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REesumo

A partir de uma pesquisa participante em dois grupos de capoeira angola de Salvador,
investiga-se de que modo ¢ (re)produzida e transmitida a pratica tradicional e ritual, heranca
das matrizes culturais africanas e afro-brasileiras, em coletivos que se caracterizam, na
contemporaneidade, pela heterogeneidade de seus membros. O enfoque recai sobre o percurso
de aprendizagem, no intuito de evidenciar os processos de incorporacdo de disposi¢cdes
corporais e perceptivas no ambito de uma vivéncia coletiva. Em seguida, atenta-se a vertente
emocional da formacdo do capoeirista no sentido de trazer a tona a constru¢do dos valores
éticos e estéticos — o ethos — do universo da capoeira angola e reflete-se sobre os modos de
negociacdo e de re-significagdo desses valores no contexto atual. Por fim, a observagdo
concentra-se na encenacao da roda de capoeira, cuja analise permite vincular os critérios de
exceléncia dos fazeres corporais, musicais e dos comportamentos com a estrutura hierarquica
dos grupos. A analise € orientada pelo eixo tedrico-metodologico da teoria da agdo pratica do
socidlogo Pierre Bourdieu, sendo assim compreendida a aquisicdo das competéncias e dos
critérios de julgamento dos capoeiristas em termos de habitus, isto €, de incorporacdo de
disposi¢des historicamente constituidas, confrontadas no campo dialético das disputas em
torno da legitimidade. Conclui-se esbocando uma esquematizacao dos principios praticos que
regem a capoeira angola, cuja plasticidade tem possibilitado a re-significacdo dos fazeres e
dos valores na atualidade. Nessa perspectiva, o estudo aponta para a importancia da inser¢ao
de novos atores e, mais particularmente, da recente participacdo feminina nesse universo
“tradicional”, no sentido de revitalizar as representagdes misticas associadas a matriz africana
— a mandinga — em detrimento do ethos das praticas da malandragem, legado historico da
capoeira de outrora.

Palavras-chave: Capoeira; Angola; Aprendizagem; Tradi¢ao; Mandinga.



ABSTRACT

Based on participant research in two capoeira angola groups in Salvador, in this study I
observe the ways in which traditional and ritual practices — African-Brazilian and African
heritage — are (re)produced and transmitted among markedly heterogeneous current members.
I focus on the learning courses, aiming to highlight the process by which bodily and
perceptive dispositions are acquired in collective experiences. In the next step, I turn to the
emotional aspects of learning capoeira in order to draw attention to the construction of ethics
and aesthetic parameters — the ethos — in capoeira angola universe, and analyze how these
values are negotiated and resignified in the contemporary context. At last, I observe closely
the roda de capoeira performance, whose analysis allows us to link excellence criteria —
bodily, musical and behavioral — to the group hierarchy. The study is guided by Pierre
Bourdie’s theory of practice. Thus I understand the acquisition of bodily abilities and
judgment values for capoeiristas as habitus formation, that is, the embodiment of historically
construed dispositions, dialectically disputed in the field around legitimacy. To conclude, I
present an outline of capoeira angola practical principles that have been permitting the re-
signifying of “values” and “making” due to their plasticity. From this stand point, the research
points to the importance of new actors entering the field, mainly the participation of women in
this “traditional” universe, leading to a renewal of mythical representations around the
African origin — the mandinga —, instead of the malandragem ethos that marked the capoeira
in the past.

Keywords: Capoeira; Angola; Learning; Tradition; Mandinga.



RisumE

A partir d"une recherche participante dans deux groupes de capoeira angola de Salvador, il s
‘agit ici de comprendre de quelle maniére est (re)produite et transmise la pratique
traditionnelle et rituelle, héritage des matrices culturelles africaines et afro-brésiliennes, au
sein de collectifs, qui se caractérisent dans la contemporanéité, par 1’hétérogénité de leurs
membres. L attention se porte sur le parcours d’apprentissage afin de mettre en évidence les
processus d’incorporation de dispositions physiques et perceptives dans le cadre d'un vécu
collectif. On s’intéresse ensuite au versant émotionnel de la formation du capoeiriste, pour
¢éclaircir la construction des valeurs éthiques et esthétiques — 1'ethos — de 1'univers de la
capoeira angola, et la réflexion se porte sur les modes de négociation et de re-signification de
ces valeurs dans le contexte actuel. En dernier lieu, 1'observation se concentre sur la mise en
scéne de la ronde de capoeira, et 1’analyse révéele les liens existant entre les critéres d
‘excellence appliqués aux savoir-faires corporels, musicaux et comportementaux, et la
structure hiérarchique de ces groupes. L analyse a pour référence théorico-méthodologique la
théorie de 1'action pratique du sociologue Pierre Bourdieu, 1’acquisition des compétences et
des critéres de jugements y étant par conséquent comprise en termes d habitus, c’est a dire de
dispositions constituées historiquement, qui se confrontent dans le champ dialectique des
disputes de légitimité. En conclusion, on ébauche um schéma des principes pratiques qui
régissent la capoeira angola, dont la plasticité permet une re-signification des savoir-faires et
des valeurs dans l'actualité. Dans cette perspective, 1’étude souligne 1'importance de 1
‘insertion de nouveaux acteurs, et plus particulicrement la récente insertion d’actantes
féminines, au sein de cet univers traditionnel. Elle revitalise en effet les représentations
mystiques associées a la matrice africaine, la mandinga, au détriment de 1'ethos de la
malandragem, héritage historique de la capoeira d autrefois.

Mots clefs: Capoeira, Angola, Apprentissage, Tradition, Mandinga.
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Encantamento a titulo de Preludio”

por Eunice Catunda

Quando chegamos ao terreiro, a capoeira ja comegara. Dois dangarinos coleavam
rentes ao chdo, enquanto dois berimbaus e trés pandeiros acompanhavam com
estranhos ritmos e sons aquela danca magnifica e forte. Os dancarinos do momento
eram um carregador do mercado de 4gua de Meninos e um operario da construcdo
civil. O operério estava todo de branco, sapatos brilhando, camisa alvejando. Era um

dos melhores dancarinos.

(...) A roda de espectadores, gente do bairro, gente amiga da qual os tinicos estranhos
éramos Maria Rosa Oliveira e eu. Em breve, estdivamos eletrizadas pela danga. S6
tomédvamos conhecimento do tempo nos breves intervalos entre uma danga e a

seguinte; e assim mesmo para achar que demorava a continuagdo...

A danca da capoeira é a representacdo simbolica de antigas lutas auténticas. Na
capoeira angola, os dancarinos volteiam quase rentes ao chao, realizando paradas de
brago, em posicao horizontal, girando, escorregando como enguias e escapulindo por
sob o corpo do adversario. Os golpes sdo constados por mesuras e pelas exclamacdes
dos assistentes. Alids, ndo fora a precisdo daqueles movimentos, muitos dos golpes
seriam mortais. Esse é o caso das célebres cabecadas assestadas contra o peito e cujo
impulso é sustado s6 no derradeirissimo momento, quando a cabeca de um dos

bailarinos ja aflorou o corpo do outro.

A violéncia latente nunca se desencadeia e esse extraordinario dominio de paixdes
mantém a assisténcia numa incrivel tensao de nervos, empolgando a todos numa

espécie de hipnotismo coletivo quase indescritivel. S6 aqueles que assistiram a uma

" O historiador Frede Abreu reproduz a seguinte descrigdo de uma roda de capoeira de Mestre Waldemar, que
deve ter acontecido em volta dos anos cinqiienta e fornece as seguintes informagdes sobre a fonte: “A
reprodugdo deste artigo de Eunice Catunda foi feita com base numa copia. (...) Na copia constava esta referéncia:
Fundamentos: agosto de 1951 a novembro de 1952. Fundamentos era uma revista paulista e o artigo deve ter
sido publicado num dos niimeros correspondentes ao periodo mencionado” (ABREU, 2003, p. 28).



demonstracdo de capoeira de angola poderdao compreender a monstruosa forca e
controle exigidos para que se realize cada um daqueles movimento, sem que se dé
lugar a qualquer agressao, sem que se perca a elegancia e a graca felina de cada
gesto, absolutamente medido, calculado por uma espécie de instinto, ja que os
elementos atuantes se acham inteiramente entregues aquela arte aparentemente tao

impulsiva e espontanea. (...)



1 INTRODUCAO

1.1 Carorira ANGOLA, CAPOEIRA, CAPOEIRAGEM.

No estudo que segue, falar-se-4 dos modos de fazer e de sentir vigentes em dois
grupos de praticantes da capoeira angola em Salvador, enfocando a transmissdo de uma
pratica cultural conhecida por ser ludica e ritual e apresentar fortes vinculos com a heranga
cultural africana e afro-brasileira, a partir da vivéncia fisica e relacional de seus membros num

ambiente estruturado de aprendizagem' coletivo.

Antes de iniciar a apresentacdo dos grupos em que foi desenvolvida a pesquisa, ¢
necessario deter-se, mesmo que brevemente, sobre a formagdo histérica da pratica da
capoeira, no intuito de situar os microcosmos que serdo retratados aqui em meio a um
universo mais amplo, tanto na sua duragdo quanto na sua extensao e diversidade atual. Com
efeito, o proprio termo capoeira angola se consolida em paralelo e em oposicdo a
denomina¢do capoeira regional, na época em que o jogo comec¢a a ganhar reconhecimento,
passando progressivamente a impor-se como pratica esportiva e, a partir de entdo, também
chamada cultural. Esses dois principais estilos, largamente divulgados na contemporaneidade,
tém como origem comum a capoeiragem de outrora, cujas origem e circunstancias de

aparecimento ainda permanecem controvertidas®.

As pesquisas historicas situam o surgimento da capoeira “moderna” por volta dos anos
trinta e quarenta do século XX, sendo a cidade de Salvador o palco desse processo de
modernizacdo. Distinguem entre essa nova fase e o periodo anterior com base na
descriminalizagdo da capoeira, em 1937, quando o capoeirista baiano Mestre Bimba ¢
autorizado a abrir legalmente a sua academia: o Centro de Cultura Fisica e Capoeira
Regional’. A criagdo da capoeira regional, qual seja, uma reconstru¢do da luta tradicional a

partir da incorporagdo, junto aos golpes tradicionais da capoeiragem e do batuque, de técnicas

' O substantivo aprendizagem serd empregado ao longo do texto para referir & dimensdo processual do ato de
aprender, em alternancia com aprendizado, que designara o conjunto dos saberes adquiridos.

2 A denominacdo capoeira angola parece ter surgido pela primeira vez na fala de Mestre Bimba, numa entrevista
ao jornal Diario da Bahia em 13.03.1936 (ABREU, 1999, p. 66). A capoeiragem do século XIX também
costumava ser chamada de brincadeira de angola. Os criadores e mantedores da capoeira angola definem este
estilo da capoeira moderna como continuidade e resgate da pratica dos séculos anteriores. Quanto as
controvérsias concernentes a historia mais remota da capoeiragem, serdo evocadas mais adiante, ao se tratar da
bibliografia respectiva.

