
Bentivi, Pedro Cobra, Mamede, Fernandinho, Maneta, Pinta Preta, Campanhio, Trinca
Espinhas, Leandro, Boca Queimada, C4 Te Espero e outros mais, além do legendario Madame
Satd, um travesti temido por todos os malandros da boémia Lapa, e que segundo contam, foi o
responsavel pela morte do famoso sambista e também malandro, Geraldo Pereira, apés uma
briga num cabaré.

Cada personagem com muitas histérias, como num artigo publicado no Jornal “A
Tarde” de Salvador, no ano de 1971, em que Adroaldo Ribeiro Costa relata uma histdria

contada por seu pai sobre Besouro, transcrita aqui por Pires (2002):

Eu era menino quando ele foi morto (...) Meu pai gostava de contar, por exemplo, uma briga que
presenciou na margem do rio Subaé, entre Besouro e seis ou oito pragas, os soldados de sabres
desembainhados investiam contra ele que negaceava, fugindo dos golpes, de vez em quando gritava:
“Vou tirar seu quépi macaco !” Ia no bolo e tirava o quépi do soldado sem o menor ferimento. (p.23)

% Cantiga de capoeira de dominio piiblico
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Estas fama e admiracdo, nutridas pela memoria coletiva popular, sobre as faganhas e
proezas de mitos como Besouro Mangangd, de certa forma, explicam o fato de alguns mestres
insistirem na sua ligagdo com alguns desses mitos, como o mestre Cobrinha Verde, que afirma
ter aprendido capoeira com Besouro quando ele ainda tinha 4 anos de idade. Naquela época,
segundo Cobrinha, “Besouro ensinava capoeira aos alunos escondido da policia, porque a
policia perseguia muito. No dia que estava aperriado quando a policia vinha pra acabar, ele se
revoltava, mandava os alunos fugirem e dava testa a policia sozinho” (1991, p.12).

Cobrinha conta outras passagens de seu aprendizado, por exemplo, que quando Besouro
ensinava aos seus discipulos e via que o aluno estava preparado, ele fazia esta experiéncia: “se
fechava numa sala com o discipulo e dizia: ‘vamos trocar facas com uma toalha amarrada na
cintura dos dois, pra um nao fugir do outro’”’(Santos, 1991, p.15)

O mestre Jodo Pequeno de Pastinha por sua vez, afirma que Besouro era primo de seu
pai, e que desde menino, ouvia falar de suas proezas e segundo conta, queria aprender capoeira
para ser valentdo como Besouro. Jodo Pequeno diz que seu pai contava que Besouro se
escondia de uma pessoa em qualquer lugar, passava por esta pessoa e a pessoa ndao o via. Jodao
assegura que seu pai também era “preparado” de oragdo, e tinha certas qualidades, inclusive
como Besouro, a de desaparecer: “Ele andando assim, num caminho e quando avistava uma
pessoa que ele ndo queria que visse ele, a pessoa ndo via mesmo nao’.

O mestre Curid, Jaime Martins dos Santos, € outro que também afirma ser descendente
direto de Besouro, o que revela nessas posturas, uma certa nostalgia em relagdo a esse tempo,
uma busca por uma identificacdo com um personagem reconhecido pela sua valentia, coragem
e sagacidade, ainda que o discurso atual da capoeira seja encaminhado para valores que de
certa forma se contrapdem a essas caracteristicas.

O personagem Besouro, que narra suas histérias no belo livro “Feijoada no Paraiso”, de
Marco Carvalho (2002), conta como aprendeu capoeira com Tio Alipio, “...que jd era velho
quando conheci, mas parecia ter sido assim desde sempre. Andava leve, pisando macio no
chdo feito bicho gato” (p.25). Tio Alipio era um ex-escravo que quando mocgo, despertou
paixdes na sinhd do engenho, o que causou a ira do patrdao, que mandou que o matassem, o que
s0 ndo ocorreu, “porque o mogo era jd feito na crenca das linhagens de fé do povo iorubd”

(p.28). Continua Besouro:
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Tio Alipio me ensinou de tudo um muito. Com a calma do parteiro dos anos que a eternidade é que
engendra. Ele era um negro, daqueles uns que olharam bem fundo no olho da maldade e viram a
tinica forma de sair vivo de ld. A capoeira é a arte do dono do corpo e de outros tantos. Pois se ndo. O
que come primeiro, o ardiloso, é o que ndo é nem nunca foi aquele o pé redondo, o redemunho, o ndo
falado, o tristonho, ndo. Capoeira é de Deus. Mundo e gentes muitas tém mandinga, corpo tem poesia,
pdssaro tem bico. Capoeira tem axé. Meu pai e meu mestre me ensinou. E isto ndo é pouca coisa. Mas
mel ndo conhece flor nem reconhece abelha. O que me ensinou capoeira conhecia (p.24).

O personagem Besouro, se real ou imagindrio, verdadeiras ou falsas suas faganhas,
pouco importa. Ele revela muito do ethos dos capoeiras de antigamente e mesmo dos capoeiras
de hoje - por mais que se evitem tais comparagdes, quando se busca associar a capoeira com
valores mais aceitos socialmente. Revela um universo simbdlico que foi sendo constituido e
moldado desde os tempos das agruras da escraviddo, passando pelo tempo dos valentdes e
desordeiros de rua e suas brigas com a policia, e até os dias de hoje, no enfrentamento das
situagdes cotidianas, ndo menos desfavordveis, por parte daqueles marginalizados pelo sistema,
que ainda representam uma parcela considerdvel dos capoeiras atuais, embora a capoeira hoje
tenha se difundido por todos os extratos da sociedade.

Frederico Abreu, ou simplesmente Frede, um dos maiores pesquisadores e
conhecedores da arte da capoeiragem, considerado por muitos como mestre, embora ele
préprio recuse essa mengdo, nos diz em seu depoimento, sobre a ‘“tradicdo da desordem”
existente nesse universo. Da vida no meio da desordem, ja que a composi¢ao desse universo,
segundo ele, ¢ de elementos que remetem a ‘“barra pesada”, a vivéncia no meio da
marginalidade, e que “isso vai ficando como uma marca definitiva da capoeira, por mais
moralismo que a gente queira traduzir nela, a partir da contribuicdo de Bimba e Pastinha,
mas acho que essas coisas da malandragem, da marginalidade e da barra pesada também
compoem a ancestralidade e a tradigcdo da capoeira’.

Dos manuscritos do mestre Noronha, trazemos essa passagem:

Aprender todas as mardade que eziste na capoeira angola que tem seus gopes trasueiros (...) porque
tem todo fundamento desta baderna na Bahia (...) Livino formou muito aluno na pregica quer hera
barra pezada para quem freqiientava esse lugar so eszistia muito mestre de capoeira da barra pezada(...)
mestres antigo que aprendeu com amor proprio na época da barra pezada aprendeu jogar capoeira
angola aqueles que tinha natureza pra pegar porco pela bouca (1993, p.42)

Mas Noronha, por outro lado, tenta justificar algumas atitudes em func¢io do contexto

em que viviam os capoeiras da época:
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Todos jogador de capoeira angola ndo sabe o valor que tem um berimbdo [berimbau] é uma arma de
grande utilidade para o capoeirista que anda pencando na mardade ndo é questdo de valentia é questao
de privinicdo da vida porque um assalto pode si dd qualquer momento porque a vida estd dificil para
quem trabalha e para o marginal estd face quando ele encontra um otario sai bem e quando ele encontra
um capoeirista recebe nalfe [navalha] pela cara ahi ai intervin¢do da policia imediatamente ndo sei
porque a policia toma logo essa deliberag@o dei alguma navalhada porque fui agaltado por um marginal
¢é esta a origem que o capoeirista anda na mardade para esse fim ndo que ele ceija dizordeiro todos
capoeirista sdo operario e ndo vagabundo. Mestre Noronha da este iscaricimento. Bahia. (id.)

Embora mestre Noronha tente justificar-se, o termo “desordeiro” aparece em muitas
ocasides, ndo s6 nos seus manuscritos, como no discurso de boa parte dos velhos mestres da
capoeira angola da Bahia, como uma qualidade enaltecedora dos capoeiras antigos, que ao
desfazerem a ordem estabelecida, principalmente nos enfrentamentos com a policia, nas
arruagas, brigas e confusdes, estavam demarcando um comportamento desafiador do poder
escravista, num primeiro momento, € do poder repressor, que se instala com a Republica em
finais do século XIX, e vai até a assinatura do decreto de Getilio Vargas, no ano de 1934, que
tira a capoeira da criminalidade, iniciando, entdo, o processo de maior aceita¢do social dessa
pratica.

Os termos “desordeiro”, “falso”, “traicoeiro”, ‘“vadio”, “malandro” entre outros,
adquirem um outro sentido no universo da capoeiragem. Segundo Frede Abreu, em comentério
incluido na publica¢do dos manuscritos do mestre Noronha, esses termos dizem respeito ao que
ele chama de “ética revoluciondria”, pois funcionam como lei, suplantando a moral
estabelecida. “Na barra pesada todo mundo estranha todo mundo; todos se respeitam porque
todos sdo perigosos. Nisso se sustenta o equilibrio e a harmonia do grupo, tornando a
camaradagem essencial” (1993, p.119).

Um capoeira bastante conhecido e respeitado em Salvador, Edilson Manoel de
Jesus, o contra-mestre Eletricista, aluno do mestre Jodo Pequeno, falando sobre a
malandragem e a malicia, em depoimento que nos concedeu, diz que “a malicia é o que
vocé aprende de bom ou de ruim e deixa pra vocé guardada...quando vocé jd usou tudo que
vocé tinha, ai vocé usa a malicia...na roda da capoeira ou na vida”.

A inversdo desses valores, criando o que podemos definir também como “ética da
malandragem” (Vieira, 1996), traz um componente muito significativo para o universo da

capoeira. Traz elementos em que a subversdo e a contestacdio da ordem sdo os mesmos

122



elementos que proporcionam a coesdo de um grupo social marginalizado, ¢ uma maior
solidariedade entre seus membros. Sdo elementos que adquirem outro sentido, € passam a ser
vistos como atributos do capoeira que quer ser valorizado e admirado no seu meio social. Sdao
atributos que dao identidade e possibilitam a valorizacdo desses sujeitos perante seus pares
também marginalizados. Traduzem-se, como a tnica forma de ser respeitados pela policia, que
em ultima instancia, representa o poder que os oprime. Ja que este é o Unico meio de serem
vistos e ouvidos, numa sociedade que s permite o seu reconhecimento como aqueles que
subvertem a ordem, assumem-se entdo como ‘“desordeiros” e ‘“valentdes”, que passam a ser
portanto, termos que denotam valor e respeito nesse universo.

Porém, em que pesem as inumeras situagdes de confronto envolvendo a policia e os
capoeiras através dos tempos, a dissimulagdo e o enfrentamento indireto sdo uma das
caracteristicas mais importantes da capoeira, sobretudo em se falando da capoeira angola. Um
dos elementos responsdveis por essa caracteristica € a ginga. A ginga constitui-se num
movimento embalado pelo ritmo da orquestra de instrumentos, quase uma danga, que coloca
ambos os jogadores frente a frente, aguardando o momento mais propicio para aplica¢do de um
golpe.

O termo “ginga” refere-se, segundo Camara Cascudo (2001), a Njinga Mbandi, ou
simplesmente, rainha Jinga, que reinou em Angola entre os séculos XVI e XVII, e era muito
respeitada ndo s6 em sua regido, como entre os colonizadores portugueses e espanhdis que
governavam Africa nesse periodo. A rainha Jinga vive até hoje na meméria coletiva do povo
de Angola, como constatou Cascudo em sua visita aquela regido. Segundo Cascudo, ela era
invencivel na graca feiticeira e na prontiddo verbal, sabendo portar-se como uma princesa real,
e uma excelente negociadora politica, fato que causava admiracio entre 0s invasores europeus.
No Brasil, a rainha Jinga influenciou o imagindrio de muitas manifestagdes afro-brasileiras,
como os maracatus, congos e congadas, como relata Cascudo, além da capoeira.

Os cortejos reais, dramatizados pelo maracatu de Pernambuco, e a representacdo do rei
e da rainha africanos, muito comuns nos congados € mogambiques da regido sudeste do Brasil,
inspiram-se muito, segundo Cascudo, na rainha Jinga, por ter sido ela, uma das rainhas mais
importantes para o imagindrio do escravo africano, além de uma guerreira muito respeitada

pelos seus adversdrios, colonizadores portugueses e espanhéis. Essas manifestacdes da cultura
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popular afro-brasileira sdo, portanto, recriacoes em terras brasileiras, desse passado glorioso
vivido por seus ancestrais africanos.

O termo ginga, na capoeira, remete a um imagindrio de conflito e negociagdo expresso
pela acdo politica da rainha Jinga, no embate com os colonizadores/invasores europeus, €
também aos seus atributos de magia, que segundo histérias da capoeira, permitia que ela
aparecesse e desaparecesse durante as batalhas que liderava em Africa.

A ginga representa entdo a possibilidade desse enfrentamento indireto na capoeira e
expressa, através de uma linguagem corporal, segundo Reis (2000), estruturas de
representacdes presentes na sociedade mais ampla, relativas a condi¢do do negro e do
marginalizado: seu lugar social e as estratégias de acdo que estdo ao seu alcance. Segundo a
autora, “é justamente a aparente oposicdo entre a rebeldia passiva e a rebeldia ativa que
determina a ambigiiidade do jogo de capoeira e de seus movimentos corporais. E,
precisamente, por permitir disfarcar a luta, sob a forma da danca, é a ginga a principal
responsavel por essa ambivaléncia” (p.181).

Temos, dessa forma, um aspecto politico fundamental do jogo de capoeira, interpretado
enquanto um enfrentamento indireto entre os dois capoeiras. A capoeira torna-se, assim, uma
refinada metdfora da luta social, um espaco onde sdo construidas indmeras situagdes de
enfrentamento indireto, onde os sujeitos em disputa com o poder dominante, dangam, jogam e
dissimulam, aguardando o momento certo para aplicar o golpe inesperado e certeiro.

O jogo de capoeira € um jogo de contra-poder, afirma Reis. O que importa é saber
aproveitar o espago vazio deixado pelo outro e, quando houver oportunidade, partir para o
embate direto. Dessa maneira, diz ela, “o mesmo corpo, que a primeira vista conforma-se, €
aquele que, na ocasido oportuna, insurge-se e ataca. E ataca de um jeito inesperado, invertendo
as regras do jogo que garantem a dominacgdo, ja que aquele que aparentemente dominava a
situacdo poderd, subitamente, tomar um bom ‘banho de fumaca’ e tornar-se, ele préprio, o
dominado”(p.181).

Em depoimento que nos concedeu, Pedro Moraes, o mestre Moraes, compara a capoeira
angola com uma ‘“forma de guerrilha”, afirmando que ela atravessou um periodo de
obscurantismo, com a ascensao da capoeira regional, justamente em funcao de um interesse por
parte de setores dominantes da sociedade, em valorizar essa expressao popular — a capoeira

regional — que ao seu ver foi “domesticada” pelo poder, ao passo que a capoeira angola
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sempre representou uma contestacdo ao sistema, razao pela qual, propositadamente, caiu no
esquecimento durante o periodo que engloba as décadas de 60, 70 e 80 basicamente.

Talvez sejam um pouco duras as palavras do mestre Moraes em relagdo a capoeira
regional, que ao nosso ver, podem ser relativizadas, se compreendidas sob outros enfoques,
sobretudo aquele que a valoriza enquanto uma recriagdo cultural, que busca estratégias de
reconhecimento e aceitacdo social. Essas caracteristicas da capoeira regional remetem a
capacidade criativa do negro brasileiro, que soube utilizar-se de elementos do préprio sistema
repressor, para ocupar espagos importantes na sociedade. Porém, nao resta divida de que o
processo de transformacao pelo qual passou e ainda vem passando a capoeira regional, tirou
dela muitas das caracteristicas de contestacdo ao status quo, que na capoeira angola, pelo
contrdrio, sdo bastante visiveis. A capoeira regional adquiriu, de maneira geral, certas
caracteristicas, como as suas formas de inser¢ao numa cultura de consumo, por exemplo, que
sugerem mais uma ‘“adaptacdo” as normas da sociedade capitalista, do que a sua “contestacao”.

No entanto, a capoeira regional passa por um momento importante de reflexdo, no
sentido de estarem seus mestres e praticantes, a buscar uma maior profundidade, ao tentarem
recuperar as raizes dos fundamentos criados por mestre Bimba. Esse processo, segundo o
mestre Cobra Mansa, em depoimento que nos concedeu, estd relacionado “a ascensdo e ao
reconhecimento social da capoeira angola, que tem provocado e estimulado a capoeira
regional a essa busca no sentido da sua propria afirmacdo “.

O ethos da capoeira angola contém todos esses elementos analisados acima, que
acabam influenciando toda uma conduta e uma postura perante o mundo, observada em seus
praticantes. A astucia, a criatividade, o “jogo de cintura” e a maleabilidade desses sujeitos
frente as situagdes adversas do cotidiano, terminam por constituir um saber que obedece a uma
l6gica diferenciada, nos moldes da discussao que estabelecemos no capitulo anterior. A tarefa
que nos cabe, no préximo capitulo, é discorrer sobre esses saberes que sdo constituidos no
universo da capoeira angola, sobretudo, a partir do ritual da roda, onde se dd o jogo da

capoeira, enquanto um rico processo de aprendizagem social.
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CAPITULO IV

CAPOEIRA ANGOLA: UM JEITO DE ENSINAR E APRENDER ... A VIDA

Buscamos, nos capitulos anteriores, investigar o universo rico e diversificado da cultura
popular, procurando identificar os elementos integrantes de uma légica diferenciada, presentes
nesse ambito, responsdveis pela constitui¢ao de formas alternativas de compreender o tempo, o
espaco, as relacdes sociais e os processos de transmissio da memoria coletiva e da
ancestralidade do grupo, que caracterizam em ultima instdncia, o imagindrio e as praticas
sociais e culturais dos sujeitos pertencentes a esse universo. Procuramos estabelecer ainda,
alguns pressupostos que buscam definir o ethos de uma manifestagao das mais significativas da
cultura popular, a capoeira angola, a partir de alguns elementos presentes no imagindrio e na
memoria coletiva dos capoeiras do passado e do presente.

Essas caracteristicas se manifestam também de forma muito peculiar e propria, nos
processos educativos e na transmissao de saberes e conhecimentos, que tradicionalmente se
fazem presentes nesse universo. Festas, rituais e tradicdes populares constituem um espago
fecundo para a andlise dos processos de mudancgas e de construcdo da identidade e da memdria
coletiva, como ja vimos anteriormente. Feito o preambulo, é correto também dizer que as
manifestacoes culturais contribuem de forma importante para os chamados processos
educativos nao-formais presentes na nossa sociedade.

Estamos considerando, também, que a educacdo formal ainda carece de uma visdo mais
ampliada sobre a importincia das referéncias provenientes do universo da cultura popular,
cujos elementos sao tratados de forma “folclorizada” e, na maioria das vezes, preconceituosa,
em grande parte dos programas desenvolvidos nas redes publica e privada de ensino em nosso
pais.

E objetivo desse capitulo analisar os processos educativos ndo-formais presentes na
capoeira angola, no sentido de levantarmos alguns aspectos importantes desses processos.
Estamos buscando assim, inspira¢do nas formas tradicionais de ensinar-aprender utilizadas

nesse universo, sobretudo a partir das influéncias marcantes da cultura afro-brasileira, que
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caracterizam decisivamente as manifestacdes da cultura popular, como no caso do samba por
exemplo, para refletirmos sobre outros modelos de aprendizagem possiveis.

Pretendemos com isso, contribuir para uma reflexdo mais aprofundada sobre as formas
de educagdo presentes no universo da cultura popular, e de como essas experiéncias baseadas
na tradi¢do, na ancestralidade, no ritual, na memoria coletiva, na solidariedade e num profundo
sentido comunitdrio, podem estar auxiliando num processo de construcdo de formas
alternativas de se pensar a educacgdo, sobretudo aquela voltada as camadas menos favorecidas
da nossa sociedade, que sdo, em ultima instancia, elas préprias, as responsdveis por essas
experiéncias ricas em conhecimentos e saberes que, normalmente, ndo sao reconhecidos nem

valorizados nos processos envolvendo a educagdo formal no Brasil.

4.1. Da roda de capoeira ao aprendizado da vida

Entéo eu ficava s6 olhando

Al ele disse assim

- O meu filho venha ci ! Vocé quer aprender ?

Eu disse:

- Quero

Ele mandou abaixar

Quando eu abaixei, ai eu vi o pé

Eu pulei

Al ele disse:

- O meu filho, a partir de hoje eu vou lhe ensinar !

Esse depoimento de Washington Bruno da Silva Filho, o mestre Canjiquinha, retrata a
forma como tradicionalmente se ensinava e aprendia capoeira. O mais velho sempre
estimulando, a partir de uma situacao real, o interesse do mais novo. O mais velho, nesse caso,
era o famoso capoeira conhecido por Aberré, o primeiro mestre de Canjiquinha. Esse fato se
deu em 1935, em Matatu Pequeno, no bairro de Brotas, cidade de Sao Salvador, no banheiro de
Otaviano, onde havia uma quitanda em frente. Ali aconteciam as vadiagens de capoeira.

Assim também foi despertado o interesse do mestre Jodo Pequeno, segundo ele préprio
relata, logo quando chegou a Salvador, vindo de Mata de Sao Jodo, no interior da Bahia, onde

jé tinha tido algumas experiéncias com capoeira, mas de forma ainda incipiente:
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Nagquele tempo, ndo tinha capoeira em espago...a capoeira era na rua...ai eu ndo tinha arte, ndo tinha
nada, eu fui trabalhar de servente de pedreiro...ld na rua Carlos Gomes. Eu trabalhava mais um
camarada, na masseira, e ele chamava...o camarada chamava Céandido...e ele gostava de tomar umas
pingas (risos)...quando o servigo tava lento, ele ia na rua, tomava umas pinga e vinha, batia palma,
cantava, sapateava e dava pulo de capoeira...ai numa daquela que ele deu pulo de capoeira...eu entrei
pra dar uma cabecada e recebi uma joelhada por aqui [mostra o queixo] (risos). Af ele me abracou e
disse: “olha, ndo se incomode ndo...vou lhe botar numa roda de capoeira (risos)”.

Naquele tempo, na primeira metade do século passado, (e ainda hoje) nos bairros
populares, o botequim, a venda, a bodega, a quitanda se constituiam, conforme Abreu (2003),
pela rotina das suas funcionalidades, em pontos de animacdo da sociabilidade para essas
comunidades, fator que nao se eliminava, mesmo quando neles havia a perturbacdo da ordem.
A capoeira nessa €época, era entdo presenga constante, principalmente nos fins de semana e
feriados. Enquanto as doses do “espirito forte” (denominagdo antiga da cachaga) rolavam nas
mesas, o samba, o batuque e as vadiagens de capoeira rolavam na frente desses
estabelecimentos. E era assim que muita gente se iniciava nessas “artes da malandragem”.

A capoeira se aprendia “de oitiva”, ou seja, sem método ou pedagogia. A oitiva
constitui-se como um claro exemplo de como se dd a transmissdo através da oralidade na
capoeira, baseada na experiéncia e na observacdo. A oitiva era um processo diversificado e
culturalmente muito rico, segundo Abreu (1999). O processo, na maior parte das vezes, se dava
na prépria roda, sem a interrup¢ao do seu curso. O mestre geralmente pegava nas maos do
aluno para “dar uma volta” com ele, dar os primeiros passos. “Diferentemente de hoje em dia,
quando € mais freqiliente se iniciar o aprendizado através de séries repetitivas de golpes e
movimentos. Antigamente o lance inicial poderia surgir de uma situagao inesperada, prépria do
jogo: um baldo boca-de-calca por exemplo. A partir dele se desdobravam outras situacdes
inerentes ao jogo, que o aprendiz vivenciava orientados pelos ‘toques’ e conselhos do
mestre”(p.20).

A roda pode ser considerada entdo, conforme Abreu, enquanto um rito de passagem,
que se incorporava ao processo de aprendizagem, enquanto seu momento mais rico, aberto as
influéncias e inventividades, quando o aluno, através dos toques e dicas do mestre que

acompanhava atento o seu desenvolvimento, dos conselhos de outros camaradas da roda ou por
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si proprio, ia descobrindo as articulacdes, truques e manhas do jogo. A partir de entdo, ele
comegava a moldar o seu jeito de jogar. E comecava a aprender algo mais sobre a vida.

As vezes, esse aprendizado se dava também individualmente, nos quintais e terreiros
das casas, onde a proximidade entre o mestre e o aprendiz era um fator essencial. Muitas vezes,
como lembra o mestre Moraes em seu depoimento, o aprendiz de capoeira, era também
aprendiz de oficio do seu mestre de capoeira, que podia ser um marceneiro, um sapateiro ou
um artesdo, profissdes comuns entre os mestres de capoeira de antigamente. Moravam no
mesmo bairro e tinham, geralmente, a mesma situagdo econdmica, pois eram oriundos da
mesma classe social. A convivéncia entre mestre e aprendiz era entdo um fator que auxiliava
muito o processo de aprendizagem da capoeira

Essa forma de ensinar e aprender, guarda muito daquilo que poderiamos chamar de
“pedagogia do africano”, segundo expressao muito utilizada no ambito da capoeira angola, que
até hoje notamos nos mestres mais tradicionais, como Joao Pequeno, Jodo Grande ou Curid,
por exemplo. Guardamos vivas ainda na memoria, lembrancas das primeiras aulas no Forte
Santo Antonio, hd cerca de uma década atrds, onde aprendiamos os primeiros movimentos da
capoeira angola pelas maos de Jodo Pequeno. A sensagao de acolhimento ao sentirmos o toque
das maos daquele ancido, entao beirando os oitenta anos, que com todo carinho e delicadeza,
conduzia nossos movimentos de bragos e pernas pelo caminho sinuoso da capoeira angola, era
uma sensacao que talvez jamais esquecamos.

Segundo o mestre Moraes, em seu depoimento, o toque, na “pedagogia do africano”, é
fundamental. “Ele toca o aluno para passar o sentimento...ele ndo toca unicamente para
consertar o movimento...ele passa muito mais a vontade de ver o aluno aprendendo, do que
ensinar o movimento correto”. Essa forma tradicional de ensinar passa pela proximidade que
deve existir entre o mestre e o aprendiz. Uma proximidade corporal em que o afeto, a atengao e
a disponibilidade do mestre se mostram integralmente.

O mestre Cobra Mansa, outro estudioso das tradi¢des africanas, afirma em seu
depoimento, que o mestre tradicional, verbaliza muito menos, do que toca o seu aluno, e

demonstra com seus proprios movimentos, o que ele pretende ensinar. Segundo Cobra Mansa:

0 mais importante nessa tradi¢do é o hdlito, é o que vocé td passando...a sua alma que vocé td
transmitindo [faz o gesto como se estivesse passando a alma através da boca]. Entdo vocé ndo estd
transmitindo simplesmente a sua palavra, mas o hdlito...a alma...entdo quando vocé recebe aquilo,
vocé td recebendo uma tradicdo de muitos e muitos antepassados, porque alguém jd me passou
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isso...agora eu to passando pra vocé, vocé vai internalizar, e depois vai poder passar a mesma coisa
para o outro, entdo é muito mais do que vocé pegar o livro e ler...tem uma alma ali, tem um gesto,
um olhar, tem uma forma (...) tudo isso fica marcado, porque é legal vocé ler um livro, mas a
emogdo de alguém estar te contando uma coisa, te passando alguma coisa, tem todo um gesto, um
brilho nos olhos, que vocé sente uma alma sendo passada para vocé.