* O certificado de registro original foi expedido pela Secretaria da Educagdo, Satide e Assisténcia Publica da
Bahia, no dia 9.07.1937 (REIS, 2000).



oriundas de lutas orientais e ocidentais e da sistematizacdo do ensino, constitui 0 marco inicial
da ruptura com as praticas dos capoeiras de outrora, até entdo criminalizadas e sancionadas

com penas de prisdo e/ou deportagdo pelo codigo penal de 1890

A (re)criagdo da capoeira angola, em volta dos anos quarenta, da-se em resposta e
numa dindmica de concorréncia com relacdo ao sucesso obtido pela capoeira regional de
Bimba, que vinha ganhando visibilidade e reconhecimento gracas a confianga e ao apoio de
pessoas das classes média e alta. Trata-se de uma outra estratégia no sentido de construir uma
nova imagem da capoeira que pudesse ser melhor aceita socialmente (ABIB, 2005; PIRES,
2002; ABREU, 1999). Nessa segunda sistematiza¢ao da pratica e do ensino, sao destacados os
elementos religiosos e ludicos da capoeira, sendo o resgate dos vinculos com a origem

africana a missdo que norteia a (re)elaboragdo da pratica ancestral.

A vertente da capoeira angola declina em diversos locais de Salvador e sob a
responsabilidade de varios mestres, nesse periodo inicial dos anos quarenta/cinqiienta. A
figura que acaba se impondo como sendo o seu mais “legitimo representante” ¢ a de Mestre
Pastinha, que ird assumir a posi¢cdo de um outro her6i cultural — ao lado e em contraponto com

Mestre Bimba — da capoeira baiana nos discursos e representagdes ulteriores’.

Tanto a capoeira regional quanto a capoeira angola se expandem em diversas camadas
sociais no inicio da segunda metade do século XX: a primeira, estreitamente vinculada com
praticas esportivas (e competitivas); a segunda, tendendo cada vez mais a folclorizagdo®. Os
discipulos de Bimba (que morre em 1974) prosseguem com o trabalho de expansdo da
capoeira no Brasil e no mundo ¢ vém obtendo cada vez mais sucesso, aproveitando-se do
crescimento da demanda no mercado dos esportes e das lutas marciais nas décadas finais do
século XX. J4 a capoeira angola encontra dificuldades em afirmar-se no contexto de
modernizacdo urbana de Salvador. Assim, pode-se dizer que, desde a sua (re)criagdo, o

“estilo” angola configura-se como numericamente minoritdrio em meio a capoeiragem,

* Uma portaria de 1821 j4 estabelecia castigos corporais e outras medidas de repressdo a capoeiragem, mas é
com a Republica que se intensificam a perseguicdo a esta e outras praticas dos negros, na Bahia e no Brasil.

* O destaque conferido a Mestre Pastinha no universo da capoeira angola conserva até hoje aspectos um tanto
enigmaticos. Seria necessario um estudo do campo, entendido como espago de concorréncia entre pretendentes
(na acep¢do bourdicusiana, como se vera adiante) da capoeira baiana para dar visibilidade aos fatores que
privilegiaram este nome em meio a outros representantes dessa vertente da capoeira. Um dos elementos que
certamente pesou na constru¢ao da imagem de Pastinha encontra-se no campo da produgdo artistica baiana da
época. Artistas de renome como Carybé, Verger ¢ Jorge Amado inspiram-se nesse personagem ¢ na arte da
capoeira angola em suas produgdes, associando Pastinha e seus discipulos aos simbolos da heranga africana
legitima na Bahia.

® Como a capoeira angola perdia terreno, o recurso desenvolvido para a sua sobrevivéncia foi a pratica de
apresentacdes para turistas , seja nas academias, seja em casas de espetaculo.



caracteristica esta que conserva até hoje’. A decadéncia da pratica é evocada pelo antropdlogo
baiano Waldeloir Rego em seu livro classico Capoeira Angola (1968). O autor atribui a morte
da pratica a descaracterizacdo da “pureza” do jogo sob os efeitos das politicas de turismo
empreendidas em Salvador®. Embora tal analise, portadora da idéia de que o desenvolvimento
urbano e turistico implicaria irremediavelmente a morte das tradigdes culturais — o que
apresenta semelhangas com as conclusoes de Bastide (1995) a respeito do futuro do
candomblé na Bahia, na mesma época — tenha sido desmentida pela expansdo nacional e
internacional da capoeira angola no fim do século XX e superada por outras abordagens no
campo dos estudos da cultura’, as inquietacdes de Rego ddo a medida das dificuldades

enfrentadas pela capoeira angola no inicio dos anos setenta.

De fato, quando morre Pastinha em 1981, aos 92 anos e numa situagdao de abandono e
miséria, pode-se dizer que a capoeira angola em Salvador esta quase extinta'®. Entretanto, é
neste mesmo periodo que a pratica vai encontrar um novo foélego, iniciando-se um processo

de revitalizagdao que lhe confere os contornos que conhecemos hoje.

" Segundo Aratjo,“estima-se que cerca de 2,5 milhdes de brasileiros praticam a capoeira. Alguns pesquisadores
apresentam cerca de 20 grupos de capoeira angola na Bahia, local com a maior concentragdo de angoleiros no
Brasil” (ARAUIJO, 1999, p. 35). Embora esses nimeros sejam apenas indicativos — e o nimero de 20 grupos em
Salvador esteja provavelmente muito abaixo da realidade —, evidenciam a inegavel diferenga de popularidade
entre os dois estilos.

¥ Este autor acusa as autoridades de levar os capoeiristas a “prostituir sua arte”. Afirma: “Mas o agente negativo
no processo da capoeira socioldgica e etnograficamente falando foi o 6rgdo municipal de turismo. Detentor de
ajuda financeira, material e promocional, corrompeu o mais que pode” (REGO, 1968, p. 361).

° Responde as inquietagdes de Rego sobre o fim da cultura a provocagdo de Sahlins, que, ao se referir aos
“relatos etnograficos sobre povos indigenas que se recusavam tanto a desaparecer quanto a se tornar nds”,
avanga afirmando que “essas sociedades ndo estavam simplesmente desaparecendo ha um século atras, no inicio
da antropologia: elas ainda estdo desaparecendo — ¢ estardo sempre desaparecendo” (SAHLINS, 1997, p.49).

' Segundo depoimentos de capoeiristas e estudiosos, apenas a academia de Mestre Jodo Pequeno encontrava-se,
naquela época, com atividades regulares no Forte de S3o Anténio, e mesmo assim, com um numero muito
reduzido de participantes. Mestre Jodo Grande, por sua vez, s6 retornaria as atividades de ensino da capoeira
respondendo ao convite do GCAP, alguns anos mais tarde. Para o GCAP, tratava-se de atrair de volta para a
capoeira angola “legitima” os mais “legitimos” angoleiros formados por Mestre Pastinha. Ora, Jodo Grande ¢
Jodo Pequeno ja gozavam da fama de ser os capoeiristas mais brilhantes da academia, e este lhes teria confiado a
responsabilidade de perpetuar sua missao de transmissdo da pratica.



1.2 A CarokirA ANGOLA DOs ANos OITENTA E 0s GrRuPos FICA £ NzinGa

O universo da capoeira angola passou por um processo de revitalizagao a partir dos anos
oitenta do século XX, no contexto soteropolitano, quando surgiram grupos auto-identificados
como descendentes de Mestre Pastinha. A re-significagcdo da pratica, que se deve a iniciativa
do Grupo de Capoeira Angola Pelourinho — GCAP", e sua consolidagio no interior de outros
grupos organizados ocorreram em consondncia com o surgimento dos movimentos de
reivindicagdo identitaria, e mais particularmente com os grupos de militancia que passavam a
se chamar movimentos negros. O processo teve como eixo central a proclamagdo do
pertencimento ao que passava a se chamar cultura negra em diversos ambientes, incluindo
setores da midia, da academia, dos diversos aparelhos governamentais, das artes, etc. Tratava-
se, como se trata ainda, de definir e valorizar suas praticas como herancgas de uma vigorosa
matriz africana, qual seja, a cultura Bantu'’. Através dessa afirmacdo, a capoeira angola
diferenciava-se mais ainda da capoeira regional, com relacio a qual estava em franca
competi¢do, tanto na disputa por seguidores quanto por espaco de reconhecimento enquanto
expressao cultural no cenario politico e académico brasileiro. Em face da capoeira regional —
brasileira, baiana e mestica —, reivindicava sua ascendéncia africana e enfatizava os aspectos
da pratica remetendo a tal origem. A pratica da capoeira angola constituia-se como emblema
de pureza negra e/ou de africanidade, em contraposi¢do a pratica da capoeira regional,
caracterizada pela hibridagdo e por uma franca disposi¢do de negociar espagos com outros

grupos sociais e étnicos.

Do GCAP, principal protagonista desse movimento, surgiram novas liderancas
mediante a forma¢do de uma nova geracdo de mestres discipulos de Mestre Moraes, o
fundador do grupo, e das cisdes produzidas no seu proprio interior. E assim que sdo criados,
em 1993 e 1996, respectivamente, a Fundacao Internacional de Capoeira Angola — FICA e o
Instituto Nzinga, objetos da presente pesquisa. O primeiro grupo nasce nos Estados Unidos,
por iniciativa de Mestre Cobra Mansa — aluno de Moraes também conhecido como Cobrinha

—, ¢ em seguida desdobra-se em Salvador, sob a lideranca do entdo contramestre Valmir,

'O GCAP nasceu em 1980, no Rio de Janeiro, mas foi na Bahia que se desenvolveu, a partir do ano de 1982,
quando Mestre Moraes passa a ocupar uma sala no Forte de Santo Antonio Além do Carmo, inicialmente
alternando os dias de aula com o Mestre Jodo Pequeno e, em seguida, ocupando outro saldo no primeiro andar do
edificio (ARAUJO, 1999).

12 A capoeira angola encontraria sua origem na cultura Banto, herdada dos escravos importados da regifo de
Angola. Uma de suas missdes politicas ¢ de reabilitar a matriz africana Banto, que, desde o comego dos estudos
afro-brasileiros, tem sido depreciada e esquecida em favor da matriz ioruba (também chamada nagd) (CASTRO,
2001; LOPES, 1988 apud CLEAVER, 2004).



discipulo de Moraes ¢ Cobrinha. O Instituto Nzinga, por sua vez, ¢ formado na cidade de Sao
Paulo por um trio de contramestres, igualmente ex-alunos do GCAP baiano: Janja, Poloca e
Paulinha. Em 2002, o contramestre Poloca, de volta para Salvador, inicia um novo trabalho
nessa capital, convidando alguns capoeiristas a integrar o novo Nzinga baiano, com a
participacdo da contramestra Paulinha. Em 2006, a contramestra Janja retorna a Bahia e

assume junto com eles a lideranca do grupo.