Podemos afirmar que seja essa a esséncia da oralidade, enquanto uma forma de
transmissdo dos saberes e da cultura de um povo. O universo mitico que envolve a capoeira
através da ancestralidade tal qual abordamos no segundo capitulo, possibilita segundo Luis
Vitor Castro (2003), “...um caminho de comunicagdo vibrante que envolve seus personagens
num campo fértil de producdo de saberes, e que explica os fendmenos existentes. Os saberes
revelam uma forca de criag¢do e recriacio ordindria do passado em constante comunhio com o
presente. Através de uma dimensao estética de educacido baseada na descoberta, acontece um
sistema de comunicag@o motora, simbdlica e oral ” (p.09).

Na capoeira angola, essa forma de aprendizado ainda se expressa de certa maneira, e
com alguma regularidade, sobretudo nas academias mais tradicionais de Salvador, se bem que
o processo de crescimento que essa manifestacdo vem experimentando, tem influenciado
também suas formas de aprendizado, que hoje ja se mostram, nas diversas academias pelo pais
e exterior, muito mais direcionadas por métodos que evidenciam outros elementos, mais
sistematicos, racionais € ocidentalizados. Porém de qualquer forma, ainda pode-se notar alguns
resquicios dessa pedagogia africana, em alguns dos processos de ensino-aprendizagem
envolvendo a capoeira angola.

Tradicionalmente, como diz Muniz Sodré (2002), o mestre nido ensinava O seu
discipulo, pelo menos no sentido que a pedagogia ocidental nos habituou a entender o verbo
ensinar. Ou seja, o mestre ndo verbalizava, nem conceituava o seu conhecimento para
transmiti-lo metodicamente ao aluno. “Ele criava as condicdes de aprendizagem formando a
roda de capoeira e assistindo a ela. Era um processo sem qualquer intelectualizacdo, como no
zen, em que se buscava um reflexo corporal, comandado ndo pelo cérebro, mas por alguma
coisa resultante da sua integracao com o corpo” (p.38).

A palavra “educagdo” ndo existia nas linguas tradicionais africanas, segundo Tedla e
Maiga, citadas por Petronilha Gongalves e Silva (2003). Ela entra na Africa com as escolas,

tais como concebidas, organizadas e implantadas pelos europeus. “Entre os afro-descendentes,
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o emprego dos termos educar-se, ser educado estd ligado a posturas, valores, comportamentos,
conhecimentos reconhecidos pela classe social e grupo racial branco que detém o poder de
governar as sociedades, de que aqueles, embora facam parte, sdo excluidos”. (p.181). Para os
africanos e afro-descendentes, segundo a autora, o termo educar-se tem um sentido mais amplo
e referem-se ao como tornar-se pessoa, o que traduzem como aprender a propria vida.

Na perspectiva africana, como afirma Gongalves e Silva, a constru¢ao da vida encontra
um sentido maior quando relacionada a comunidade do qual faz parte o sujeito, ndo se
restringindo ao seu aspecto individual. O crescimento das pessoas tem sentido quando
representa fortalecimento para a comunidade a que pertencem.

A tradicdo oral €, pois, segundo a autora, fundamental para compreender os modos
proprios de educar e de se educar encontrados junto a populacdo negra, bem como o0s
entendimentos e concepcdes que orientam suas agdes educativas e pedagdgicas. A tradi¢do oral
confere a histéria do continente africano uma forga original, e por isso é considerada pela
UNESCO, segundo a autora, como “museu vivo” em que se encontram preservadas producoes

socio-culturais de povos africanos e seus descendentes na didspora. Diz a autora:

A tradicdo oral € uma manifestacdo da tradi¢c@o cultural,e, como ela, encerra conjunto de significados,
que se apresentam com continuidade e constincia entre membros de um mesmo grupo étnico-racial.
Encontram-se tais significados inscritos em intencdes, projetos, posicionamentos, avaliacdes,
articulados no agir e intervir no ambiente. Trata-se de patrimdnio ancestral intangivel que sobrevive,
com renovados contornos, como que ocultado, mas sempre compartilhado (p.185).

E justamente na tradicio oral, presente na roda de capoeira, que os saberes tm o
espaco e o tempo de se mostrarem e ser transmitidos pelos iniciados aos mais novos. A roda €
sempre um ritual de passagem, pois inclui a mudanca, o momento da transformacdo, a
passagem entre esse mundo e o além, e vice-versa. Relacionando a roda de capoeira a roda de
samba, Marco Aurélio Luz (1995), afirma que ali ocorre a passagem dos seres viventes em
espiritos ancestrais, a vida e a morte. Comparando a capoeira com o samba, ele afirma que em
relacdo a musica e a dancga, esse tempo de mudanga estd expresso na representacdo estética,
através da ‘“‘sincopa”, caracteristica principal da musicalidade africana, que alterna tempos

ritmicos com pausas ndo lineares.
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A sincopa € a batida que falta, como diz Sodré (1998), é a auséncia no compasso de
marcagio de um tempo fraco, que no entanto, repercute noutro mais forte. “E o corpo que
também falta — no apelo da sincopa. Sua for¢ca magnética, compulsiva mesmo, vem do impulso
(provocado pelo vazio ritmico) de se completar a auséncia do tempo com a dindmica do
movimento corporal no espago” (p.11).

Nesse sentido, assim como também afirmou mestre Decanio, o ritmo proveniente da
orquestra de instrumentos da capoeira, traz para o aprendiz, a possibilidade de ser conduzido
por essa estimulagdo ritmico-melddica de uma forma quase espontanea. Em sintonia com essa
atmosfera de estimulos sensoriais e mitico-religiosos proporcionados pelo ritual da roda, o
aprendizado do iniciante vai se desenvolvendo de modo interativo e profundamente integrado
aquela comunidade cultural que passa entdo a acolhé-lo como um novo membro.

As situagdes desafiadoras da roda de capoeira se tornam entdo, parte do processo de
aprendizagem e estdo presentes, como dizem Castro Jinior e Sobrinho (2001), “no
imprevisivel, no inesperado, na ginga desconcertante, no mar claro-escuro cheio de turbilhao,
enfim, numa vivéncia inspirada e imersa na comunidade e nas histdrias individuais e coletivas,
mobilizadas pela memoria ancestral do grupo”(p.10). O aprendizado da capoeira angola,
simbolizado pela roda, tem o caréter profundamente comunitario.

A roda, enquanto rito de passagem, traz elementos importantes da cosmologia africana,
como certos saberes ou segredos, guardados pelo mestre, que vao sendo revelados aos poucos,
conforme o iniciante vai encontrando o amadurecimento necessario para poder ter acesso a
esses conhecimentos. O segredo, como componente desse universo, tem para Muniz Sodré
(1998), o mesmo significado de aud, palavra nagbd que serve para designar aquilo que se quer
subtrair a determinacdo imediata e separar-se, guardar-se para as sutilezas do processo
iniciatico. Quando o segredo € institucionalizado — como € o caso do aud na cultura negra —,
diz o autor, a comunicagdo € o préprio processo inicidtico, constituido por um conjunto de atos
ritualisticos, através dos quais se transmitem gradualmente, ao longo do tempo, conteidos
secretos.

O segredo nao existe para, depois da revelacao, se reduzir a um contetdo lingiiistico de
informacao. O segredo € uma dindmica de comunicagio, de redistribui¢do de axé, de existéncia
e vigor das regras do jogo césmico. Afirma Sodré que elas circulam como tais, como aud, sem

serem reveladas “porque dispensam a hipétese de que a verdade existe e deve ser trazida a luz”.
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(p.54). Desnecessario dizer o quanto a educacdo formal ainda estd distante da compreensio
desses fatores que caracterizam os processos de aprendizagem presentes na cultura popular.
Nesse contexto, o tempo de aprender torna-se um outro tempo. Nao pode ser estipulado
nem demarcado segundo as categorias presentes nas sociedades ocidentalizadas, que o
delimitam dentro de uma concepg¢ao linear aqui ja analisada. A concepc¢do de tempo orientada
pela tradicdo afro-brasileira, € uma das caracteristicas mais marcantes dos processos de
aprendizagem presentes no universo da capoeira angola. Perguntado sobre o tempo necessario

para se aprender capoeira, responde mestre Moraes em seu depoimento: “O tempo para o

absorver o conhecimento ! Somos parte da natureza e a natureza é que rege 0 nosso corpo...o
tempo de aprender é o tempo da natureza de cada um...e tem que ser respeitado ! .”

Na concepcdo da cultura bantu, conforme Aléxis Kagame (1975), diferentemente da
cultura ocidental, existe a unificac@o entre as categorias espaco (ou lugar) e tempo. Para efeito
de compreensdo dessa ldgica, o autor busca explicar que nessa cultura, o movimento de cada
ser existente, executado em tal ponto e em tal instante, € individualizado e distinguido dos
precedentes e dos seguintes, justamente por haver nesse processo, uma combinagdo entre o
tempo e espaco. Ou seja, esse movimento individualizado se torna uma entidade unica; ele nao
s6 ndo se realizou no passado, como também nunca se realizard no futuro. Ele € tnico no
conjunto dos movimentos possiveis e imagindveis. O mesmo existente nunca repetirdi um
movimento andlogo no mesmo ponto do espaco; serd sempre um outro, pois o instante do
precedente nunca se reproduz, como também nunca ser repetiu anteriormente. Ai estd para o
autor, no nivel do pensamento profundo, a justificacdo tultima da unificacdo do lugar e do
tempo na cultura bantu.

Na cultura bantu, segundo Kagame, o tempo é uma entidade incolor, indiferente,
enquanto um fato concreto ndo sobrevém para marca-lo, para seld-lo. Esse fato pode ser a acdo
do pré-existente (as entidades espirituais, os orixds), do homem, do animal, ou de um fendmeno
da natureza. O tempo €, pois, marcado pela acdo de determinado evento. O tempo € entdo,
tirado do anonimato e passa a ser o tempo desse evento.

Nao existe, portanto, entre os bantu, substantivo tedrico para indicar o tempo, como nas
linguas da cultura europeu-americana. Entre os bantu, o que importa é o tempo disso ou

daquilo, o tempo propicio para isso ou aquilo. O tempo assim marcado, individualizado pelo
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evento, pode ser, segundo Kagame, muito curto ou muito longo, segundo a duracdo do evento
que o individualiza.

O tempo que um individuo leva para aprender a capoeira angola, segundo essa visao,
portanto, ndo é nem maior, hem menor que O Seu proprio tempo de aprender a capoeira
angola. A pedagogia africana, que de certa forma influencia os processos de aprendizagem
presentes no universo da capoeira angola, demonstra um profundo respeito pelo tempo de cada
um, pela sua individualidade. A paciéncia, tanto do mestre, quanto do aprendiz, é uma
qualidade que se torna essencial para que esse processo possa se desenvolver com a mesma

naturalidade que uma planta € germinada, cresce e da frutos.

..1é

Vai ld menino

Mostra o que o mestre ensinou
Mostra que arrancaram a planta
Mas a semente brotou

E se for bem cultivada

Dard bom fruto e bela flor

Ai, ai,

Aideé

Olha mestre Pastinha

Cantei pra vocé.... 3

Mestre Pastinha dizia, aos 92 anos de idade, pouco antes de morrer: “eu ainda to
aprendendo capoeira...”. Essa paciéncia em deixar o tempo agir como escultor das qualidades
de um bom capoeira, ainda pode ser encontrada em alguns grupos de capoeira angola,
diferentemente da capoeira regional, onde em boa parte dos grupos, a propria funcdo de mestre
tem se banalizado, pois € cada vez mais freqiiente encontrarmos jovens capoeiras, na faixa de
seus vinte ou trinta anos, se auto-intitulando mestres, com pouca experiéncia de vida, e de
capoeira, sem a minima no¢ao do que essa titulagdo - o “ser mestre” - significa.

Isso se d4 em func¢do de interesses em relagdo ao mercado consumidor de cultura que
cresce a cada dia, no qual se inclui a capoeira, € no qual o titulo de mestre € uma garantia de
obtencdo de espagos nesse concorrido “shopping cultural da modernidade”. A capoeira angola
também nao estd livre dessa influéncia, porém nota-se uma certa preocupagao, talvez um pouco
maior do que na capoeira regional, com esse tempo de chegar a ser mestre, embora ja tenhamos

muitos exemplos também no universo da capoeira angola, que contradizem essa nossa analise.

3 Trecho de ladainha feita em homenagem 2 meméria do mestre Pastinha. (D.P.)

134



Diz uma cantiga de capoeira que “so o tempo te faz mestre”, € isso implica que o mestre
de capoeira seja alguém que possua, além da capacidade e habilidade na prética do jogo, muita
experiéncia de vida. O reconhecimento como mestre (tanto na capoeira, quanto na cultura
popular em geral), se d4 entdo naturalmente, por parte da comunidade da qual ele faz parte, por
entender que foram preenchidos os atributos exigidos para tal funcdo. O titulo de mestre s6 tem
legitimidade, quando atribuido pelo grupo social ao qual representa, que, em ultima instancia, é
quem delega autoridade as suas liderancas.

O soba na cultura bantu, segundo Antonio Miguel André (2003), é a denominacdo da
func¢ao exercida pelo velho, aquele que detém a memoria e o conhecimento sobre os costumes,
a lingua e a histoéria de sua comunidade, exercendo a lideranca desse grupo social e decidindo
sobre questdes referentes a justica entre seus pares. Ele s6 se reveste desse poder e dessa
autoridade, justamente por ser velho, e portanto, ter adquirido a experi€ncia necessaria para
exercer tal funcdo. A funcdo de mestre na capoeira angola deve, ou deveria ser pautada por
esses mesmos principios, ja que ser mestre resulta do aprendizado, experiéncia e observagao de
toda uma vida.