Os grupos FICA e Nzinga compartilham a origem, em termos de formag¢ao das suas
liderancas. Ambos sdo auto-denominados como grupos da linhagem de Mestre Pastinha,
tendo conseqiientemente praticas parecidas no que diz respeito aos métodos de ensino, a
realizagdo das suas rodas e a filosofia da capoeira, que pretendem transmitir para seus alunos.
No entanto, cada uma dessas organizagdes também apresenta certas particularidades, uma vez
que cabe a cada mestre reconduzir e interpretar seus saberes de modo sempre singular e em
funcdo da composi¢ao do seu grupo particular. O grupo FICA ¢ caracterizado pela intensa
movimentacdo de capoeiristas estrangeiros, participando das suas atividades por periodos
curtos ou, por vezes, integrando o contingente de membros permanentes do grupo'®. Possui
nicleos em varios paises e seus mestres, contramestres ¢ treinéis'* realizam viajes regulares
entre esses diversos polos de atividade. O grupo Nzinga se diferencia da maioria dos grupos
de capoeira angola (ou mesmo regional) por ter também liderangas femininas (duas mulheres
e um homem). Estas também exercem atividades profissionais e militantes em prol das
politicas de inclusdo de género e de combate ao racismo, além de distinguir-se do perfil

“tradicional” dos mestres de capoeira por terem, ambas, formagao e titulos académicos.

Assim, nesses dois grupos, fica evidenciado o fendmeno de heterogeneizacao do
universo da capoeira angola, processo este indissociavel da revitalizacdo da pratica e também
visivel em outros grupos da Bahia e/ou do Brasil. Em paralelo, os grupos FICA e Nzinga se
definem como guardides da tradi¢do da capoeira e elaboram discursos e estratégias politicas
no sentido de estreitar ainda mais os vinculos entre a capoeira e as tradi¢cdes culturais e

religiosas africanas.

1> E preciso ressaltar que a propor¢io de estrangeiros visitando ou aderindo ao grupo altera igualmente a
reparticdo de género: muitos estrangeiros sdo de fato, estrangeiras.

4 Grau correspondente ao ajudante do mestre e/ou do contramestre, encarregado do treino dos alunos em geral —
mais freqlientemente, dos alunos mais novos.



1.3 A Ropa EM DESTAQUE

E no quadro do processo de revitalizagdo da capoeira através de uma reafirmacio de
referéncias africanas que a roda ocupa um lugar de destaque no ambito das praticas
desenvolvidas por esses grupos, assumindo, na interpretacdo dos proprios atores, valores
reconhecidos pelos proprios praticantes como sendo de autenticidade e de africanidade. A
roda de capoeira angola passa a ser encenada conforme um roteiro a0 mesmo tempo definido
e flexivel, em que as formas expressivas, corporal e musical, os papéis dos protagonistas, as
configuragdes espaciais e temporais da performance sdo formalizados e ritualizados. Diversos
elementos constitutivos da roda, sejam ritmos, seja o proprio repertdrio musical, sejam ainda
movimentos do repertorio gestual, compartilhados com as praticas religiosas do candomblé,
vém sustentar a afirmacgdo identitdria negra no sentido de comprovar a heranga africana,
garantindo, tanto para os praticantes como para os seus interlocutores mais diretos, como
ainda para os demais interessados, uma legitimidade ao mesmo tempo religiosa, politica e

ancestral.

A roda apresenta-se, assim, como um espago de afirmacdo identitiria e também de
aprendizagem e transmissdo. E na roda que se aprende a ser angoleiro (praticante da capoeira
angola), isto ¢, comunicar-se através dos codigos do grupo que, na maior parte, ndo sao

explicitados verbalmente: aprende-se assistindo a roda e dela participando.

A atuacdo na roda demanda o dominio de capacidades diversas: executar movimentos
e golpes, tocar todos os instrumentos da bateria musical, cantar e sobretudo saber realizar
cada um desses desempenhos com sabedoria, de modo original e esteticamente elaborado, ao
mesmo tempo que reproduzindo formas tradicionais e obedecendo as regras implicitas do
grupo. E nesses termos que ficam delineados os contornos de nosso objeto de estudo: a roda
enquanto espaco ritual em que se constroem e expressam memorias, significados e valores
coletivamente compartilhados. O estudo detém-se sobre os processos singulares de tal

construcao, tanto na propria roda quanto nas vivéncias diarias dos aprendizes capoeiristas.



1.4 PerspECTIVA DOS EsTUDOS SOBRE A CAPOEIRA

No mesmo periodo em que se davam as transformagdes acima evocadas, a capoeira
estava se constituindo como objeto de pesquisas académicas nas areas de historiografia,
sociologia e antropologia, bem como no ambito da educagdo e das artes. Ja havia suscitado o
interesse dos intelectuais desde as primeiras décadas do século XX, quando o jogo, entdo
conhecido como capoeiragem, brincadeira de angola ou mandinga e aludido nas paginas
policiais dos didrios em que se denunciavam os crimes cometidos pelos capodocios e

desordeiros, comega a inspirar produgdes de literatos e cronistas®’.

A produgdo cientifica sobre a capoeira intensifica-se com o interesse despertado em
torno das constituigdes identitarias e das expressdes culturais remanescentes no Brasil deste
fim de século XX. Os processos de modernizacdo e urbanizacdo do pais repercutem
contrariamente, com a investigacdo e valorizagdo das praticas ludicas tradicionais ndo
redutiveis ao padrdo racional da eficiéncia moderna (FARIAS, 2006). Nesse sentido, o tema
da capoeira mostra-se propicio as elaboracdes intelectuais que procuram trazer a luz e
caracterizar as expressdes da cultura popular, e no caso, da cultura negra, negligenciadas ou
discriminadas nos quadros valorativos dominantes até entdo em vigor. Os enfoques adotados
pelos respectivos autores sao bastante diversos; contudo, pode-se afirmar que a discussao tem
se concentrado preferencialmente em torno da construg@o histdrica da capoeira, assim como
da anélise dos elementos sdcio-culturais e étnicos que formaram as diferentes vertentes da
capoeira hoje conhecidas. Neste sentido, tem se tratado de trazer a luz a dindmica e as
interdependéncias entre grupos e institui¢des que tomaram parte na constituicao da pratica da
capoeira nas suas diversas formas, além de investigar a permanéncia ou a supera¢do dos

valores associados as diversas matrizes identificadas.
Algumas questdes ocupam um lugar central nesta literatura:

= aorigem controvertida da capoeira, africana ou escrava, negra ou mestica, carioca

ou baiana etc;

15 Waldeloir Rego (1968) consagra um capitulo de sua obra Capoeira Angola & capoeira na literatura,
apresentando uma relagdo com os seguintes nomes: Jorge Amado, Manuel Antdnio de Almeida, Aluisio
Azevedo, Machado de Assis, Manuel Querino, Melo Morais Filho, Henrique Maximiliano, Viriato Correia,
Odorico Tavares e Gilberto Amado.
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» as relagOes historicas desta manifestacdo com as instituigdes, a lei e as elites
politicas ou intelectuais, abordagem esta que investiga a pertinéncia de se falar em

pratica de resisténcia;

= as correlagdes entre a reconstrugdo ou re-significagdo da capoeira € 0s processos

de formacao da identidade nacional brasileira;

= ¢, ainda, a indagacdo dos fatores, agentes e valores, que permitiram a
sobrevivéncia e o ressurgimento da capoeira na suas vertentes regional e angola,
respectivamente como esporte e pratica cultural vinculada a reivindicagdo negra,

na contemporaneidade.

Os autores sao unanimes quanto ao deslocamento da pratica da marginalidade para
formas de legitimidade e aceitacdo multiplas, simultineas ou consecutivas: esporte; folclore;
expressdo cultural; instrumento educativo. Tais mudancas fizeram com que os capoeiristas
saissem das ruas e outros recantos populares e concentrassem suas atividades em academias
ou grupos. Também sao ressaltadas a formalizagdo e racionalizacdo do ensino vinculadas a
mudanca de status, mas tal discussdo, que poderia ser bastante fecunda no que diz respeito ao
conhecimento das formas organizacionais e de transmissdo da pratica, acaba muitas vezes

reduzida a oposicao entre capoeira regional e capoeira angola.

Este eixo comparativo — originado na disputa entre os partidarios respectivos da
capoeira regional “moderna” e da capoeira angola “tradicional” — tem como efeito polarizar
os atributos de cada uma destas vertentes: a organizacdo racional ¢ atribuida mais
especificamente a capoeira regional esportiva, ficando assim com a capoeira angola os
atributos de tradicionalismo, ritualidade e religiosidade. Em outras palavras, a perspectiva de
enfoque da capoeira angola permanece inexoravelmente atrelada a identificacdo de suas
raizes, sendo as investigagdes orientadas quase exclusivamente pelo conceito de “tradi¢do” e a

percepcao do presente condicionada a busca do passado histdorico ou mitico.

Se tal producdo académica favorece uma compreensao do carater relacional e
transformacional da capoeira — mais especificamente, no caso que nos interessa aqui, da
capoeira angola, apreendida como uma pratica socio-cultural marcada pela heranga africana e
pela elaboragdo reflexiva em torno desta heranga —, pouco espago se dedicou no sentido de
conhecer e fazer conhecer a estrutura e a dindmica interna que redimensionam esta
manifestacdo no seio dos grupos que a praticam, perpetuam e re-significam. Mais

particularmente, tem sido ignorada a configuragdo renovada dos grupos no contexto em que
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as proclamagdes identitarias, aliadas ao sucesso das novas formas ritualizadas adotadas nas
suas praticas, comegaram a atrair um publico extremamente diversificado, desde o inicio do

seu processo de revitalizagao.

Ora, tais mudangas, afetando a composi¢do dos grupos, deram-se em paralelo aquelas
concernentes a ritualizagdo da pratica e a politizagdo do discurso, levando a pressupor a
existéncia de vinculos entre ambos os fenomenos e levantando questionamentos quanto aos
reordenamentos das praticas e dos valores. Mas a “miscigenag@o” dos grupos em termos de
origem étnica ou social e de género, entre outros, ¢ amenizada — quando ndo ignorada — na
discussdo como se fosse apenas um fendomeno marginal sem relagdo direta com os contornos
identitarios da manifestacdo que os estudos trazem a luz ou mesmo com a natureza dos modos

de fazer, pensar e interagir com o mundo expressos na performance da roda.

Sendo assim, algumas perguntas essenciais que dizem respeito as inter-relagdes que

estruturam os grupos deixam de ser postas. Poderiam ser formuladas assim:

» De que maneira as mudangas culturais e sociais (elas mesmas decorrentes das
transformagoes politicas e scio-econdmicas que ocorrem no Brasil € no mundo ao
longo do século XX) penetram no universo dos praticantes da capoeira

organizados em grupos?

= Como sao construidos e reconduzidos as estruturas organizacionais e os valores —

ou seja, o ethos — através dos quais tais mudancas sdo acolhidas e re-significadas?

* Como se articulam as diferencas entre componentes caracterizados pela
diversidade de origens na estrutura destes grupos, cuja identidade repousa sobre a
proclamagao de um pertencimento a uma cultura homogénea, qual seja, a cultura

negra?

Apesar de terem se multiplicado os trabalhos de investigagdo em grupos de capoeira
angola em Salvador como em outras cidades, as pesquisas etnograficas sdo exceg¢des € 0s
dados recolhidos sobre as modalidades da pratica sdo relativamente escassos e fragmentarios.
Contamos, ja, com alguns levantamentos dos repertdrios gestuais e musicais da capoeira,
entre os quais se destaca a obra seminal de Waldeloir Rego, fonte a qual recorrem todos os
trabalhos ulteriores. No entanto, embora os dados recolhidos pelo folclorista nos anos sessenta

sejam extremamente numerosos € precisos, o modelo enciclopédico do seu estudo pouco

11



12

esclarece os vinculos existentes entre os diversos elementos, além de isola-los, para o estudo,

dos protagonistas e das situagdes em que se ddo as ocorréncias'.