Assim, o mestre, na cultura popular em geral, adquire esse reconhecimento, por ter se
notabilizado perante sua comunidade, em razdo de sua capacidade de ser um elo transmissor
dos saberes de seus antepassados. Esse processo, na cultura bantu se reveste de importancia
capital, pois essa cultura pde em estreita relacdo os antepassados e seus descendentes,
convencidos estes de que ndo continuariam a existir no presente € ndo poderiam perpetuar sua
linhagem sem a protecao dos antepassados. Devem, pois, segundo Kagame, voltar-se para seus
antepassados para se certificarem da intervengdo tutelar que esperam deles, mas isso ndo
significa de modo algum que eles ndo se orientam para os tempos que virdo, pois o fim dltimo
do homem, em seu sistema filoséfico, € a perpetuacao da linhagem. Eles se voltam, pois, para o
passado a fim de garantirem seu futuro individual e o futuro de sua descendéncia.

O culto aos antepassados que se manifesta na capoeira angola, influéncia direta da
concepcdo bantu de tempo, se nota com muita énfase através dos cantos e ladainhas (como a
transcrita acima) em que os ancestrais da capoeira sao sempre lembrados, € mesmo através da
forma como esses antepassados sdo reverenciados, seja nos discursos dos mestres e alunos, seja
na presenca de fotografias, imagens e pinturas desses antepassados presentes de forma solene

nas paredes dos locais onde acontecem as aulas e rodas de capoeira angola, seja ainda na forma
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pela qual a maioria dos angoleiros fazem questdo de se referirem a sua “linhagem” — a arvore
genealdgica da capoeira —, como prova de pertencimento a tradicdo herdada de determinado
mestre considerado importante nesse universo.

Um outro dado interessante presente na concep¢ao de tempo da cultura bantu, conforme
Kagame (1975), é que a maioria das linguas que a compdem, empregam o mesmo vocabulo
para traduzir os termos “ontem” e “amanha”, € um outro para exprimir “anteontem” e “depois
de amanha”. Ou seja, isso significa que passado e futuro se interpenetram e nao se diferenciam
substancialmente, fazendo parte, juntamente com o presente, de uma mesma unidade temporal,
que como ja foi visto, ¢ marcada pelo evento. A roda de capoeira se constitui enquanto uma
dessas expressoes da concep¢ao de tempo baseada no evento.

A nocio de circularidade do tempo, tal qual analisamos, ndo poderia dispor de exemplo
mais esclarecedor. A presenca marcante dessa concep¢do de tempo da cultura bantu, portanto,
acaba deixando suas marcas também, de alguma maneira, na maioria das manifestacdes afro-
brasileiras que sofrem essa influéncia, como no caso da capoeira angola

A capoeira angola, ao buscar constantemente os vinculos com essa ancestralidade
africana, e também com a ancestralidade que tem como referéncia os tempos de escravidao no
Brasil, e posteriormente os tempos remotos da capoeira de rua, das desordens e vadiagens,
busca estabelecer o elo entre o seu passado ancestral, o seu presente constituido e o seu futuro
enquanto possibilidade concreta de afirmacgdo social, cultural e politica. Manifesta-se assim,
principalmente a partir do ritual da roda, a noc¢ao de circularidade do tempo na capoeira angola,
e os processos de aprendizagem presentes em seu universo acabam por serem também, em
certa medida, influenciados por essa concepc¢ao de tempo.

A roda de capoeira, além de representar esse espaco mitico de ligacdo entre passado,
presente e futuro, serve para metaforas interessantes, como aquela que nos traz Mestre Moraes
em seu depoimento, ao fazer uma analogia entre a roda de capoeira e o mundo. A roda de

capoeira € para ele:

...um mundo micro no qual vocé aprende a jogar com as normas que a sociedade impoe (...) Quando
vocé sai da roda de capoeira, vocé vai para o mundo macro, onde vocé ndo conhece seus adversdrios
e vai ter que se adaptar e fazer de conta que estd subordinado, subserviente... mas esse é um
ensinamento que eu levo, que eu aprendi com a capoeira, de como nos devemos estar disfarcando
conscientemente para enganar essa sociedade sem vergonha (risos)...de como lidar com ela .
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A partir dessa andlise, a capoeira angola pode ser vista enquanto uma forma de luta
social, pois ainda que através do enfrentamento indireto e dissimulado, ela fornece elementos
aos seus praticantes, que permitem a eles enfrentar determinadas dificuldades e obstaculos
impostos por uma sociedade excludente e autoritdria, bem como questionar os valores de uma
sociedade consumista e mercadoldgica. Esse aprendizado desenvolvido nas rodas e no jogo da
capoeira, torna-se entdo um aprendizado social, a partir do momento que o praticante de
capoeira é capaz de fazer analogias entre a sua pratica na roda de capoeira, e as possibilidades
de utilizar esse aprendizado na “roda da vida”.

Quando perguntado se ele compreendia a capoeira enquanto forma de resisténcia e luta

social, respondeu assim, mestre Decanio, em seu depoimento:

Quando vocé joga capoeira, vocé sabe que se vai logo mostrando que quer lutar, bater, jd perdeu
metade das chances de ganhar...se vocé tratar o outro como inimigo...nem vocé vai jogar, nem vai
deixar o outro jogar...e vocé td sujeito a apanhar também...entdo ndo é por ai. A meu ver...mesmo
que seja [sobre a capoeira ser resisténcia e luta social] eu tenho que dizer que ndo é (risos). Se
levantarmos a tese de que a capoeira é instrumento de luta social, nos estamos perdidos, que ela vai
ser combatida como inimigo...entendeu qual o sentido ?

A ancestralidade da capoeira traz todos esses elementos utilizados historicamente pelas
camadas marginalizadas da populagdo brasileira, enquanto estratégias de luta, inconformismo,
resisténcia, insubordinag¢do e dissimulagdo, essa dltima expressa com clareza no depoimento
acima. Tais estratégias sdo utilizadas, conforme ja dissemos, no enfrentamento direto e indireto
aos poderes estabelecidos, e acabam sendo componentes importantes do ethos da capoeira
angola da atualidade, que se expressam no discurso, nas formas de organizacio e na militancia
politica de boa parte dos grupos existentes no pais e no exterior.”’

Nao estamos aqui afirmando, que no ambito da capoeira regional ndo existam tais
discussdes e preocupacdes, mas observamos que, possivelmente, elas acontecam com menor

frequéncia e muitas vezes, sob outros enfoques, com um grau de politizacio um tanto

3'LNota-se, com muita frequéncia, que boa parte dos grupos de capoeira angola da atualidade, preocupa-
se em realizar eventos, debates, palestras, oficinas, cursos, semindrios, discussdes etc.., nos quais estd geralmente
presente, um discurso politizado que envolve temas como a discriminag¢do e o preconceito racial, a questdo da
marginalidade e da violéncia na sociedade, a cultura e suas formas de intervenc@o na realidade politica e social
brasileira, além da pesquisa e do estudo sobre as tradi¢des e religiosidade africanas, sobre a histdria da escravidao
e sobre a condi¢do atual dos negros e dos excluidos da sociedade.
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descentrado. E claro que existem importantes excecdes nesse universo da capoeira regional,
mas como toda excec¢do, s6 faz confirmar a regra.

O caréter de consciéncia politica presente em boa parte dos grupos de capoeira angola,
embora nio constitua uma uniformidade geral, se deve também, entre outros aspectos, a um
processo de intelectualizacdo pelo qual ela atravessa, em funcdo de uma parte de seus
praticantes, serem provenientes do universo académico e de setores do movimento de
consciéncia negra, que buscam construir um discurso € uma pratica que sejam capazes de
sistematizar tanto as experiéncias herdadas da tradicao e da ancestralidade da capoeira, quanto
as necessidades de articulagdo de um movimento cultural/popular que seja capaz de intervir
politicamente na realidade social brasileira. Esse processo ndo se constitui sem conflitos,
equivocos e contradi¢des, mas talvez seja essa uma contribuicdo importante que a capoeira
angola possa trazer no atual momento de nossa sociedade, enquanto cultura popular e universo

de criagdo, re-criagdo e educacao, aqui entendida enquanto aprendizagem social.

4.2. A mandinga e seu componente mitico-religioso

O aspecto méagico e misterioso, conhecido no universo da capoeiragem como
mandinga, € um outro traco fundamental do ethos da capoeira angola, e de certa forma, ¢ um
componente importante no seu processo de aprendizagem. O substantivo “mandinga”, segundo
Rego (1968), se refere possivelmente a regidio Mandinga, na Africa ocidental, banhada pelos
rios Niger, Senegal e Gambia, uma vez que entre os africanos trazidos para o Brasil, havia a
crenca de que nessa regido habitavam muitos feiticeiros. Assim, no tocante ao envolvimento do
capoeira com a magia, constituiram-se, segundo Vieira (1968), mitos ainda fortes na memoria
coletiva da capoeira. Relata Vieira um depoimento do mestre Valdemar da Liberdade, que
dizia que os mestres de antigamente “...tinham muita mandinga, viravam folha, viravam bicho.
Aquilo era préprio para barulho. Besouro era um grande capoeirista, mas tudo debaixo de
oracao”(p.113).

Mestre Joao Pequeno, em seu depoimento, nos traz aqui, uma das versdes da morte de

Besouro, segundo a qual, sua mandinga foi quebrada:
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A mandinga existe na capoeira, também um patud que se usava no pescogo. Dentro do patud, tinha
oragdes rezas que preparava o corpo, rezas que faca ndo fura. Mas pessoas de corpo sujo que tem
relagcées sexuais estdo despreparados e com o corpo aberto. Foi assim que aproveitaram para matar
Besouro. Ele dormiu na casa de uma mulher e no outro dia quando vinha voltando, passou por debaixo
de uma cerca de arame, e o arame feriu suas costas, entdo ele viu que aquele dia ele tava fraco (...) Foi
nesse dia que mataram Besouro, com uma faca preparada de tucum, que é uma palmeira que dd no
mato.

Jodao Pequeno também conta que quem lhe deu o primeiro treino de capoeira foi um
negro chamado Juvéncio, que trabalhava de ferreiro, isso quando ainda morava em Mata de
Sa@o Jodo, interior da Bahia. Segundo ele, Juvéncio era amigo de Besouro, tendo convivido
muito tempo com ele, e contava muitas histérias desse tempo para Jodo Pequeno.

O mestre Cobrinha Verde era um dos que mais valorizava as “artes da mandinga”,
atribuidas aos ensinamentos que recebeu de Besouro, e de outros conhecedores desses
“oficios” em Santo Amaro. Conta ele que esses ensinamentos o ajudaram a se livrar de
inimeras situagdes de perigo que enfrentou durante suas aventuras pelos vdrios lugares que
passou, inclusive referentes a sua participagdo em bandos armados que percorriam o interior do

nordeste brasileiro:

O breve que eu usava tinha orac¢do de Santa Inés, de Santo André, de Sete Capelas, tinha Sete folhas.
Depois que eu usava, botava ele em cima da mesa num prato virgem. Ele ficava pulando, porque era
vivo. Mas houve algum problema, pois ele fugiu e desapareceu de mim. Foi algum erro que eu cometi
e ele foi embora e me deixou. Quando entrei no bando de Hordcio de Matos com dezessete anos, eu ja
tinha esse breve. Foi ele que me livrou de muitas coisas. Quem me deu esse breve foi um africano que
até hoje, quando eu falo nele, meus olhos ficam cheios d“dgua. Ele se chamava tio Pascoal (Santos,
1991, p.17)

Cobrinha Verde se dizia cat6lico, mas nao deixava de recorrer também as tradicdes
religiosas africanas para o “fechamento de seu corpo” no sentido de se proteger dos inimigos

“desse mundo e do outro”. Uma das oragdes que usava para se proteger € aqui descrita:

Valei-me meu Sao Silvestre

E os anjos 27 pela sua camisa que veste
Assim como abrandaste

Os coragdes dos trés ledes

Em cima do morro cravado de pé e mao
Abrandai eles debaixo do meu pé esquecidos
Mais mansos do que a cera branca

Se olhos tragam, ndo me enxergariao
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Se boca tragam, ndo me falardo

Se pagam pra mim, ndo me alcangario

Se faca tragam pra mim,

E de se enrolar como Nossa Senhora enrolou o arco celeste
Cacete pra mim € de ser quebrado,

Assim como N.Senhora quebrou os gravetos pra ferver o leite
Do seu Bendito Filho

Arma de fogo para mim apontada,

E de correr 4gua pelo cano, sangue pelo gatilho,

Assim como N.Senhora

Chorou l4dgrimas pelo seu Bendito Filho.

Amém (ibid. p.29)

Os depoimentos dos capoeiras mais antigos evidenciam a mandinga enquanto
componente fundamental da capoeira. Nesse imagindrio, afirma Vieira, “a mandinga aparece
como a estruturante central, o que atribui a verdadeira identidade ao jogo da capoeira”(1998,
p.111) No contexto da capoeira, diz ele, o termo mandinga designa tanto a malicia do
capoeirista durante o jogo, fazendo fintas, fingindo golpes e iludindo o adversério, preparando-
0 para um ataque certeiro, quanto também uma certa dimensao sagrada, um vinculo do jogador
da capoeira com o Axé, a energia vital e cosmica para as religides afro-brasileiras. O autor cita

um depoimento do mestre Curi6 sobre o assunto:

Existem muitas partes da mandinga. Existe a mandinga da magia negra e a mandinga da malicia do
capoeirista, quando ele se diz realmente capoeirista. E com especialidade quando ele € angoleiro. Nao
que ndo existam elementos da Regional que ndo sejam mandingueiros. Porque tem pessoas que se
preocupam em chegar na roda, trocar pancada e dizer que € bom. Mas ndo é o bom. Mandinga € isso, é
sagacidade, é vocé poder bater no adversdrio e ndo bater. Vocé mostrar que ndo bateu porque ndo quis.
Nao é vocé quebrar a boca do camarada, dar cabegada, quebrar costela, dar murro na cara que é
capoeira nao (p.112).