Os trabalhos mais recentes, por sua vez, apresentam alguns estudos de grupos de
capoeira contemporaneos e levantam importantes questionamentos a respeito da dimensdo
simbodlica da gestualidade e da musicalidade da pratica (REIS, 2000; ABIB, 2005; ARAUJO,
2004; ZONZON, 2001). A abordagem que prevalece em muitos desses trabalhos se orienta
pelo eixo analitico relativo a identificagdo das matrizes formando e informando a capoeira. O
vinculo com a cultura africana constitui-se a0 mesmo tempo como ponto de partida e
conclusdo como numa dindmica tautologica. Os fazeres, ritos, gestos, cantigas, etc sao
apreendidos através dos conceitos de cultura popular, ancestralidade, africanidade (ABIB,
2005) ou no eixo comparativo cultura negra popular/cultura branca dominante (REIS, 1997),
sem que se esclareca suficientemente se tais categorias se referem as proclamacgdes

identitarias dos capoeiristas ou a opgao tedrica do autor'.

Em algumas dessas abordagens, a discussdo ¢ alimentada a partir de textos “nativos”
manuscritos ou livros, geralmente da autoria dos mestres de capoeira ou dos seus seguidores —
sendo Mestre Pastinha, Mestre Bimba ¢ Mestre Noronha os mais citados —, bem como de
relatos e transcrigdes de entrevistas, sejam estas fontes secundarias, sejam recolhidas pelo
estudioso que as apresenta. Embora estes documentos fornecam dados riquissimos no que diz
respeito as tomadas de posicdo das figuras de lideranga do universo em questdo, além de
apontar para a natureza das disputas no embate entre definigdes e interpretagdes diversas ou
opostas defendidas pelos autores respectivos, o recurso sistematico a estas fontes nos parece
ser uma das razoes da univocidade das perspectivas desenvolvidas nos estudos referidos.
Convém lembrar que sdo principalmente os aspectos idealizados da pratica que fundamentam
0 que estes mestres — € os capoeiristas em geral — costumam designar como “filosofia” da
capoeira, ou seja, a elaborac¢do discursiva que abrange desde a sua histdria até seus principios
e significados. Assim, recorrendo diretamente a estes construtos que apresentam a capoeira

como uma comunidade simultaneamente mitica, historica e politica, os pesquisadores omitem

'S A escolha deste formato “enciclopédico” repousava na crenca do autor num inevitdvel desaparecimento da
capoeira angola no contexto de modernizagdo da Bahia e, mais especificamente, em razdo do crescimento do
turismo, que ele vé como elemento de perversdo da pratica tradicional. Neste sentido, o autor pretendia, através
do levantamento, resgatar informagdes e dados “auténticos” sobre uma pratica considerada agonizante.

'7 A excegdo do trabalho de Aratjo, em que a perspectiva de analise da autora é claramente explicitada. O ponto
de vista que norteia a pesquisa € o de uma praticante da capoeira angola, fundadora e lider do grupo Nzinga, em
Sdo Paulo. A modalidade do trabalho,uma pesquisa a¢do em educagdo, permite que sejam conjugados os
objetivos cientifico e militante (ARAUJO, 2004).
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0s mecanismos minimos através dos quais ¢ imposto um ajustamento das condutas

heterogéneas em vista de se alcangar uma linguagem comum.

Ora, este trabalho toma como hipdtese que a identidade étnica-politica proclamada ¢
hoje em grande parte construida através da aprendizagem e da convivéncia cotidianas. O que
justifica em grande parte o esforco de empreender este estudo € precisamente a constatagao de
que esta vertente da experiéncia da capoeira ¢ aquela que menos comentarios costuma receber
nos depoimentos dos atores e nas fontes literdrias ou jornalisticas as quais os estudos
recorrem, ja que tais relatos tendem a retratar o que a pratica tem — ou teria — de mais
extraordinario, ou ainda a associa-la a alguma ideologia. Partindo-se de que os modos de agir
rotineiros sdo naturalizados e, portanto, ignorados reflexivamente por aqueles mesmos que os
praticam (BOURDIEU, 2000), ¢ preciso langar mao de instrumentos de investigagdo que
possibilitem conhecer as condutas tais como sdo vivenciadas na pratica da capoeira, no dia-a-

dia das rodas, assim como também dos treinos ¢ outros momentos de convivéncia dos grupos.

Apreender a capoeira — manifestagdo ritual, corporal, artistica e ludica — através das
reflexdes racionalizadas que suscita nos proprios atores implica atribuir a percepcao racional
ou reflexiva um lugar privilegiado para o conhecimento da pratica®*. Negligencia-se assim o
fato de que o ator envolvido em qualquer pratica nativa ou cotidiana ignora os principios que
organizam a sua maneira de agir, ou, retomando Bourdieu, que a verdade do dominio de uma
pratica repousa numa necessaria douta ignordncia, modo de conhecimento pratico que nao
encerra o conhecimento de seus proprios principios (BOURDIEU, 2000). Entende-se,
portanto, que, tratando-se de uma pratica intensamente corporal, de um universo no qual o
mais nuclear transmite-se, adquire-se e desdobra-se também aquém da linguagem articulada
por meio de palavras e da percep¢do reflexiva, o recurso ao dito ndo esclarece a logica pratica
desempenhada nos modos de agir dos atores. Sem um trabalho de desnaturalizacdo do
fendomeno de transmissdo tradicional (e conseqlientemente uma interrogacao dos conceitos de
ancestralidade, africanidade, popular ou cultura negra), corremos o risco de nos fusionarmos
com o proprio objeto e, o que ¢ mais grave, de elidir a abordagem de um dos aspectos mais

ricos da capoeira angola, qual seja, o trabalho continuo, sistematico e progressivo de

'8 Tal postura remete ao método sociologica weberiano em que as agdes cotidianas, os costumes ¢ as tradi¢des
seriam dificilmente compreensiveis. Na tipologia de Weber, o tipo de agdo tradicional é aquele que se encontra
mais distante da agdo racional em finalidade — que se constitui, por sua vez, como a mais transparente —, embora
também reconheca que “a maioria das ac¢des cotidianas habituais se aproxima desse tipo”, ou ainda, que “a acao
real sucede, na maioria dos casos, em surda semi-consciéncia ou inconsciéncia do sentido visado” (WEBER,
1994). Com o conceito de habitus, Bourdieu procura resolver a questdo de como compreender essas maneiras de
agir : sdo simultaneamente impostas de fora, pela forga do social, como no modelo de Durkheim, e originadas na
acdo individual subjetiva, do modelo weberiano. E o conceito de incorporacio das estruturas objetivas que
realiza essa sintese.
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incorporagdo de valores e sentidos tidos como herdados de grupos étnicos e sociais, que
remeteriam a modos de ser subversivos a ordem racional moderna, através da transmissdo da
pratica em grupos estruturados e estrategicamente articulados com os contextos local e global

de nossos dias.

1.5 ParA AQUEM 0OU PARA ALEM DA TRADICAO

A perspectiva adotada nesse trabalho caracteriza-se por ser de “suspeicdo” quanto ao
argumento da “tradi¢ao” negra (ou africana, Bantu) descritiva e explicativa da pratica e dos
valores inerentes a capoeira angola. Como ja sinalizei, a versdo apresentada pelos lideres dos
grupos, € que encontra suas fontes nos depoimentos e escritos dos grandes mestres, figuras
historicas de referéncias para os praticantes de hoje, situa-se no ambito de discursos politicos
num contexto de concorréncias entre correntes distintas, historicamente construidas. Sendo
assim, a “tradi¢do” da capoeira angola informa sobre as diferencas que se quer evidenciar em

comparagdo com outras praticas e grupos que disputam alguma forma de reconhecimento.

E igualmente verdade que o argumento da “tradi¢io” perpassa todos os contetdos
explicativos da situacao de aprendizagem num grupo de capoeira angola. Abrange regras cuja
origem remete a criacdo da capoeira angola moderna por Mestre Pastinha: por exemplo,
usamos as cores amarelo e preto e s6 podemos jogar calgados porque ¢ tradicdo herdada do
mestre amante da equipe de futebol Ypiranga. O que normalmente se chama tradi¢do também
sustenta aquilo que ndo menos normalmente se tem na conta de fundamentos, dentre os quais
muitos se originam no universo religioso afro-brasileiro como o status sagrado dos
instrumentos. Enfim, pode-se dizer que praticamente qualquer modalidade de comportamento
na roda repousa sobre alguma tradi¢do, dos mestres de antigamente, da linhagem de Mestre
Pastinha, do GCAP, da capoeiragem de rua de antigamente, do candomblé, da cultura
africana, da ancestralidade africana, da transmissdo oral”, etc. Tal justaposicdo de
referéncias a um passado histérico mais ou menos recente ou a um passado mitico africano
deixa entrever a plasticidade do termo central fradi¢do, cujo uso tem muitas vezes como

efeito qualificar e valorizar a pratica da capoeira angola.

' Estdo aqui reproduzidas as expressdes € os termos émicos, isto €, as formulagdes dos proprios capoeiristas, e
mais particularmente dos mestres.
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O fato de usar uma farda de determinadas cores ou de proibir a participagdo nas aulas
ou nas rodas sem sapatos ou ténis, para retomar um exemplo bastante significativo, ¢
arbitrariamente associado a valores ideologicos pela mediagdo de um pertencimento a uma
linhagem que se promove como mais “auténtica”. Sdo freqiientes os questionamentos dos
adeptos da capoeira regional — e também de novos entrantes dos grupos de capoeira angola —
no sentido de contestar essa regra de conduta, argumentando que a referéncia ao capoeirista
negro “histérico” se encontraria de um modo mais “verdadeiro” na tradicdo da capoeira
regional de se jogar descalgco. Costuma-se esquecer, em tal debate, que, sendo a tradi¢do o
fruto de uma construgdo e ela propria uma continua construgdo, os conceitos de verdade ou
autenticidade historica permanecem inadequados para avaliar as qualidades respectivas dos

dois sistemas.

Deslocando a interrogagdo do porqué das praticas para o como, consegue-se conhecer
muito mais sobre a singularidade do universo enfocado. Trata-se entdo de indagar de que
maneira esse conjunto de regras, valores, comportamentos, embora possam parecer arbitrarias

roc 99 : : r
para quem esta “de fora”, passa a ser aceito, como acaba fazendo algum sentido para quem ¢
membro do grupo, e que sentido seria este. Nesta perspectiva, o questionamento dirige-se aos
aspectos da pratica que se situam aquém da representagdo que orienta a reconstrucao da

tradicao angola, isto ¢, na propria experiéncia dos fazeres.

A proposta consiste em suspender — temporariamente — o discurso explicativo para
atentar ao movimento dos corpos e a experiéncia dos sentidos, atribuindo os fendmenos de
adesdo e identificacdo dos capoeiristas a seu grupo e pratica a um acontecimento de ordem
vivencial articulado em contexto coletivo. A suspei¢cdo quanto a possibilidade de se dar conta
da transmissdo da capoeira angola a partir de uma adesdo ideoldgica a alguma tradicao
(qualquer seja sua natureza e pertinéncia) ¢ o fruto da minha propria experiéncia e de tantos
outros capoeiristas. Constato que a crenga na tradicdo n3o antecede nem justifica o
pertencimento ao grupo; pelo contrario, resulta da convivéncia com este. Observo também
que o capoeirista ¢ identificado pelo seu “jeito de corpo”, sua tonalidade na hora de puxar o
canto, suas habilidades fisicas e outros tantas expressoes ditas corporais. Estas garantem a sua
atuacdo no sentido de perpetuar e transmitir uma pratica tradicional, qual seja, a de jogar
capoeira angola conforme determinados modos. Essas observagdes me levam a pensar a
“tradicdo” da capoeira como algo incorporado, e ndo necessariamente pensado como tal. E, se

algum sentido ha para a tradi¢do (da capoeira entre outras), acredito que esteja justamente nos
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sentidos — na acep¢do de modos de sentir — que recriam um mundo de praticas e de

representagdes construidas sobres as mesmas.

A opc¢do metodoldgica adotada para a pesquisa vem auxiliar o que surgiu inicialmente
como um questionamento sobre a minha propria pratica de capoeirista. Os instrumentos
teoricos escolhidos contribuem para compreensao de comportamentos que aparentam ser, ao
mesmo tempo, arbitrarios e ricos em sentidos. O desafio posto ¢ justamente evitar a reducao
de uma dessas dimensdes a outra, o que significa situar-se simultaneamente de dentro e de

fora da pratica.

1.6 A Locica PrATica pA CAPOEIRA

Sdo estas as consideragdes que argumentam em favor de uma démarche que cuide em
ndo se perder, pelo menos inicialmente, nos debates em torno das questdes historicas e
identitarias que tém mobilizado o interesse dos universos académico e “nativo”. No intuito de
orientar o trabalho por uma investigacdo da logica inerente a propria pratica, optei por
estreitar o foco da pesquisa num campo etnografico claramente definido espacial e
temporalmente: as praticas performaticas das rodas de capoeira encenadas por dois grupos de
capoeira angola de Salvador, apresentados acima. A escolha da roda como objeto central desta
pesquisa contempla a centralidade que tal performance vem assumindo nas praticas € nos
discursos dos grupos de capoeira angola contemporaneos — questiao a qual me refiro no inicio
deste capitulo — e, simultaneamente, decorre da op¢ao teodrico-metodologica que orienta este
trabalho: investigar uma prética ritualizada através de um trabalho etnografico participante
que traga a luz os codigos e valores que a orientam e os modos de aquisi¢do e transmissao dos

mesmos.

As questdes levantadas no estudo de uma pratica — no caso presente, a experiéncia,
constituicdo e transmissdo de um jogo dito tradicional — sdo aqui tratadas com base numa
releitura dos conceitos de habitus e de incorporacdo dos valores expostos por Bourdieu
(1980). Seu modelo tedrico-analitico, fundamentado num estudo extenso das praticas,
incluindo alguns estudos de caso que se tornaram referenciais na pesquisa empirica, como La
Distinction (1979), Le Bal des Célibataires (2002) e Esquisse d’une Théorie de la Pratique

(2000), corresponde a recusa tanto do objetivismo que submete as relagdes entre os agentes a
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um determinismo externo (mecanico ou inconsciente) como do subjetivismo que atribui a

acdo simplesmente a um ator racional perseguindo fins intencionalmente.

Enfocada nesta perspectiva, a pratica (e mais especificamente a pratica ritual) ¢ de
natureza dubia, ambigua, pois tem como condi¢do de ser ocultar os interesses tacitos pelos
quais os atores sdo possuidos, isto ¢, as disposi¢des adquiridas que orientam as agdes sem
passar por intengdes conscientes. A apreensdo cientifica tende a explicitar aquilo que deve
justamente permanecer velado, pois a pratica ndo implica — ou mesmo exclui — a loégica que ai
se expressa (BOURDIEU, 1980). Donde a impossibilidade de traduzir a logica da pratica
simplesmente em termos de inteng¢do consciente ou de regras. Através do uso da terminologia
do jogo, o modelo bourdieusiano destaca que os atores interagem no ambito de estruturas
objetivas (estrutura do jogo) que conhecem por familiarizacdo e pertencimento a um grupo ou
a uma classe, sem precisar efetuar escolhas conscientes ou obedecer a regras. As
“estratégias”, embora aparentem apontar para uma intencdo subjetiva com antecipagdo do
futuro, tendem sempre a reproduzir as estruturas objetivas que as produziram. Elas sdo o
produto do “futuro ja sucedido de praticas passadas” (idem, ibidem). A chave deste paradoxo
deve ser procurada na incorporacdo das estruturas objetivas: o habitus ¢ a ‘historia

incorporada” em oposi¢do ao campo, “historia objetivada” (idem, ibidem).

Se ¢ pelo nascimento no interior de um grupo social ou classe que se da de forma mais
incondicional, porquanto mais inconsciente, a adesdo aos valores que estruturam os
comportamentos sociais, hd no entanto toda uma escala de modos de aquisi¢ao do habitus que
vai da simples familiarizagdo a transmissdo explicita, entre os quais o esporte, a danga, etc.
Exercicios estruturais como rituais e jogos, ou todas as agdes desempenhadas num espago e
num tempo estruturados, sdo modos de transmissd@o do dominio pratico exercitados em todas
as sociedades. O corpo, como a linguagem, ¢ a sede dos significados, das memorias e portanto
das disposi¢des a reproduzir os valores da coletividade. Neste sentido, constitui-se como
locus privilegiado da interiorizacdo da exterioridade, ou mais, pode-se afirmar que sé no
corpo se completa a sintese individuo e sociedade, pois como afirma Bourdieu “ce qui est
appris par le corps n’est pas quelque chose que 1’on a (...), mais quelque chose que 1'on est”

(BOURDIEU, 2000, p.123).

Esta incorporacao das estruturas de um grupo nos sujeitos individuais ¢ fruto de um
processo lento e repetitivo; ¢ uma aprendizagem de tipo inicidtico tal como se pode observar

nos grupos de capoeira angola. No enfoque aqui proposto, trata-se de apreender a pratica da

2«0 que se aprende pelo corpo nio ¢ algo que se tem, mas sim [algo] que se €. Tradugdo da autora.
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capoeira encarnada em homens, mulheres e criancas “reais” com os quais tenho convivido,
pessoas estas que se tornaram — ou estdo se tornando — “capoeiristas” através de um processo
simultaneamente fisico, psicologico e social, que remete a definicdo de Mauss para o que

designa como fato social total (MAUSS, [1950], 2004).

Ha, portanto, um conjunto de praticas ensinadas de um modo particular, ndo explicito,
em virtude de serem desempenhadas regularmente e de modo igualmente particular, no
espaco da roda de capoeira. Pergunta-se qual o sentido de tal combinagdo de elementos, ou
seja, movimentos, cantos e ritmos, gestos e mimicas. Assim, um sistema de relagdes
aparentemente arbitrario ¢ enfocado como significativo. Alerta Bourdieu para a necessidade
de compreensdo de todos os atos ou discursos rituais, € ndo apenas os mais espetaculares,

levando em conta a sua especificidade ressaltada nesses termos:

(...) la particularité [des actes et des discours rituels] réside précisément dans
le fait que nul ne s’avise de les vivre comme absurdes, arbitraires ou
immotivés, bien qu’ils n'aient d’autre raison d’étre que d’étre socialement
reconnus comme dignes d’exister (BOURDIEU, 1980, pp. 35-36)*".

E também preciso dar voz as ressalvas de Bourdieu com relagdo ao uso do modelo
estruturalista em etnologia. Segundo o autor, tal abordagem resultou em grandes equivocos,
entre os quais o de enfocar esse sistema revelado pela analise estrutural como independente e
autonomo em relacdo as fungdes sociais das interacdes. O uso da teoria estruturalista na
antropologia levou muitas vezes a interpretar as variantes encontradas nas praticas e nos
rituais como diferencgas semioldgicas dentro de um sistema de diferencas internas, como no
modelo saussuriano, ignorando as correlacdes existentes com os demais sistemas de
diferencas entre posi¢des sociais. E preciso, portanto, compreender as ligagdes entre as
diferencas internas entre elementos simbolicos e diferencas externas decorrente das posigdes

dos agentes nas esferas economicas ou politicas — 0s campos — , entre outras.

A démarche aqui proposta parte do estudo dos significados internos da pratica, que
tém sido negligenciados na bibliografia analisada sobre a capoeira. Trata-se de investigar a
estrutura, constituicdo ou configuracio da roda, isto €, a construgdo e a realizacdo das agdes e
interagdes que envolvem os seus participantes, para em seguida relacionar o sistema
diferencial de expressdes e comportamentos com a estrutura do grupo hierarquicamente

organizado. Desta forma, as diferengas sao retraduzidas em termos de valores, bem como de

21 «q particularidade [desses atos e discursos rituais] reside precisamente no fato de que ninguém os vive como

absurdos, arbitrarios ou imotivados, ainda que ndo tenham outra razdo de ser do que serem socialmente
reconhecidos como dignos de existir” (Traducdo da autora).
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poder. A perspectiva ¢ assim deslocada de uma analise que confronta o universo da capoeira
como comunidade igualitaria representativa dos grupos sociais dominados, por um lado, ¢ as
instituicdes dominantes (qualificadas pelos autores como racionais, brancas, modernas, etc)
por outro, tal como ¢ representado na maioria dos trabalhos consultados, para uma perspectiva
em que se procura estabelecer analogias e homologias entre a exceléncia atribuida a certos
praticantes a partir de fazeres (corporais, artisticas e comportamentos) e as relagdes de poder

que estruturam oS grupos.

Objetiva-se, assim, vincular os saberes e os poderes diferenciados que conferem as
formas e os sentidos a pratica da capoeira angola e, em seguida, compreender tal conjunto no
contexto mais amplo das relagdes entre os grupos sociais também diferenciados envolvidos na

(re)producao da pratica.

1.7 METODOLOGIA E OBJETIVACAO

Como ja afirmado, os vinculos entre a capoeira e instancias politicas, intelectuais e
grupos socioculturais ou étnicos foram objeto de diversos estudos, cujos dados
complementam a abordagem apresentada e sao aqui confrontadas com aqueles produzidos na

pesquisa de campo no universo de dois grupos baianos de capoeira angola.