A mandinga € um dos elementos que diferenciam as caracteristicas da capoeira angola e
regional, segundo a vis@o de alguns mestres, como Curi6 no trecho acima. A capoeira regional,
pelas razdes ja abordadas anteriormente, tem se distanciado cada vez mais dos elementos
mitico-religiosos presentes na tradicdo africana, salvo algumas excecdes, e isso acaba
determinando uma estética de jogo e um sistema simbolico proprios, que privilegiam na
capoeira regional, muito mais a objetividade do que a subjetividade, a técnica do que a malicia,
o confronto direto do que a dissimulacdo, caracteristicas estas, que diferentemente daquelas, se

aproximam mais daquilo que é conhecido como a mandinga da capoeira angola. Isso nao quer
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dizer, como bem ressaltou Curi6, que nao existam alguns desses elementos entre os praticantes
da capoeira regional, porém, apresentam-se ai estes elementos, em menor escala.

Em depoimento que nos concedeu, o contra-mestre Eletricista, diz que “a mandinga
ndo se ensina...mandinga vocé aprende”, se referindo ao percurso individual que cada capoeira
tem que percorrer para desenvolver as “artes da mandinga”, num processo quase religioso de
iniciagdo, porém sempre referenciado nos “‘antepassados que passaram isso pra gente”,
conclui Eletricista.

Ao pé do berimbau, os dois capoeiras se agacham, prontos para iniciar o jogo. Esse €
um momento muito especial, pois na roda de capoeira angola, segundo a tradi¢io do mestre
Pastinha, o jogo se inicia e termina com os mesmos jogadores. Nao hi o “corte”, com um
terceiro jogador “comprando” o jogo e substituindo um dos dois, como na capoeira regional.
Isso s6 acontece na capoeira angola em momentos muito especiais, quando um mestre toma
essa iniciativa, ou no final da roda, durante um canto conhecido como “adeus, adeus, boa
viagem” utilizado para encerrar as rodas de angola, onde a “compra” do jogo entdo € livre.

O jogo numa roda de capoeira angola € muito mais longo que o da capoeira regional,
que € “quebrado” a todo instante pela “compra” do jogo por um terceiro jogador. Na capoeira
angola, ao contrdrio, existe o tempo para que cada jogador estude seu parceiro, procure decifrar
0 seu jogo, prepare com cuidado o seu “bote”, que é dado no momento certo. Um capoeira
considerado mandingueiro € aquele que vai “cevando” o outro, ou seja, vai aguardando sem
pressa, que o outro se descuide para entdo aplicar seu golpe certeiro. Essas situacdes, tipicas da
capoeira angola, s6 podem acontecer em um jogo com um tempo maior de duragao.

Por isso, o pé do berimbau, local de entrada e saida do jogo na capoeira angola, € um
lugar sagrado onde se juntam o inicio e o fim, o passado e o presente, o céu e a terra, o bem € o
mal, a vida e a morte. A morte é sempre uma possibilidade latente. Todo capoeira sente sua
presenca ao agachar-se ao pé do berimbau. O coragao bate mais forte, a respiracdo altera-se e
os olhos fixam-se nos do seu parceiro de jogo, que pode vir a tornar-se seu algoz. Por isso, ao
pé do berimbau, o capoeira se benze. A mandinga ai se expressa: seja pelo sinal da cruz, sejam
pelos “tracados”, que o capoeira faz com as maos tocando o chdo, habito que se perde no
tempo entre os velhos angoleiros. Seja ainda pela prote¢do que pede aos orixds, aos santos, ou
aos antepassados, através de gestos proprios, com as maos € com 0 corpo, ou mesmo durante o

cantar de uma ladainha. S6 entdo os dois apertam-se as maos, € o jogo pode iniciar-se.
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Uma outra situacdo muito caracteristica da capoeira angola, e que traz elementos da
mandinga presentes na roda, € a “‘chamada de angola”. A chamada, ¢ um momento de quebra e
interrup¢o no andamento do jogo. E um parentesis na sucessio de movimentos de ataque e
defesa incluindo também a ginga, onde um jogador promove a ruptura dessa dindmica,
“chamando” o outro, e assumindo uma posicdo estitica e de observacdo. O outro entido se
aproxima lenta e cuidadosamente, pois pode ser surpreendido com um ataque inesperado
daquele que o chamou, até conseguir um contato corporal com este, quando inicia-se entdo um
“bailado” entre os dois jogadores, que se deslocam alguns passos para frente e para trds, sem
que seus corpos se “descolem” um do outro. A tensdo entre os dois jogadores € visivel, pois a
qualquer instante, um dos dois pode tentar alguma “mardade” contra o outro. A “chamada”
entdo € interrompida, no momento em que aquele que “chamou”, toma a iniciativa de iniciar
novamente o jogo, convidando seu parceiro através de gestos caracteristicos. E o jogo se

reinicia

. . < 38
Brinca com capoeira ? Ele € nego farso....

Nessa simulacdo, representada pela chamada de angola, a mandinga se mostra na
forma como cada jogador lida com essa situacdo, demonstrando sua malicia, sua sagacidade e
sua habilidade de expressar-se dissimuladamente, dificultando para o seu parceiro, a
interpretacdo de suas verdadeiras inten¢des, no momento em que um certo clima de apreensao
paira sobre os dois capoeiras. A chamada ¢ um momento que sempre guarda um certo mistério
durante uma roda de capoeira angola. Numa chamada tudo pode acontecer, e os dois capoeiras
tem que estar atentos e preparados para possiveis surpresas, que ndo raro acontecem nessas

situacoes.

Urgente urgentissimo ficar prevenido, estar de alerta em qualquer ocasido, na tocaia das vastas
atalaias, ja que toda atencdo é pouca. Assim rezam os preceitos da mandinga, uma vez que macaco
velho jamais mete a mdo em cumbuca. (...) O segredo da artimanha estd dentro de si mesmo, no
intimo do seu mistério, verdadeiro e tnico. J4 que o martirio existe dentro das sete chagas de Cristo,

¥ Corriqueira e antiga adverténcia popular aos nio precavidos, segundo Jair Moura in: MOURA, Jair. A
Negaca. Revista da Bahia, n° 33 — Salvador: Fundag¢do Cultural do Estado da Bahia, 1999.

142



entdo camaradinho conserve a fé no que vocé possui e desconfie até da sombra...com simpatia,
o o 3
disciplina e iluminacdo na alma. *

A mandinga, na capoeira angola, faz parte daqueles aspectos aos quais nos referimos
anteriormente, que uma racionalidade mais objetivista tem dificuldades em apreender. Analisar
a mandinga na capoeira, significa mais do que identificar alguns aspectos do ritual presentes na
roda, da malicia, do gestual ou do discurso dos capoeiras. Significa buscar um entendimento
mais aprofundado sobre determinados comportamentos que certos “angoleiros” apresentam,
que podem ser considerados como aprendizados que se iniciam na roda de capoeira, € como
disse antes o mestre Moraes, expandem-se posteriormente, para o cotidiano desses sujeitos, e
que se expressam nas suas formas de se relacionarem com o mundo.

Certos procedimentos, crencas, supersticdes e habitos observados no modo de ser
desses sujeitos, principalmente aqueles praticantes da capoeira angola moradores em Salvador
e arredores, que se extendem até o Reconcavo Baiano, sdo caracteristicas muito peculiares de
um certo tipo de sujeito social, que se difere, justamente por ter adquirido a partir da vivéncia
na capoeira angola, um comportamento social baseado em outra 16gica, que se expressa através

das formas como esses sujeitos se relacionam com a realidade em que vivem.

Eu e meus colega da mesma arte, de capoeira, porque hoje em dia estd nos meios social e no mundo
enteiro porque é uma defeiza pessoal de grande valor que € suas mandinga tracueira para vencer todas
parada que apareiza sendo a hora suficiente si causo ndo for dezista para outra ocazido porque eziste
outro encontro porque quem apanha nunca cisquece e quem dd ndo se lembra esta é a malicia do
capoeirista (p.18). *°

A mandinga de Besouro Manganga - que segundo mestre Bimba, “ era capaiz di sartd

di costa i caf de vérta dentru dus chinélu”*! -

, de mestre Noronha e de tantos outros capoeiras
antigos, considerados “mandingueiros”, que povoam o imagindrio popular de Salvador e do
Recdncavo, parece exercer sobre o angoleiro, uma influéncia que vai além daquela aqui ja
analisada, referente as “qualidades” de desordeiros e valentdes. Esse componente de magia

que reveste o universo da capoeira angola, embora muito proveniente desse imagindrio

% UMBERTO, José. Maior é Capoeira, pequeno sou eu. Revista da Bahia, n® 33 — Salvador: Fundagio
Cultural do Estado da Bahia, 1999

0 Manuscritos do mestre Noronha.

4 SODRE, Muniz. Mestre Bimba: Corpo de Mandinga. Rio de Janeiro: Manati, 2002 (p.36)
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popular, revela-se também de certa forma, nas suas atitudes cotidianas, e s@ao um fator
diferencial em relagdo a um certo padrdao encontrado de forma mais comum no comportamento
dos praticantes da capoeira regional. Esse “legado” de mistério e magia deixado por Besouro, e
por toda uma atmosfera mitico-religiosa que predomina em Salvador e no Reconcavo, parece
ser absorvido pelo angoleiro de uma forma muito peculiar e prépria, € demonstra ser um outro

importante elemento constitutivo do ethos da capoeira angola.

4. 3. A estética da capoeira angola e outras formas de aprendizagem

Sobre a estética da capoeira angola, mestre Moraes (1997), afirma que esta se
caracteriza por um cédigo cénico, e o entendimento da atitude do ator da capoeira, o angoleiro,
passa por isso. O angoleiro, segundo ele, ndo tem nenhuma inten¢do de tornar ficil para o
observador, a interpretacdo de seus movimentos, mas sim, de exigir uma atengdo especial para
esse universo cénico da capoeira angola. Para Moraes, “a expressdo da forca criadora do
capoeirista angoleiro atinge sua plenitude quando acontece a intima fusio entre a expressao e a
forma. E a capoeira angola ndo tem uma forma definida dentro do juizo estético objetivo, sua
forma é o que eu chamaria de uma forma deformada” **.

Alguns pesquisadores, como Leticia Reis (2000), insistem em qualificar a capoeira
angola como uma manifestagao limitada do ponto de vista estético, pois segundo ela, o fato de
ndo admitir a fusdo com movimentos corporais de outras lutas - coisa que a descaracterizaria
segundo defendia o mestre Pastinha -, faz com que sua base de improvisacdo se torne
consideravelmente menor, comparando com a base da capoeira regional (p.197). Na mesma
andlise, a autora ainda afirma que um ponto fundamental da performance da capoeira angola a
ser destacado, € que durante a vadiagdo, diferentemente da capoeira regional, segundo ela, os
corpos dos capoeiristas nunca se tocam, com exce¢ao da “chamada de angola” (ibidem).

Ora, a autora parece ndo ter tido um contato muito profundo com a pratica da capoeira
angola, pelo menos aquela praticada na Bahia, pois ignora alguns aspectos importantes dessa
manifestacdo. A capoeira angola se caracteriza justamente por ter surgido, como diz Frede

3

Abreu em seu depoimento, a partir da “cultura do instantdneo”, do “improviso” e do “ndo

> Artigo publicado no jornal “A TARDE” de Salvador (27/09/1997)
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racional” nas senzalas, ruas e pragas desse pais, e mantém até hoje, muitas dessas
caracteristicas, ja que o cddigo cénico que ela encerra, como diz mestre Moraes, ou a seu
carater de teatralidade, como diz Alejandro Frigerio (1989), permite uma infinidade de
combinacdes de gestos e movimentos vinculados aos mais diversos significados, atribuidos de
acordo com a intencionalidade de cada jogador em cada situacdo especifica, que na capoeira
angola sdo as mais diversas possiveis.

Segundo Jocimar Daolio (1995), no corpo, estdo inscritos todas as regras, todas as
normas e todos os valores de uma sociedade especifica, por ser ele o meio de contato priméario
do individuo com o ambiente que o cerca, e assim vai ‘“assimilando e se apropriando dos
valores, normas e costumes sociais, num processo de incorporacao [grifo do autor]. Mais do
que um aprendizado intelectual, o individuo adquire um conteudo cultural, que se instala no
seu corpo, no conjunto de suas expressdes” (p.39). O angoleiro se vale, pois, dessa ampla gama
de referéncias culturais para “moldar” o seu jogo, que sera sempre Unico, proprio e particular.

Mestre Moraes em seu depoimento, define com muita presteza, a relagdo do angoleiro
com a capoeira que segundo ele “é muito mais com o sentimento do que com o movimento”. O
sentimento do angoleiro expresso na sua forma de jogar, durante a roda, traz a subjetividade
como algo caracteristico da estética da capoeira angola. E a subjetividade nao é quantificavel,
por isso, pode manifestar-se de vérias formas segundo cada situacdo enfrentada pelo capoeira
durante o jogo. Essa pode ser considerada uma estética de aprendizagem continua.

Um dos mestres mais tradicionais da capoeira angola, o mestre Jodo Pequeno, ensina
em sua academia no Forte Santo Antonio, uma seqii€ncia bdsica que inclui ndo mais de que dez
ou doze movimentos. Ele fornece, através de seu método de ensino, a base sobre a qual o aluno
desenvolve o seu jogo, a sua forma propria de jogar, a partir de suas caracteristicas individuais.
Isso significa que a abertura para a improvisagdo, para a expressdo da criatividade e da
individualidade de cada jogador é muito grande. Essa caracteristica da capoeira angola, antes
de limitar as possibilidades de improvisacdo de movimentos como quer Reis, possibilita pelo
contrério, uma ampliacdo considerdvel desse repertorio gestual.

Mesmo algumas caracteristicas citadas pela autora referindo-se a capoeira angola, como
0 jogo mais lento e mais baixo, proximo ao chao, sdo muito relativas e dependem muito das
situagdes de cada jogo, pois a capoeira angola pode apresentar movimentos extremamente

rapidos e realizados em posi¢do mais alta, incluindo ai também os saltos. E justamente essa
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alternancia que caracteriza a imprevisibilidade da capoeira angola, que utiliza essas artimanhas
como mais um fator de astiicia e dissimulagdo, elementos-surpresa que se manifestam durante
0 jogo (e na qual se expressa a individualidade do capoeira).

A lo6gica diferenciada e diferenciadora desse processo permite que os capoeiras sejam
sujeitos de sua prépria a¢do, na medida em que no jogo, durante o ritual da roda, o individuo
tanto aprende quanto ensina num rico processo de interacdo social, em que o improviso, o
inusitado, o desafio, o “estar atento” sdao elementos constitutivos de formas diferenciadas de
aprendizagem no jogo de capoeira, com base nos principios de oralidade ja discutidos.

Uma frase do mestre Pastinha que ficou famosa, foi aquela que diz: “cada qual € cada
qual, e ninguém joga do meu jeito”. Nessa singular sabedoria, expressa-se uma das
caracteristicas mais importantes da capoeira angola, em que o processo de aprendizagem revela
um profundo respeito pela individualidade de cada aprendiz; na qual o “belo” e o “feio” se
confundem, numa estética do improviso, do instantineo, da dissimulacdo, e na qual a
criatividade de cada capoeira se manifesta de forma plena e em profunda sintonia com a
atmosfera propiciada pelos elementos rituais presentes na roda, mas também com a experiéncia
e a subjetividade de cada um demarcando cada jogo como um singular momento de ver,

observar e aprender.

Ié

Menino preste atengdo

No que eu vou lhe dizer

O que fago brincando

Vocé nao faz nem zangado
Ndo seja vaidoso e despeitado
Na roda de capoeira

Pastinha jd estd classificado

Jodo Pequeno, um dos mais fiéis alunos, e o responsdvel pelos treinos no Centro de
Capoeira Angola do mestre Pastinha, afirma que aprendeu de fato, muitos golpes com ele, mas
ndo fazia igual ao seu mestre: “eu aprendi, e dou os golpe que ele dava, eu passo pros meus
aluno...mas eu ndo tinha aquele jogo, aquele manejo de corpo que ele tinha...é por isso que
aqui [referindo-se a sua academia], eu ndo forco aluno nenhum que ele pegue meu jeito de

corpo, né...” .
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Nesse sentido, a capoeira angola pode ser considerada uma “obra de arte inacabada”,
porque constantemente sendo refeita, a cada encontro entre dois “artistas”, que expressam seu
sentimento através do didlogo corporal que se estabelece entre ambos, revelando o que lhes é
proprio: os signos culturais tatuados em seus corpos, os gestos singulares de cada um. Assim
compreendemos, aquilo que Roger Bastide chamava de “barroco ao ar livre”, ao se referir as
manifestagcdes de rua da Bahia.

A capoeira angola, portanto, se aprende a partir da experi€ncia e subjetividade de cada
um, demarcando cada jogo como um singular momento de ver, observar e aprender conforme a
“atengdo especial” a que se refere acima mestre Moraes, necessdria para estar jogando na roda,
ou simplesmente dela participar, tocando algum instrumento, cantando, ou simplesmente
assistindo.

Essas formas de aprendizagem presentes na capoeira angola expressam de forma muito
clara o predominio de uma outra racionalidade. Como diz Frigerio (1989), embora o angoleiro
procure fazer movimentos bonitos por causa da importancia da malicia, da complementacao ao
jogo do outro, e da indissociacdo entre jogo e luta nunca, ou quase nunca os fard pela beleza
em si. Os movimentos servem como defesa, deslocamento ou ataque, e sdo respostas aos
movimentos dos adversdrios. “E dificil ver um angoleiro ficar desprotegido por fazer um
movimento belo. Ele o far4, mas de forma tal a ficar protegido, ou dar a entender ao adversario
que estd. Ai, inventard um contra-ataque fulminante. Tampouco interromperd o fluir do jogo
para fazer alguma picareta que nao seja exigida” (p.32). Para o autor, a beleza particular da
capoeira angola reside em movimentos encolhidos, fechados para dar pouco espaco ao
adversdrio, mas com um perfeito controle do corpo, para desarma-los ou transforma-los,
segundo o momento exija. “A expressdo do rosto, a gestualidade das maos e bracos, a ginga
mais dangada, a cadéncia geral dos movimentos — tudo isso é parte importante dessa estética,
que reflete fielmente sua origem social e cultural ”” (ibidem).

Esse didlogo corporal que se estabelece, cria uma série de situacdes muitas vezes
inusitadas, tornando cada jogo da capoeira angola, sempre uma novidade, sempre uma
expressdo unica de duas pessoas, que “se tornam uma sé” durante o jogo, tal o grau de

cumplicidade corporal que assumem nesse momento.

# Ladainha de autoria do mestre Pastinha
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O contato fisico na capoeira angola, € algo comum e faz parte do jogo. Basta ver uma
cabegcada bem aplicada, uma boca de calca, uma chapa, uma tesoura ou uma rasteira 4 para
se notar que ndo sé existe o contato corporal, como existe também o componente agressivo e
de combate presentes no jogo. Tudo depende do momento e dos jogadores que estdo em acao.

A diferenca com a capoeira regional, estd naquilo que Frede Abreu ressalta em seu
depoimento, como sendo os “truques”, as “manhas” e a “malandragem” valorizados no jogo da
capoeira angola, e que foram se diluindo no estilo criado por Bimba, em fun¢do das
transformagdes ocorridas nas ultimas décadas no estilo da capoeira regional, que passou a ser
uma luta frontal, de combate direto e objetivo, como diz Frede: “deixando de ser uma coisa
bela, pois preferiu ser uma coisa mais técnica que bonita...as pernas bem colocadas, golpes
bem feitos, parard, e que na verdade ndo é nada disso”. Frede relata em seu depoimento, o
que sentiu, quando viu pela primeira vez Jodo Pequeno e Jodao Grande jogando capoeira

angola:

Quando vi os dois jogando eu senti uma profundidade naquilo, que era uma coisa incrivel...as
manhas, as gingas. Eu me lembro que eu pensava assim...eles eram os caras que faziam da
simulagdo, a verdade...eles simulavam tanto que a simulagdo virava verdade, como se eu dissesse
assim: o jogo da capoeira é isso aqui (...) E a coisa mais completa de insinuacdes que eu jd vi: os
dois jogando.

O mestre Decinio em seu depoimento, defende que um fator determinante para a
constituicdo de uma atmosfera propicia para o “bom jogo de capoeira” - aquele em que os dois
capoeiras estdo em perfeita sintonia -, é justamente o ritmo dos instrumentos da orquestra,
sobretudo do berimbau. Comparando com o “estado de santo” do candomblé, em que o toque
do atabaque pode levar a uma condi¢c@o mental diferente da normal, o que ele chama de “transe
dos orixds”, o ritmo imposto pelo berimbau, segundo ele, tem a capacidade de levar o
capoeirista ao que ele chama de estado de “transe de capoeira” ou “transe capoeirano”.

Decanio, que é médico e pesquisou durante muitos anos o tema®, defende que o ritmo
ljexa - segundo ele aquele que contém a célula ritmica da capoeira -, produz efeitos na
estrutura cerebral dos seres humanos, que reagem com respostas mais ou menos equivalentes,

independente das referéncias musicais, culturais ou étnicas de qualquer pessoa. “Essa

* Referem-se a nomes de golpes utilizados na capoeira angola
* Cf. DECANIO, Angelo. Transe Capoeirano: Estado de consciéncia modificado na Capoeira. Revista da
Bahia n° 33 . Salvador: Fundagdo Cultural do Estado da Bahia, 2001
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estimulacdo ritmico-melodica com efeito mdntrico, lhe transporta a um estado modificado,
porque ele se adequa a estrutura emocional do seu cérebro (...) que remete a sua memoria
atdvica”, relata ele em seu depoimento.

Mestre Decanio afirma ainda que “mestre Pastinha deu a orquestra da capoeira angola
um significado muito grande, uma transformacdo de primeira importdncia para buscar o
transe capoeirano, aquela orquestra que arrebata, muito mais que a da regional.” Mestre
Decénio defende a tese de que quem ensina realmente a capoeira, é o berimbau. E arremata:
“eu ndo conhegco ninguém que tenha entrado na cara do berimbau...pela cabaga, pelo
aco...tenha sido embalado pelo som da capoeira...e que deixe de gostar dela “.

Os elementos de aprendizagem da capoeira angola presentes no ritual da roda, onde os
instrumentos musicais, o ritmo, o canto, enfim, a participacdo coletiva exerce papel
preponderante, conforme anélise do mestre Decanio, contribuem também para a configuracdo
dessa estética que, na capoeira angola, permite que a aprendizagem social se dé segundo outros
parametros e outras concepcoes de educacao que, normalmente, ndo sdo validadas no ambito

formal/oficial em que se constituem os processos de educacdo em nossa sociedade.

4.4. Cultura popular, escola e educaciao

A educagdo formal de nosso pais atravessa uma profunda crise e, sem entrar no mérito
dos equivocos produzidos por politicas educacionais implementadas ao longo de véarias décadas
nesse pais, é possivel afirmar que ela ndo consegue dar conta de garantir uma formacao critica,
integral, qualificada e universalizada ao conjunto de milhdes de brasileiros, cuja maior parte esta
alijada desse direito fundamental, garantido em intimeros tratados, estatutos, declaracdes e leis,
funcionando porém, apenas como letra fria sobre o papel (Abib et al., 2000).

Talvez uma das razdes desses fracassos em termos quantitativos e qualitativos,
acumulados durante tantas décadas por diversas experiéncias envolvendo a educagdo formal no
Brasil, seja devido a uma tendéncia histdrica desse campo, de tomar como referéncia principal,
uma grande quantidade de métodos e modelos educacionais origindrios de outros paises, e que

foram “transplantados” mecanicamente para a nossa realidade, sem uma maior preocupacdo que
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fosse manifestada através de uma reflexao mais aprofundada sobre a adequacdo desses métodos,
as caracteristicas histdricas e culturais de nossa sociedade.

A globalizacdo também influencia esse contexto, pois segundo Maria da Gléria Gohn
(2001), enquanto um efeito inevitdvel do capitalismo expancionista internacional, ela desintegra a
sociedade ao desmontar o modelo assentado sobre um projeto politico, com instituicdes e agéncias
de socializacdo locais. Torna-se segundo ela, uma sociedade de risco onde imperam as incertezas.
Ignoram-se a diversidade das culturas e a realidade das comunidades, que “passam a se fechar ao
redor delas mesmas, como forma de se protegerem da ‘invasao’ da cultura homogeneizadora que
se apresenta. Com a globalizacio da economia, a cultura se transformou no mais importante
espaco de resisténcia e luta social. O conflito social central da sociedade moderna ocorre na drea
da cultura.” (p.9)

A autora ainda afirma que “...0 que foi instituido no passado objetivando justi¢a social,
como o sistema de satide e a escola publica, hoje € fonte de injustica social” (p.10), ou seja, as
politicas sociais perdem o cardter universalizante e passam a ser formuladas de forma

13

particularista, “...visando clientelas especificas, e neste processo tanto podem contemplar os
interesses das minorias demandatdrias, como vir a ser segregativas/excludentes”. (p.12). Sao
esses, os efeitos mais perversos de um capitalismo que, ao ver esgotadas as possibilidades de
manter suas formas de acumulacio originais, se transmuta e adquire outras caracteristicas que se
adaptam as novas realidades, sem no entanto, abandonar seu cunho excludente e marginalizante
das populacdes enfraquecidas politica e socialmente.

Os codigos de valores presentes nos processos educativos envolvendo a cultura
popular, se diferenciam substancialmente daqueles privilegiados num processo formal de
educagdo, mas sdo fundamentais para garantir a sobrevivéncia desses sujeitos numa realidade e
num contexto ainda muito distante da escola formal, que nao consegue apreendé-lo nem
compreendé-lo de forma mais profunda. O aprendizado sécio-cultural proporcionado pela
capoeira e pelo samba, fruto da vivéncia comunitdria de criangas e jovens, ainda estd muito
longe de ser validado pela educacdo formal, o que causa para esses sujeitos, um estranhamento
e até mesmo certa rejeicdo, em relacdo aos processos de aprendizagem desenvolvidos nessas
instancias.

Existe um esfor¢co hoje em dia, muito valido, diga-se de passagem, de enaltecer as

caracteristicas educativas da capoeira, como j4 analisamos, fato que vem ocorrendo também
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com o samba. Destacamos, por exemplo, a capacidade dessas manifestacdes de trabalharem
com os valores morais e permitirem a inser¢do social de jovens excluidos e marginalizados.

Em grande parte dos projetos de educagdo ndo-formal desenvolvidos pelos mais
diversos tipos de institui¢des em nosso pais, voltados para as populagdes de baixa renda, a
capoeira aparece como uma das atividades que encontra maior receptividade por parte desse
publico de criancas e jovens marginalizados. Os resultados obtidos por essas atividades
educacionais envolvendo a capoeira, bem como outras manifestagdes da cultura popular, nas
quais o samba também aparece com muita freqii€ncia, sdo considerados excelentes na opiniao
da maioria de pedagogos e arte-educadores envolvidos nesses processos, pois permitem que
sejam trabalhados valores como a auto-estima, o respeito pelo outro, a solidariedade e a auto-
superagdo entre outros beneficios. Essa é sem divida, uma possibilidade muito importante de
utiliza¢do da capoeira e do samba enquanto processos educativos voltados as camadas menos
favorecidas da sociedade.