Também sdo retomados aspetos etnograficos de pesquisas ja disponibilizadas, quando
os dados apresentados permitem esclarecer ou ampliar o foco das minhas observagdes ou
ainda quando as conclusdes as quais chegam os autores suscitam um didlogo proveitoso aos
efeitos do trabalho, independentemente da coincidéncia ou ndo dos posicionamentos. E
conveniente situar a perspectiva adotada pelos autores, no sentido de trazer a tona os
pressupostos e valores inerentes a posi¢do que ocupam no campo, para que se possa acolher
suas contribuicdes. E importante que se diga isto porquanto existe, em muitos casos, uma
estreita relagdo entre os pesquisadores da capoeira e seus objetos — 0 que também € o caso
deste trabalho. O envolvimento com o universo que se pretende investigar costuma engendrar
uma situacdo peculiar do pesquisador, que freqlientemente se encontra vinculado ao seu
objeto por lagos afetivos, pois compartilha os valores e os interesses que animam os grupos de

capoeira. Sendo assim, a sua perspectiva pode tender a uma certa idealizacdo, pois a propria

experiéncia enquanto membro de uma coletividade resulta na adog¢do consciente e/ou
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incorporagdo de perspectivas e categorias dadas que orientam a sua apreensao. Ora, sabe-se
que a relagdo que une o capoeirista a seu grupo, seu mestre € sua pratica pode por vezes
alcancar dimensdes vitais em termo de auto-estima, inclusdo social, equilibro fisico e psico-
afetivo. Em todo caso, isto implica uma identificagdo com este universo particular, sem a qual

ndo haveria possibilidade de permanéncia prolongada no grupo.

Por outro lado, os dados e as conclusdes que um trabalho académico traz a luz irdo
direta ou indiretamente pesar no sentido de alimentar uma ou outra perspectiva sobre um
objeto controvertido, pois a discussdo sobre a identidade cultural negra ou afro-brasileira e a
heranca das matrizes tomadas como africanas, seja esta heranga central ou apenas transversal
nos estudos da capoeira, participa de um amplo debate com inegédveis dimensoes politicas. Os
discursos produzidos na academia, ao apresentarem o objeto sob uma vertente dada,
enobrecida pela “objetividade cientifica”, exercem um poder de constru¢do do real ao modo
do discurso performativo (BOURDIEU, 1994) capaz de levar a existéncia fatos, relagdes e
grupos ou, pelo contrario, relegar conclusdes anteriores e alheias ao status de equivocos ou de
simples mitos. Assim foi o caso de uma pesquisa etnografica realizada pelo antropologo
portugués Neves e Sousa, em meados dos anos sessenta do século passado®, que revelava a
existéncia de um rito de passagem consistindo numa luta entre dois rapazes observado em
Angola e chamado de dang¢a da zebra ou N’'golo. Semelhancas notaveis entre os movimentos
desempenhados em tal luta ritual e aqueles que caracterizam a capoeira brasileira, ressaltadas
pelo autor do estudo, forneceram o insumo para pesquisas ulteriores argumentando a favor da
origem Bantu da capoeira. A danga do N’golo como possivel origem da capoeira é retomada

em praticamente todos os trabalhos académicos enfocando este tema dos ultimos 30 anos™.

Mais relevante ainda ¢ que varias academias de capoeira angola adotaram como
simbolos e logotipos representativos dos seus respectivos grupos o desenho de duas zebras em
confronto, inspirados nos dados aportados pela pesquisa portuguesa e retomados nao s6 nos

mais recentes estudos académicos brasileiros como também na literatura de vulgarizacao. Este

2A primeira referéncia ao trabalho deste antropologo é encontrada em Camara Cascudo. Diz ele: “Albano de
Neves ¢ Sousa, de Luanda, poeta, pintor, etndgrafo, encarregou-se de elucidar o lado de 1a; as fontes da
capoeira” (CASCUDO, 1967, p. 184).

» Nio pretendo aqui recusar tal hipotese, nem mesmo participar do debate polémico sobre a trajetoria historica
da capoeira no Brasil ¢ na Bahia, inclusive porque a proposta da pesquisa ndo inclui abordar a discussdo da
origem da capoeira. Entretanto, convém ressaltar que faltam estudos comparativos entre as diversas lutas e
dangas rituais africanas e as suas supostas herangas na América do Sul e no Caribe, regides em que se encontram
diversas modalidades dessas praticas ludicas e marciais (como a Bassula, a Ladja e o Mouringue). Neste sentido,
a relacdo entre capoeira e N'golo me parece ser demasiadamente estreita em vista das multiplas intersecdes que
caracterizam as manifesta¢oes ludicas e religiosas reinterpretadas pelas diasporas africanas nas Américas. SO nos
ultimos anos, pesquisadores ¢ capoeiristas t€m iniciado pesquisas a respeito dessas manifestagdes; assim, pode-
se esperar que o tema inspire novas pesquisas num futuro muito proéximo.

20



21

exemplo evidencia os vinculos que unem o mundo académico e o universo da capoeira, num
contexto em que a producdao simbolica, académica ou ndo, pode se tornar um elemento
estratégico na disputa pelo reconhecimento de individuos e grupos e traz assim a tona a
questdo da relagcdo do pesquisador com seus campo e objeto, justificando uma atencdo

especial.

A dimensao metodolédgica da pesquisa adquire assim um lugar central no conjunto do
trabalho, correspondendo a posi¢do donde se empreende a observacdo. Trata-se do elemento
que condiciona ndo sé a escolha dos dados considerados relevantes, como também a
perspectiva analitica que orienta a sua interpretagdo. Ao pretender aqui investigar o que
acontece na roda de capoeira com a finalidade de identificar e/ou reconhecer os codigos e
valores que estruturam tal pratica e constituem seu sentido singular, ¢ preciso questionar os
pressupostos inerentes a propria déemarche da autora, pressupostos estes que se originam em
duas vertentes da experiéncia: como praticante ¢ admiradora da capoeira ¢ na perspectiva de
um trabalho académico em Ciéncias Sociais. Ambas as posi¢des implicam compromissos €
acarretam determinados angulos de visdo que decorrem, em grande parte, do uso de categorias

de apreensdo e de critérios de coeréncia, ou seja, de uma logica.

A perspectiva bourdieusiana auxilia a minha reflexdo ao ressaltar a diferenga entre a
logica teorica da pratica, oriunda de uma apreensdo que faz das praticas um “‘uso
cognitivo” (BOURDIEU, 1982), esquecendo que as relagdes e as praticas que se pretende
objetivar cumprem outras fungdes para os agentes, e a logica pratica da pratica, decorrente
dos habitus, predisposi¢des incorporadas que estruturam as praticas sem que os agentes
tenham intengdes reflexivamente percebidas de perseguir determinados fins. Entre as
construcdes tedricas sobre a pratica, ainda se ha de distinguir entre aquelas as quais os
proprios agentes recorrem para explicar ou justificar seus modos de agir e as elaboragdes
cientificas. A duplicidade das perspectivas tedricas, é necesséario responder através de uma
dupla ruptura (BOURDIEU, 1980). A primeira ¢ a ja cldssica ruptura epistemologica, que
consiste em demarcar-se do ponto de vista dos agentes, da sociologia espontdnea, termo que
corresponde ao que Durkheim (1990) chamava de pré-nogoes. A segunda consiste em romper
com o ponto de vista do observador, isto ¢, com o distanciamento necessario a observagao
cientifica para questionar as condigdes e os pressupostos de natureza social de tal postura e
compreender que esta obedece a uma logica diferente daquela que impulsiona os agentes, para
enfim reintroduzir na andlise essa distancia objetivada. Tal démarche consiste, assim, em

objetivar a objetivagao.
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Aos efeitos de alcangar este objetivo, a modalidade de observagdo participante,
escolhida pelo fato de a autora do projeto conviver e participar das atividades dos grupos de
capoeira observados desde uma época prévia a investigacdo, ¢ associado um rigoroso
acompanhamento critico. Aposta-se na fecundidade da tensdo relacional do bindmio
pesquisadora/campo para propiciar uma reflexdo sobre os processos de naturalizacdo dos
valores. Através de uma postura reflexiva que interroga a escolha das categorias que surgiram
de um modo que parecia “natural” no processo de tomada de notas que acompanhou as
observagoes, sdo desvendados alguns dos pressupostos ocultos na vivéncia nativa. Em outros
termos, a descri¢do do ritual, fase fundamental do trabalho etnografico, é reveladora de
categorias de classificacdo que também sao categorias de apreciagdo ou de julgamento, as
quais sdo incorporadas e remetem aos valores dos capoeiristas: o jogo ¢ bonito, tem axé, €
jogo de mestre ou jogo de compadres, o capoeirista € aluno de Mestre X, aluno antigo,

mandingueiro, de fora, mulher, etc.

Por outro lado, também se lanca mao, na etnografia, de critérios de classificacdo e
avaliagdo inerentes a pesquisa cientifica para a medi¢do e/ou comparacdo dos fendmenos
observados. Trata-se, por exemplo, nos procedimentos de observacao e de colheita de dados,
de quantificar elementos da pratica — o numero de cantigas interpretadas numa roda, por
exemplo — e/ou de medir os tempos de atuagdo dos jogadores, dos revezamentos de jogo ou
de canto. Este concernimento com as quantidade e duracdo objetivas das performances ¢
alheio aos marcos apreciativos nativos e remete a um trato do tempo orientado pela
racionalidade cientifica, além de revelar habitus oriundos da origem européia — mais
precisamente, francesa — da pesquisadora. Nao se trata aqui de empreender uma sintese entre
estes dois ethos diferenciados, mas de submeter as categorias émicas (dos capoeiristas, entre
0s quais a autora em certo sentido e em certa medida) a uma analise sociologica de tipo
etnografico cujos instrumentos (fundamentados na racionalidade cientifica) sdo também

objetivados.

Procurou-se assim reconstruir o objeto, evidenciando as divergéncias e interseccdes
entre a posi¢do do fazer/participar e a posicdo do observar/analisar ao custo de um
posicionamento reflexivo ao mesmo tempo dificil, desafiante e extremamente enriquecedor.
Tal jogo entre distancia/objetivagdao e familiaridade, que ja se encontra presente, embora de
um modo diferenciado, na minha experiéncia de estrangeira convivendo ha duas décadas na
capoeira e no Brasil, sustenta uma posi¢ao e um olhar que oscilam de dentro para fora e vice-

versa. As duas experiéncias distinguem-se, no entanto, de forma significativa, pois, se na vida
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cotidiana exerco o meu estranhamento de forma quase naturalizada®, trata-se agora de

objetiva-lo.

Em outros termos, foi preciso atentar a diversidade de pontos de vista, alternado e/ou
se sobrepondo ao longo da observacdo e da escrita, que revelam niveis de identificagdo, de
familiaridade e de conhecimento distintos. Optou-se pelo uso da primeira pessoa verbal para
expressar a posicdo de autora da pesquisa e do texto, o que permitiu reservar o nds aos
enunciados em que se deseja marcar a pertenca ao universo dos angoleiros (nds capoeiristas
ou, em outros momentos, nds do Nzinga). O uso do eu autoral permite que se desenhe o
ele/eles do objeto e expressa — e propicia — o distanciamento necessario a analise. Enfim, esse
eu assume a sua parcialidade e a sua subjetividade: quem escreve € capoeirista, mulher,
estrangeira e pesquisadora. Ou ainda: enquanto capoeirista, tende a partilhar e, portanto, a
perceber as experiéncias vivenciadas pelos aprendizes capoeiristas (e tende a ignorar aquelas
dos mestres) e, enquanto mulher estrangeira, ocupa uma posi¢cao no campo que orienta o foco

da observacao no sentido de tornar mais visiveis as relagcdes de poder.