Porém nio podemos esquecer, como bem nos lembra Frede Abreu em seu depoimento,
que a capoeira s6 consegue esse efeito positivo num universo de marginalizados, “porque ela é
feita desse veneno”. Ou seja, esses elementos da “barra pesada” e da “malandragem” que
constituem o ethos da capoeira e também do samba, ndo podem ser desconsiderados porque
sdo essenciais na conducdo de um processo educativo envolvendo sujeitos pertencentes as
camadas excluidas da populacdo, que t€m a possibilidade de uma maior identificagdo com a
abordagem educativa desenvolvida por essas manifestacdes. Sao justamente esses elementos
que permitem a “seducdo pedagdgica” e a sensibilizacdo desses jovens, pois sdo elementos que
fazem parte do seu universo cultural e simbdlico, do seu cotidiano.

Porém, isso ndo significa dizer que a educacdo ndo-formal referenciada na cultura
popular, ndo possa ser também utilizada para além das camadas excluidas da populacdo, ou
seja, ela deve também ser voltada para segmentos da populacdo com indicadores sociais mais
elevados, pois esses segmentos podem ser também beneficiados por programas educacionais
que visem uma maior conscientizac¢ao sobre a necessidade de valorizacdo dos saberes presentes
na cultura popular, no sentido da busca por transformacgdo social. Mas de qualquer forma, o
publico-alvo preferencial desses programas, encontram-se mesmo entre as populagdes

excluidas das grandes e médias cidades.
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Basta visitar uma comunidade nalgum morro qualquer do Rio de Janeiro, ou mesmo na
periferia de Sdo Paulo, ou da maioria dos grandes centros do pais, para percebermos o quanto o
samba, por exemplo, faz parte do cotidiano dessas pessoas, € 0 quanto 0s processos de
aprendizagem sécio-cultural dele provenientes, se fazem presentes nesses espagos. E ndo nos
referimos aqui, somente ao fato de que alguns sambas sao facilmente aprendidos e acabam se
tornando sucessos cantarolados por esses sujeitos, pois o fendmeno da midia, acaba sendo
responsdvel pela proliferacdo de um tipo de samba “comercial”, simplificado melddica e
poeticamente, e romantizado ao excesso, voltado ao consumo de grandes massas. Para efeito
de nossa andlise, ndo estamos considerando esse tipo de samba, que poderia ser definido mais
como um artigo de consumo, do que propriamente um género musical.

Referimo-nos ao fato de que nessas comunidades, principalmente aquelas que abrigam
escolas de samba ou outras agremiagdes carnavalescas, o que se vé € um ndmero grande de
pessoas, incluindo jovens e criancas, que dominam facilmente a arte do “samba no pé” assim
como fazia Pato N’Agua na escola de samba Vai-Vai, ou como faz até hoje seu Delegado na
Mangueira; ou a arte de compor letras e melodias com o lirismo e a doléncia herdadas de
grandes mestres como Cartola, Nelson Cavaquinho ou Adoniram Barbosa; a arte de tocar com
maestria instrumentos relacionados ao samba como faziam mestre Marcal com seu surdo,
Argemiro do Pandeiro, ou como faz ainda seu Jair do Cavaquinho; um dominio na
interpretacdo vocal desse género musical - muito caracteristica e quase espontanea -,como 0s
grandes mestres Jodo Nogueira, Clementina de Jesus ou Paulinho da Viola; além de um talento
na criacdo e confec¢do de fantasias, aderecos e alegorias, embora esse processo relacionado
mais diretamente aos grandes desfiles carnavalescos, vem se profissionalizando cada vez mais,
principalmente no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo. Mas de qualquer forma, € um saber histdrico
origindrio desses sujeitos. As fantasias, adornos, vestimentas coloridas, etc..., sio uma das mais
marcantes caracteristicas que se apresentam na maior parte das manifestagdes tradicionais da
nossa cultura popular.

Entdo perguntamo-nos: onde se aprende tudo isso ? quem sdo os professores ? como
esse processo se dd ? Certamente nao € no interior de uma escola formal, pois “ninguém
aprende samba no colégio” como sugeria Noel Rosa em sua cangdo citada anteriormente.

O conceito de comunidade é fundamental para que possamos compreender 0s processos

de transmissdo de saberes presentes no universo da cultura popular. Ferdinand T6nnies (1991),
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ja no inicio do século passado, fazia a critica a passagem de um modelo tradicional — a
comunidade, para um modelo complexo — a sociedade. Para ele, a sociedade caracteriza-se pela
racionalizacdo e pela complexidade de suas relagdes. A sociedade — ou a metrépole —, € o local
da mobilidade e do anonimato. Diferente portanto, da vida em comunidade, concebida como
uma vida real e organica, mais forte e viva entre os homens, como forma de vida comum,
verdadeira e duradoura, e onde o espago e o tempo adquirem outra dimensdo; enquanto a vida
em sociedade € tida por ele, como uma estrutura mecanica e imagindria.

Segundo o autor, na sociedade, cada um estad por si e isolado, e em estado de tensdo
perante todos os outros. As esferas particulares de atividade e poder sao nitidamente limitadas
pela relagdo com os demais, de tal forma que cada um se defende do contato com os outros, e
limita ou proibe a inclusdo destes em suas esferas privadas, sendo tais intrusdes consideradas
atos hostis. Quando alguém possui e desfruta alguma coisa, o faz com a exclusdo dos demais.
N3o existe, ressalta o autor, na realidade, o bem comum.

Na vida em comunidade, pelo contrério, as relacdes sociais sdo caracterizadas por uma
proximidade muito maior entre as pessoas € onde o culto ocupa espaco privilegiado. Em
principio, ressalta Tonnies, o lar e o trabalho eram um sé, o mesmo culto. O culto, ele préprio
era uma arte. Arte e oficios perpetuavam-se, transmitidos como uma fé, como mistério e
dogma, pelo estudo e pelo exemplo. A arte e a religido impregnavam de conteido a vida
cotidiana como medida e regras dos deveres e direitos, ativas e vdlidas no pensamento e na
acdo.

Enquanto na comunidade, os homens permanecem essencialmente unidos, a despeito de
tudo que os separa, diz Tonnies, na sociedade eles estdo essencialmente separados a despeito
de tudo que os une. Os sentimentos reciprocos comuns e associados, enquanto vontade prépria
de uma comunidade, que o autor denomina como consenso, representa a forca e a solidariedade
social particular que associa os homens enquanto membros de um todo.

Comunidade € um conceito que tem uma profunda e histdrica ligagdo com o samba. Em
extensa pesquisa que realizou sobre o carnaval de Sdo Paulo, Olga von Simson (1991), destaca
que os desfiles de rua representavam o auge das ‘“folgancas” do carnaval negro, pois
representavam uma forma eficiente para esse grupo se afirmar sécio-culturalmente na vida
urbana de uma cidade como Sao Paulo, caracteristicamente reconhecida como branca,

imigrante e discriminadora. Segundo a autora, s6 foi possivel a organizacao do carnaval negro,
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e a sua articulacdo através de uma rede de filiais dos corddes e escolas de samba, pelo
profundo sentido comunitdrio desse grupo social, que tinha como nucleos fundamentais, as
casas de membros mais influentes das agremiacdes (geralmente as costureiras), situadas em
bairros periféricos, geralmente na zona leste e norte da cidade, onde era realizado um
importante trabalho preliminar de organizagdo e ensaio dos folguedos, que sé buscavam a sede,
situada em bairros centrais tradicionais de forte presenga negra, para os ensaios finais.

Simson afirma que o significado maior que o carnaval assume para a populagdo negra
paulistana, se d4 justamente pela oportunidade de ela se expressar sécio-culturalmente para
uma sociedade, a principio escravocrata e posteriormente altamente discriminadora. O espago
do carnaval, ressalta a autora, foi sempre utilizado pelos grupos negros para o exercicio do que
pode ser tido como ‘“resisténcia inteligente”, ou seja, “aquela resisténcia que se exerce no
cotidiano, ao nivel da cultura, aproveitando as brechas que a religido, o lazer e a politica
possam apresentar, € que o negro paulistano sempre soube alargar” (p.55).

O forte sentido comunitdrio que permitiu que o carnaval negro paulistano conquistasse
seu espaco, a duras penas € bem verdade, numa cidade onde o reconhecimento e a valorizacao
da comunidade afro-brasileira era bem menor que no Rio de Janeiro, por exemplo, foi uma
conquista da capacidade de organizacdo desses sujeitos, que se refletem até hoje, nos bairros
mais representativos do carnaval paulistano, que se constituem em comunidades fortes e
atuantes, que se aglutinam em torno de suas escolas de samba, como a Vila Matilde, o Peruche,
a Casa Verde, sem falar no Bixiga, considerado o reduto do samba na cidade.

O mundo do samba nos traz inimeros exemplos de comunidades fortes e organizadas,
com um profundo sentimento de identidade, que se manifesta também através de um senso de
solidariedade e responsabilidade social entre seus membros, aliado a um profundo respeito ao
seu passado e aos seus ancestrais.

Essas comunidades que t€ém justamente no samba, seu ponto maior de convergéncia, se
mobilizam durante todo o ano em fungio de se organizarem para o desfile de carnaval. Porém,
na maioria delas, essa mobilizacdo € também canalizada para projetos sociais, onde a educacdo
nao-formal que abrange 4reas como a arte-educacdo, cursos profissionalizantes e esportivos,
atende uma grande quantidade de criancgas, jovens e adultos. E o enfoque central de grande

parte desses cursos €, diferentemente da maioria das escolas formais, a realidade sécio-
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cultural-econdmica da comunidade. O sentido de pertencimento comunitrio e solidariedade
social se fazem presentes de forma marcante nesses espagos educativos.

Na capoeira, também percebemos o forte sentido que tem o termo comunidade, embora
esse termo nao se refira a um espago geografico localizado, o sentido de pertencimento a um
grupo de capoeira, reine todos os elementos que constituem as caracteristicas de uma
comunidade, tal qual aqui analisada. A solidariedade entre seus membros, a cooperacdo em
atividades de mobiliza¢@o do grupo, que vai de mutirdes para construcdo da sede até realizacdao
de eventos envolvendo outros grupos, além de uma relacdo de irmandade desenvolvida pelos
capoeiras de um mesmo grupo, sdo exemplos de como o sentido de comunidade esta presente
nesses espagos, embora muitos grupos na atualidade, se organizem em nucleos espalhados por
diversas regides do pais e mesmo em diversos paises do mundo, e ainda assim mantém-se o
sentimento de pertencimento comunitiario com muita expressividade, entre os membros desses
grupos.

Obviamente, as transformacdes pelas quais passa o mundo globalizado tém dado muito
mais enfase as relagdes sociais inseridas no modelo de sociedade, do que no de comunidade,
conforme definicdo de Tonnies. Porém, esse processo, por ser extremamente contraditério e
conflituoso, como dizia Ianni em capitulo anterior, também provoca reagcdes. A necessidade
dos sujeitos da era globalizada, em buscar um “retorno” as formas mais comunitarias de vida, €
também uma caracteristica que ja vem sendo notada em muitos grupamentos sociais, processo
esse ja analisado por nés no primeiro capitulo.

A comunidade é um fator essencial para que as tradicdes presentes no universo da
cultura popular sejam preservadas, assim como vimos em relagdo a capoeira € ao samba. Essas
tradicoes s6 resistem as transformagdes impostas pela modernidade, justamente por
preservarem, ainda que de forma ambigua - como também ja discutimos anteriormente -, as
formas e modos pelos quais as relagdes sociais se estabelecem no seio daquilo que mais se
aproxima da definicdo de comunidade utilizada por Tonnies.

Portanto, os processos de transmissdo de saberes presentes no universo da cultura
popular, ttm como base para sua efetivacdo, a vivéncia em comunidade, pois sO essa
caracteristica permite que os principios aqui ja discutidos como a memodria, a oralidade, a

ancestralidade e a ritualidade, possam ser enfatizados de maneira a garantir que os processos de
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aprendizagem social dos sujeitos se realizem com base na cultura e nas tradi¢des daquele grupo
social.

Essa vivéncia em comunidade, porém, ndo significa uma volta a um passado longinquo
e nostalgico, pois as condi¢des atuais das sociedades modernas ndo o permitiriam. Trata-se de
uma reconstrucdo criativa das possibilidades de se viver e se relacionar com o mundo, com
base em outros principios e valores, pautados por uma dimensao mais soliddria e humanizante.
Esse processo estd diretamente ligado a2 maneira como as tradi¢des da cultura popular se fazem
presentes em nossa sociedade, ja que os sujeitos que delas participam s6 tem condicoes de
articularem-se e organizarem-se, a partir das condi¢des que s6 uma vivéncia comunitdria muito
coesa € atuante poderia permitir.

Talvez seja esse, o maior ensinamento que a cultura popular possa estar nos
disponibilizando nesse momento atual, em que vem se revitalizando em vdrias partes do
mundo, e com isso, revitalizando também as possibilidades de se pensar e agir sobre os
processos de educacdo vigentes em nossa sociedade, a partir de outros angulos e outras
possibilidades. A experi€ncia, os saberes e conhecimentos da cultura popular, representam esse
manancial no qual a educacido formal precisa se “ensopar”’, como diria o mestre Paulo Freire.

Para Raul Iturra (1990), quem ensina, tem ja adquirida uma visdo de existéncia que o
coloca racionalmente fora das particularidades da aprendizagem cultural. O liberalismo e a
interpretacdo positivista da histéria e dos fendmenos, acabou com uma explicagdo local dos
fatos que provém da pratica do trabalho e do saber acumulado na memoria oral, para salientar o
saber textual que reproduz pela autoridade da escrita. A escola, segundo o autor, representa um
saber positivista perante um saber cultural, pois se caracteriza como “...um lugar sagrado do
siléncio onde se dizem coisas longinquas do real, trazendo o divércio entre cotidiano e escola”
(p-59).