A esse esforgo de esclarecimento da posi¢do da autora do trabalho®, ou seja, do
“sujeito”, falta ainda acrescentar uma consideracdo sobre a sua finalidade, seu receptor, ja que
esta segunda face determina, também, aquilo que ¢ dito — ou ndo — no texto que segue.
Parafraseando Castoriadis, a pergunta “quem ?”, que remete a subjetividade daquilo chamado
de individuo social, surge logo que se produz uma interpretacdo (o autor estd se referindo a
psicanalise, mas ndo hd como negar que uma etnografia também seja, em parte, uma
interpretagdo). Contudo, segue afirmando que qualquer interpretagdo dirige-se também a
alguém e, neste sentido, implica a segunda pergunta: “para quem ?”” (CASTORIADIS, 1990,
p. 235). Pois o presente texto destina-se em primeiro lugar a leitores académicos e procura
corresponder as exigéncias e padrdoes deste universo; por outro lado, também objetiva
satisfazer leitores capoeiristas, o que significa respeita-los, pesar o dito, omitir nomes ou fatos

suscetiveis de explicitar aquilo que deveria permanecer na opacidade da prética.

2 Praticamente, é um estranhar familiar.
» Como demonstra Geertz (1989), as estratégias textuais, ou seja, o estilo adotado pelo autor da etnografia, sdo
indissociaveis das representagdes construidas a respeito do mundo do “outro”.
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1.8 ET1NOGRAFIA E EXPERIENCIA

A etnografia apresentada a seguir ¢ construida a partir de uma pesquisa participante
nos grupos Nzinga e FICA, no periodo entre novembro de 2005 e fevereiro de 2007. No
primeiro desses grupos, as observagdes aconteceram em paralelo com a continuidade da
minha participagdo as atividades regulares de treinos, rodas, conversas e convivéncia com 0s
membros do Nzinga. No que concerne ao segundo, foram efetuadas visitas sistematicas as
rodas, treinos e workshops promovidos pela FICA, além de contar com narrativas (escritas e

orais) elaboradas por uma capoeirista — também estudiosa da capoeira — membro deste grupo.

A escolha e a interpretacdo dos dados ¢ condicionada pela propria vivéncia da autora,
pois aquilo que ¢ visto no “trabalho de campo” se insere num conjunto de conhecimentos e de
experiéncias mais amplo no universo da capoeira angola em geral e nesses dois grupos, em
particular®®. Esta perspectiva subjetiva procurou se confrontar com as experiéncias e
apreensdes — construgdes objetivas e subjetivas — do mesmo objeto, expressas por outros

capoeiristas/pesquisadores envolvidos ou situados em diversas areas de conhecimento.

Tal didlogo foi propiciado pela criagdo de um grupo de pesquisa expressamente
constituido de estudiosos da capoeira, em Salvador, no inicio ano de 2006, reunidos em torno
da proposta de se discutir os textos e produgdes dos seus participantes. O grupo de Estudo
Mestre Noronha, sediado no Instituto Jair Moura, no bairro do Garcia, no centro de Salvador,
realiza encontros quinzenais em que sdo apresentados estudos e pesquisas sobre a tematica,
reunindo capoeiristas que estudam capoeira, além de outros interessados. Alguns resultados
parciais que desembocaram no texto da presente Dissertagao foram debatidos nesse contexto.
Através dos debates desenvolvidos neste ambiente, foi possivel entrar em contato com
diversas faces da experiéncia de capoeirista que enriqueceram e matizaram alguns aspetos das

minhas proprias observagdes.

A escolha desse forum de discussdao num ambito externo aos grupos esta associada as
restricdes impostas pela estrutura organizacional hierarquica dos grupos de capoeira. Diversos
elementos que a observacdo das praticas e a propria pratica trazem a tona, associados as

relagdes de poder — como a eufemizagdo da violéncia ou a cooptagdo dos lideres, por exemplo

% Sou membro do Nzinga desde sua criagio em Salvador, em 2003 e participei das atividades dos anos iniciais
da FICA (de 1997 a 2000). Além da minha participag¢do nesses dois grupos, enfocados na pesquisa, fui aluna em
mais trés grupos de capoeira angola da linha de Mestre Pastinha: GCAP (1989); Sementes do Jogo de Angola
(1990-1992); e ZIMBA (1993-1997).
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— remetem ao dominio do “tacito”, do ndo dito ou mesmo do desconhecido dos proprios
atores. E relevante lembrar que meu oficio de pesquisadora nao neutraliza a minha posi¢ao no
campo, que comporta acordos, também tacitos, no sentido de aderir as regras implicitas e

explicitas do grupo.

Nestas condigdes, o exercicio de observagao ocorreu de modo quase mudo (2 excecao
da autorizagdo prévia obtida junto aos mestres), sem que eu solicite esclarecimentos sobre
aquilo que estava sendo visto ou ouvido — e também, sem que me fossem solicitados
esclarecimentos sobre aquilo que eu estava vendo e escrevendo. As “interpretagdes dos
atores” (GEERTZ, 1989) fazem parte daquele fluxo de fazeres e dizeres que se oferecia a
observacao, ainda mais porque, em muitas das situacdes enfocadas, havia alguém ensinando
algo a outro alguém. Os mitos, a tradicdo oral, a filosofia explicita da capoeira sdo
apreendidos em meio ao conjunto de elementos considerados significativos apresentados no

texto, constituindo-se como uma das facetas da experiéncia vivenciada pelos capoeiristas?.

A partir do prisma da experiéncia, um dos objetivos centrais da etnografia ¢ enfocar a
dimensdo corporal da pratica no intuito de revelar as disposi¢des fisicas e mentais
interiorizadas no esquema corporal proprio ao capoeirista. Ora, esta constru¢do corporal,
resultado de uma educagdo da gestualidade e dos sentidos adquirida ao longo de uma
aprendizagem de longa duracdo®, embora se situe aquém da consciéncia e da linguagem oral,
encontrando-se assim ausente das racionalizagdes dos agentes, constitui-se como suporte as

crengas e valores que estruturam a pratica dos grupos de capoeira.

Em termos do procedimento etnografico, nossa abordagem inspira-se nos
procedimentos do socidlogo Loic Wacquant em seu estudo sobre o pugilismo, Corpo e Alma:
Notas etnogrdficas de um aprendiz de boxe. O objetivo perseguido pelo autor ¢ restituir a
sociologia a dimensdo carnal da existéncia através de deteccdo e de registro, de
decodificagcdo e de escritura da dimensdo afetiva e sensorial do mundo social geralmente
negligenciada pelas abordagens estabelecidas (WACQUANT, 2000, p. 11). O autor parte do
conceito de aprendizagem pelo corpo, bastante visivel no caso do boxe, pois a transmissao
desta pratica se d4 aquém da linguagem verbal, e propde estender tais mecanismos aos

agentes sociais que participam de universos aparentemente bem menos corporais como 0s

77 Em razdo da opgdo metodoldgica inspirada na teoria da ago pratica € em conseqiiéncia desses ensinamentos
“tradicionais” terem sido repetidos tantas vezes no decorrer da minha aprendizagem e também interpretados e
comentados sistematicamente na maior parte da bibliografia sobre capoeira, tenderam a atrair menos minha
atencdo do que outros elementos mais discretos ou implicitos.

%F caracteristica da capoeira angola a lentiddo do ritmo de aprendizagem. Um capoeirista demora em torno de
20 anos para tornar-se mestre, um aluno novo pode passar de 3 a 6 meses treinando apenas os primeiros
movimentos, e sdo geralmente necessarios anos para aprender a tocar berimbau.
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intelectuais. Disto se depreende que a sociologia deve, na medida do possivel, compreender

pelo corpo o universo que analisa (WACQUANT, 2006).

Esta vertente da andlise permite que sejam integrados ao trabalho os dominios da
experiéncia e da subjetividade, favorecendo o aproveitamento dos conhecimentos praticos da
pesquisadora a respeito dos grupos e de seus componentes enfocados no trabalho. Com a
demarche de objetivagdo, acima referida, estabelece-se uma distancia para com os habitus
adquiridos no meio e expressos na linguagem nativa. Torna-se desta forma possivel
confrontar os dados objetivos concernentes a estrutura da roda — configuragdo dos espagos
fisico e temporal, dinamica dos revezamentos, classificacdo dos componentes em termos de
género, nacionalidade, idade, entre outros — com a vivéncia subjetiva da investigadora e dos
seus companheiros de capoeira, cuja interlocucdo cotidiana e ndo necessariamente reflexiva
também constitui uma fonte de dados, j4 que ¢ reveladora dos valores ‘“naturalmente”

atribuidos a pratica.

As interagdes verbais espontaneas informam sobre as percepcoes e apreciacoes dos
atores quanto as situacdes vivenciadas na capoeira “em tempo real”, a diferenca dos
depoimentos recolhidos por ocasido das entrevistas habitualmente utilizadas como fontes nas
pesquisas, em que os capoeiristas — previamente escolhidos pelo entrevistador — expressam
opinides, relatam acontecimentos que tacitamente julgam significativos e dignos de ser
relembrados naquela ocasido, ou seja, construgdes que, embora originadas na experiéncia,
dela omitem os elementos percebidos como ndo consoantes com a imagem idealizada

construida pelo grupo.

Esses diadlogos informais e cotidianos sdo designados por Wacquant pela expressao
curriculo oculto, por vincular informacdes praticas ausentes nos ensinamentos mais formais
de tais situagdes de aprendizagem. O aproveitamento dessas falas ¢ central numa pesquisa que
investiga as percepcdes € os julgamentos dos praticantes: sdo captados em contextos
interativos precisos nos quais os ditos sdao dirigidos a interlocutores que ocupam posigoes
diferenciadas no meio; prescindem das coeréncia e corre¢do — moral e/ou lingiiistica —
(auto)exigidas dos informantes de uma pesquisa etnografica; enfim, sdo muitas vezes
simultaneos aos proprios fazeres a que se referem, sendo assim reveladores das emogdes

suscitadas pelos acontecimentos.

O vocabulario émico constitui, portanto, um segundo eixo interpretativo

complementar a dimensdo corporal da experiéncia. Constitui um meio de organizagdo e um
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canal de expressdo dos valores e afetos associados a esta dimensdo, quando os capoeiristas
julgam as interagdes que presenciam ou das quais participam e, desta forma, tornam acessivel
a subjetividade da suas experiéncias. Por outro lado, hd um aproveitamento desses dizeres
nativos no sentido de serem os veiculos de permanéncias histdricas: através dos termos
€micos, relatos individuais contemporaneos sobre a pratica da capoeira podem ser vinculados

a elementos do passado e informar sobre a profundidade historica dos habitus.