A cultura popular, historicamente, nunca foi tida enquanto um conhecimento legitimo no
ambito dos curriculos da educacdo formal. A forma “folclorizada” como ainda hoje sdo
retratadas as manifestacdes da nossa cultura popular, nos programas educacionais da maior parte
das escolas, sejam elas particulares ou publicas, € um exemplo claro sobre os preconceitos que
persistem nesse ambito, heranca de uma racionalidade eurocéntrica, que influencia ainda, a

maioria dos programas formais de educacgado, apesar de algumas iniciativas recentes envolvendo
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alguns municipios e estados da federacdo, terem proporcionado a implantagdo de programas
educacionais que avancam em relagdo a esse paradigma.

Na maioria dos casos, a cultura popular sé entra nos programas educacionais por via de
atividades relativas a datas especiais como o més do folclore, o dia da consciéncia negra, as
festas juninas, etc...se limitando a uma abordagem superficial e caricaturada de seus elementos,
nao se constituindo enquanto um saber legitimado e valorizado pela cultura escolar. Essa
realidade tem se modificado nos ltimos anos, mas os avangos ainda sdo restritos, pois antes de
mais nada € preciso que haja uma mudanca na mentalidade de educadores e gestores
educacionais, ainda pautada por uma racionalidade objetivista, tal qual analisada e criticada por
nés, nos capitulos anteriores.

Os préprios educadores, em sua maioria, t€ém dificuldade em estabelecer vinculos entre
os saberes universais, provenientes da racionalidade académico-cientifica, com os saberes
populares provenientes das culturas tradicionais, que ao nosso ver, seria o caminho ideal a ser
seguido pela educagdo formal. A formacdo desses educadores deveria garantir que houvesse um
tratamento privilegiado as questdes referentes aos saberes tradicionais populares, enquanto
forma e conteido dos programas pedagdgicos, para que o processo de troca e didlogo com 0s
saberes cientificos se desse de forma mais equilibrada e nao hierarquizada. Portanto, além das
politicas publicas no campo da educacio, a formagdo continuada dos educadores, também deve
estar voltada para as experiéncias produzidas no campo do saber tradicional popular, pois s6
dessa forma, serd possivel o alargamento da racionalidade e dos paradigmas que predominam
nessas instancias.

Feitas algumas consideragdes sobre as dificuldades encontradas pela educacao formal em
considerar e valorizar os saberes provenientes do universo da cultura popular, apds termos
analisado as varias formas de aprendizagem presentes nesse universo, acreditamos estar
possibilitando a abertura de um possivel caminho capaz de permitir a ampliacdo das referéncias
existentes no ambito da educacdo formal, afim de que possam ser estabelecidos canais de
comunicacdo e didlogo entre o saber académico-cientifico e o saber popular, proporcionando a
possibilidade de construcao de propostas educacionais concretas que sejam capazes de incluir e
validar os saberes e as experiéncias advindas da cultura popular.

Podemos dizer que a educacdo formal se apdia basicamente na escrita, enquanto que a

cultura popular tem seus meios de registro e transmissdo de suas tradicdes apoiadas muito mais
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na memoria e na oralidade. Para Raul Iturra (1990), o ndo relacionamento entre as técnicas da
oralidade e da escrita, é o que acarreta uma descontinuidade no processo de aprendizagem, ja
que se referem a assuntos diferentes quanto a substituicdo na continuidade histérica de um grupo
social. Isto porque cada uma dessas técnicas € resultado de sistematizar o real de forma diversa.
“A oralidade, técnica que coexiste com a escrita € a complementa na circulacdo do saber,
debruca-se acerca da qualidade dos casos particulares e de relacdo, de facto a facto, e serve-se
para a reproducdo do seu conteddo partilhado pelos individuos que compdem o grupo social, a
lembranca.” (p.79), enquanto a escrita se refere ao signo, que € circunscrito ao plano dos saberes
cientificos universais, e portanto, obedecem a uma racionalidade que delimita o campo do saber
escolar as suas orientacdes paradigmaticas.

Afirma Iturra, que ndo se trata de conceber a escrita como negativa e a oralidade como

positiva, embora ha de se reconhecer que:

...a escrita como fim em si, transporta nela a desvantagem do signo fixo e fechado (...) O signo escrito
tem que ser decorado porque ele € fixo e o seu significado ndo € polivalente. A memoriza¢do de uma
s6 alternativa € o que fecha as estruturas mentais. O ritual, como o mito, componentes da oralidade,
pelo contrario, significa agir e experimentar vdrias alternativas para um mesmo objectivo, vdrias
maneiras de fazer a mesma coisa, vdrias versdes. O ritual, [diferentemente do signo escrito] é preciso
descodificar, isto €, entender. (1990, p.33).

Escrita e oralidade deveriam se fazer presentes na educagcdo formal, de maneira nao
hierarquizada, de modo a permitir que a cultura popular pudesse encontrar canais de expressao
no ambito escolar, e possibilidades de ser valorizada enquanto fonte inesgotdvel de experiéncias
e conhecimentos desenvolvidos por pessoas de origem simples e humilde, na maioria das vezes,
mas com um sentido profundo de humanidade.

O universo da cultura popular, enquanto um campo extremamente rico e diversificado,
em que a oralidade e a ritualidade abrigam saberes dos mais significativos, remete, como ja
vimos, a toda uma ancestralidade onde residem aspectos importantissimos relacionados a
“histéria ndo contada” dos derrotados, aos processos identitirios das camadas subalternas da
nossa sociedade, ao ethos do povo oprimido, enfim, a cultura dos excluidos do nosso pais.
Infelizmente, esse universo permanece ainda praticamente inexplorado, como uma mata virgem
que guarda riquezas, segredos e enigmas, que se mostram vivos e dindmicos, mas ainda

invisiveis aos olhos dos responsaveis por grande parte dos programas envolvendo a educagio
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formal desse pais. E vital, como diz Gohn (2001), que se coloque a diversidade histérica e
cultural e o reconhecimento do outro, como metas na formagdo dos individuos enquanto
cidadaos.

Defende a autora, a necessidade de se desenvolver uma nova cultura escolar que forneca
aos alunos, instrumentos para que saibam interpretar o mundo. ‘“Trata-se de um acervo de
conhecimentos que ndo tém sido desenvolvidos nas escolas, gerador de um saber interpretativo,
tdo importante quanto um saber cientifico” (p.14). A cultura popular pode ser considerada, a
partir dessa andlise, um importante p6lo gerador desse saber interpretativo, que a cultura escolar
ainda nao soube aproveitar.

A cultura popular representa para Roger Simon e Henry Giroux (1994), ndo s6 um
contraditério terreno de luta, mas também um importante espaco pedagdgico onde sdo
levantadas relevantes questdes sobre os elementos que organizam a base da subjetividade e da
experiéncia do aluno. “Situada no terreno do cotidiano, a cultura popular quando valorizada e
legitimada no curriculo escolar €, em conseqiiéncia disso, apropriada pelos alunos e ajuda a
validar suas vozes e experiéncias.” (p.96).

Na visao dos autores, o discurso dominante ainda define a cultura popular como o que
sobra apds a subtracdo da alta cultura, da totalidade das préaticas culturais. Ela € vista como o
banal e o insignificante da vida cotidiana, e geralmente € uma forma de gosto popular
considerada indigna de legitimagdo académica ou alto prestigio social.

Afirmam Simon e Giroux que é precisamente quando pedagogia e cultura popular se
relacionam, que surge a importante compreensao de tornar o pedagdgico mais politico e o
politico mais pedagdgico. “A cultura popular e a pedagogia representam importantes terrenos de
luta cultural que oferece ndo apenas discursos subversivos, mas também relevantes elementos
tedricos que possibilitam repensar a escolarizacio como uma vidvel e valiosa forma de politica
cultural.” (p.97).

Talvez seja esse o caminho fundamental a ser seguido, se quisermos pensar num projeto
de sociedade e de educacdo que seja libertador, e que possa trazer consigo, além do
conhecimento cientifico, a for¢a e a sabedoria das pessoas simples do nosso pais, como um

grande manancial de experiéncia e humanidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao tentar percorrer o sinuoso caminho de compreensio da cultura popular enquanto um
privilegiado campo de saberes, e nesse percurso buscar penetrar o mundo da capoeira angola na
tentativa de decifrar a complexidade dos cddigos e enigmas presentes nesse universo, sabemos
ndo se tratar de uma empreitada tranqiiila e sem percal¢os. Sabemos que muito do que foi aqui
apresentado, poderd ser posto em questdo bem como se transformar em alvo de criticas que
serdo bem-vindas, se com o propdsito de contribuir com o processo de constru¢do de um
conhecimento sistematizado sobre a capoeira e a cultura popular, objetivo maior dessa
pesquisa. O processo democrético de construcao dos saberes se beneficia desse procedimento.

A discussdo que estabelecemos com esse trabalho, esperamos poder contribuir com o
debate acerca das questdes envolvendo o conceito de cultura popular, a partir dos pressupostos
aqui apresentados, visando atualizar e validar esse conceito no ambito das produgdes tedricas
recentes provenientes do campo das ciéncias sociais.

Esperamos também que os grandes protagonistas desse maravilhoso acervo de
humanidade que € a cultura popular, na figura dos mestres, cantadores, brincantes, rezadeiras,
artesdos, dancarinos, folides, violeiros, poetas, capoeiras e sambistas que enriquecem com sua
sabedoria, e enchem de alegria, amor ao passado e crenga no futuro, a experiéncia cotidiana de
milhdes de pessoas simples, humildes habitantes desse nosso pais, possam se sentir
homenageados e profundamente reconhecidos por um trabalho académico que nasce justamente
da inspirag@o que a vivéncia junto a €sse universo nos proporcionou.

A sociedade brasileira, representada pelas suas institui¢des e 6rgaos oficiais, presa a uma
racionalidade herdeira da tradi¢do positivista, colonial e eurocéntrica, ainda ndo € capaz de dar
validade a esses saberes provenientes da cultura popular que permanecem silenciados e
ocultados, “produzidos para ndo existirem” como diz Boaventura de Souza Santos, para nao
serem reconhecidos como possuidores de valor, e por isso, destituidos de dignidade.

A educacdo formal segue essa mesma logica, € como analisamos no capitulo anterior,
também ndo é capaz, com raras excecoes, de constituir no ambito de seus programas e projetos

pedagégicos, espacos onde os saberes provenientes da cultura popular possam ser tratados com
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o mesmo status dos conhecimentos provenientes da tradicdo académica. E quando a cultura
popular se faz presente no ambito da educagdo formal, € na maioria das vezes, conforme ja
denunciamos, tratada de forma folclorizada, atuando apenas de acordo com o calendario de
comemoragao de festas e datas especiais.

Essa realidade nos permite levantar um profundo questionamento sobre as reais
possibilidades e perspectivas de algum dia, a educagdo formal poder cumprir o papel de
instituicao capaz de articular os saberes provenientes de diferentes tradi¢des, sem hierarquias e
discriminacdes, pois a propria natureza da escola formal, dependente que € da estrutura social
determinada pelo capitalismo, como também ja criticado anteriormente, ndo teria condi¢des de
levar a cabo tal empreitada. Talvez isso s6 possa ser possivel com a substitui¢do do capitalismo
por um outro modelo de estrutura social, mais humano e digno, tarefa que esse trabalho aponta
como necessdria e urgente no sentido da constru¢do de uma sociedade brasileira mais justa e
menos excludente.

Nesse sentido € que apontamos para a educagdo ndo-formal, como a possibilidade mais
vidvel de colocar em prética um projeto pedagégico capaz de dar voz, sentido e significado aos
saberes provenientes da cultura popular, sobretudo quando falamos da imensa massa formada
pelas populagdes excluidas do nosso pais. Af reside, a nosso ver, um campo politico de atuagao
fundamental, com capacidade de intervencao direta nas realidades mais cruéis e desumanas que
pauperizam em todos os sentidos, tantos homens, mulheres e criangas que vivem em todas as
regides do Brasil. A educacdo nao-formal é, portanto, hoje, em nossa opinido, a possibilidade
mais concreta de implantacdo de projetos pedagdgicos que possam atuar diretamente na
melhoria da qualidade de vida desses sujeitos, bem como no sentido da sua conscientizagdo
politica, fator essencial para que esses individuos possam adquirir autonomia e emancipacao
social, na busca de construir uma vida digna para si e para os seus.

A capoeira, como tantas outras manifestacdes da cultura popular, € um rico manancial de
humanidade, onde muito se aprende sobre a vida e sobre valores fundamentais para existéncia
humana como a solidariedade, a igualdade, o respeito as diferencas, o compartilhar, o respeito a
natureza, a cooperacao, o equilibrio, a humildade, a parceria, entre tantos outros ensinamentos
que a sabedoria do nosso povo vem cultivando, preservando e transmitindo de geragdo em
geragdo ao longo da histdria do nosso pafs, resistindo e lutando por manter vivas suas tradi¢des,

legado maior de uma ancestralidade que rege suas formas de ser e estar no mundo.
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Acreditamos que os saberes presentes numa roda de capoeira, numa roda de samba, e
tantas outras “rodas” de saberes que a cultura popular proporciona, onde pessoas se reinem
para partilharem suas alegrias e tristezas, esperancas e sofrimentos, e onde passado, presente e
futuro se juntam num momento Unico de celebracdo da vida, sdo o patrimdénio maior desse
povo que danga, que ri, que canta e que chora, e que mostra com sabedoria, simplicidade e

beleza, a arte de estar sempre, apesar de tudo, insistindo em ser feliz.
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