Com as girias dos capoeiristas associadas a suas expressdes corporais, trata-se também
de adentrar um universo que muitas vezes escapa ao enfoque convencionalmente sociologico,
pois se situa aquém da racionalizag@o: o dos sentimentos. A intui¢do concernente ao lugar que
0 corpo € a emog¢ao ocupam na construgdo social também fundamenta o estudo de Wacquant
acima referido, que, por sua vez, retoma de Marcel Mauss (1968; 2004) o tema da educacao
da emog¢do para analisar a construgdo emocional inerente a identidade do boxeador. Esta
mesma perspectiva mostra-se muito relevante no ambito do presente trabalho. Com efeito, o
dominio da expressdao dos sentimentos nas performances corporais do jogo da capoeira ¢
central, sendo a habilidade em esconder as demonstragdes de medo, dor ou raiva, ou, pelo
contrario, de teatralizar tais sentimentos ou seus opostos — seguranga, alegria, ingenuidade —
um dos principais componentes dos critérios de exceléncia, do mesmo modo que as
qualidades de destreza corporal ou de execucdo musical. Assim, recorrer a experiéncia
sensorial e emocional dos agentes constituiu-se como ferramenta complementar essencial no
sentido de indagar a natureza das normas coletivas implicitas que sustentam a expressdo dos
sentimentos considerada adequada e as formas de aquisi¢do/educacdo de tais manifestagdes

legitimadas pelo grupo.

A atencdo dada a linguagem e ao corpo no trabalho junto aos dois grupos de capoeira
se orienta no sentido de trazer a tona a progressiva incorpora¢ao dos esquemas de percepgao e
de a¢do do capoeirista que sdo simultaneamente raizes e frutos de tais modos de sentir, agir e
interagir. Estas disposi¢des estruturadas e estruturantes, como as definiu Bourdieu (2000),
podem também ser apreendidas nos componentes dindmicos da corporeidade. Esta pesquisa,
ao se deter especificamente sobre o repertdrio gestual caracteristico da capoeira angola,
elemento consideravelmente complexo no sentido em que associa danga, teatro, mimica e
luta, além de incluir elementos da gestualidade religiosa afro-brasileira, procura trazer a luz as
percepcdes do mundo suscitadas pelas tomadas de posicdo — entendendo a expressdo no seu
sentido literal — dos atores. Propde-se assim estabelecer uma correspondéncia entre posi¢des

no espaco fisico da roda e posicionamento no espaco social, sendo a estrutura do grupo de
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capoeira apreendida como mediagdo e ferramenta de leitura da analogia proposta. Neste
sentido, ndo sO se analisam os gestos € movimentos executados no jogo que opdem os dois
adversarios, como também se abre o foco da observacdo para uma perspectiva mais
abrangente que apreende os deslocamentos e as interacdes do conjunto dos participantes na
roda. Trata-se, portanto, de desvendar a qualidade dos espacos simbolicos construidos através
das configuragdes rituais — espago do jogo propriamente dito, espaco da bateria musical,
espaco da platéia — e de perceber regularidades na ocupacdo destes espacos portadores de
valores diferenciados.

O texto elabora e reconstroi os diversos elementos da experiéncia de aprendizagem e de
realizagdo da capoeira angola, organizando-os em trés topicos que emprestam seus nomes aos

capitulos: percepgoes, valores e posicdes.

No capitulo 2: Percepc¢bdes, acompanham-se os processos de aprendizagem da
capoeira no sentido de propiciar o entendimento das modalidades de incorporagdo dos
movimentos e gestos que constituem o repertorio fisico da capoeira angola. Sdo ressaltados os
efeitos do trabalho fisico/técnico sobre as percepcdes dos aprendizes no sentido de uma
reconfiguracdo da percepcao do espago e do proprio corpo. Num segundo momento, atenta-se
a dimensdo interativa do jogo, focalizando-se o desenvolvimento de habilidades criativas que
garantem a eficiéncia da capoeira. Explorando a metafora nativa da capoeira enquanto
“linguagem” ou “dialogo”, procura-se estabelecer analogias entre a comunicacdo corporal e a
comunicacdo verbal, no sentido de compreender as dimensdes individuais e coletivas dos
codigos do jogo. Enfim, levando em conta o papel central da temporalidade no processo de
aprendizagem da capoeira, reflete-se sobre a natureza iniciatica que a pratica partilha com o

universo do candomblé.

No capitulo 3: Valores, trata-se de ampliar o dominio da vivéncia corporal
constitutiva da formagdo do capoeirista, acrescentando a analise observagdes concernentes a
educagdao emocional dos “iniciados”. Sdo apresentados os componentes ludicos e teatrais do
jogo e analisados os mecanismos de incorporacdo de tais esquemas emocionais, destacando-se
o papel do canto enquanto veiculo de valores éticos e estéticos ambiguos. O tema da
ambigiiidade é retomado com base na releitura dos termos émicos malandragem e mandinga,
cujos sentidos sao aprofundados mediante sua vinculagdo aos referenciais historicos e miticos
transmitidos pelo viés da tradicdo oral. O cruzamento entre a observagdo das praticas
contemporaneas e as interpretagdes “tradicionais” traz a tona a questdo da re-significa¢do do

ethos em contextos de heterogeneizacio dos grupos.
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No capitulo 4: Posicdes, o momento da roda propriamente dita ¢ enfocado na sua
especificidade, qual seja, suas caracteristicas formais em termos de organizacdo ritualizada
dos fazeres. Essa perspectiva se detém sobre algumas questdes que aparecem como centrais
nas representagdes que os capoeiristas elaboram sobre esse espaco: o perigo do jogo € o
controle da violéncia; a responsabilidade do capoeirista para com seu grupo ¢ os modos de
expressao do pertencimento; e o carater sagrado da bateria musical e do conjunto do
acontecimento. Em seguida, atenta-se a dinamica de revezamento dos atores nesse ambiente
estruturado, contextualizando o tema dos valores no ambito das relagdes hierarquicas entre
membros dos grupos e entre grupos diversos cujo encontro tém lugar no momento da roda.
Esta analise procura associar os valores praticos encenados na roda aos mecanismos politicos
de manuten¢do destes grupos, ou seja, reconstruir a analogia “nativa” entre capoeira (pequena

roda) e mundo real (grande roda) a partir dos dados levantados na pesquisa.

Convém ainda explicitar alguns codigos tipograficos adotados nas paginas que

seguem.

As vozes que se expressam na escrita sao de diversos tipos. Além da fala da autora, na
maior parte das vezes expressa pelo pronome pessoal na primeira pessoa do singular (opg¢ao
justificada acima), sdo reproduzidos no texto os dizeres e interlocugdes dos capoeiristas e

alguns trechos do caderno de campo.

As notas de campo sdo apresentadas em estilo proprio, caracterizado por paragrafo
com recuo € sem margem na primeira linha. Pode-se reconhecer facilmente este tipo de
referéncia pela identificacdo que vem imediatamente depois da nota, que traz o nome do
grupo em cujo ambiente foi feito o registro e a data do mesmo. Mesmo no caso da observagao
de um aspecto recorrente da pratica, preserva-se a data do registro. Quando se trata do
discurso alheio, conserva-se a forma em que foi captado e omite-se, quando se avalia
necessario, o nome do seu enunciador. O discurso do praticante de capoeira, qualquer que seja

seu posto, vem em itélico.

O vocabulario émico vem em geral grafado em itdlico. Entendem-se como émicos,
aqui, os termos caracteristicos do grupo e cuja utilizacdo pode ou ndo ocorrer fora de seus
ambientes proprios. O que os torna emblematicamente émicos ¢ o fato de que, quando sao
utilizados fora desses circulos, sdo reconhecidos como proprios deles. Entretanto, isto ndo
implica em exclusividade semantica. Pode ser util, aos efeitos de esclarecer esta notagdo, um

exemplo: o termo mandinga ¢ utilizado com diversas acepcdes. Neste estudo, quando ¢
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grafado em italico, a autora quer chamar a ateng@o para as conotagdes especiais que o termo

adquire no proprio meio estudado.
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Figura 1: Varios
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Joga bonito que quero aprender.

Retomando este verso de uma das cantigas mais tradicionais da capoeira angola, ¢
possivel vislumbrar alguns tragos, entre os mais fundamentais, do percurso de formacdo de
um capoeirista. Digo capoeirista como também poderia estar me referindo a um aluno ou
iniciante, pois, como sera apresentado a seguir, o processo de aprendizagem da capoeira
angola ¢ constante, independentemente do grau de exceléncia ja adquirido pelo jogador. Os
mestres reafirmam regular e publicamente seu estatuto de eternos aprendizes, cada experiéncia
de jogo se configurando como uma oportunidade de desenvolver mais uma compreensdo, um
conhecimento, lancar mao de uma nova estratégia de ataque ou defesa; enfim, uma atuagao
singular rica em ensinamentos surge de cada nova interagdo. Assim, qualquer que seja o nivel
de experiéncia do capoeirista, o jogo com o outro se constitui sempre como oportunidade de

aprendizagem.

Entretanto, hd neste mesmo verso um segundo sentido, nao menos explicito: aprende-
se a capoeira vendo o outro jogar, como diz o segundo verso do refrdo: Joga bonito que eu

quero ver.

De fato, quem canta na roda esta assistindo ao jogo. Aprende-se a capoeira vendo os
jogos alheios, sendo a roda de capoeira o espaco em que sdo oferecidos os modelos e as
oportunidades de praticd-los. Quando falo em modelo, no entanto, ndo me refiro apenas aos
golpes ou ao que se costuma chamar técnicas, isto €, as performances fisicas que constituem o
aspecto mais espetacular do jogo da capoeira. Pois o que se aprende na roda, muito além de
“fazeres”, seriam modos de ser, isto ¢, de perceber e interagir com o outro € com o mundo.
Numa situacdo de aprendizagem deste tipo, sdo indissociaveis as experiéncias oriundas da
observagdo daquelas que remeteriam ao desempenho fisico ou artistico proprio, sendo ambas

vertentes de uma “participagdo”.

Ir para roda; estar na roda; entrar na roda; jogar na roda; cantar na roda; tocar na
roda; ficar na roda; e, finalmente sair da roda: essas formulacdes remetem a modos de
participagdo na roda de capoeira, que podem ser apreendidos como momentos sucessivos — se
a perspectiva adotada for da participagdo de um individuo — e¢/ou simultaneos — do ponto de
vista do evento na sua totalidade, como num registro global de um Unico instante em que
seriam enfocados todos os participantes nos seus papéis particulares. O conjunto destes
fazeres, complementares e intercambidveis, dos quais o capoeirista langa mao na roda ao

mesmo tempo em que observa sua realiza¢dao na atuagdo de seus pares, ¢ o que constitui um
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ambiente de aprendizado que se assemelha a aprendizagem por familiarizagdo, apontado por
Bourdieu como sendo um modo de aquisi¢ao da arte e da arte de viver que caracteriza a

vivéncia “nativa” (BOURDIEU, 1980).

Retomando da teoria da pratica bourdieusiana o termo arte para qualificar o modo de
fazer proprio a um grupo particular, introduz-se um terceiro elemento significativo, implicito
no verso da cantiga, quando, ao se solicitar que se jogue bonito, atribui-se a qualidade estética
um papel central na transmissdo dos saberes. A qualidade estética das expressdes corporal e
musical exerce um inegéavel poder de seducao sobre o plblico que assiste pela primeira vez ao
jogo, tanto que o encantamento com a beleza da capoeira constitui-se como um dos motivos
mais freqiientes de adesdao de novos entrantes nos grupos. Falar da beleza do jogo, no entanto,
reenvia a subjetividade dos critérios de avaliagdo, pois, como revela a andlise dos dados
etnograficos obtidos mediante a observacao das rodas dos dois grupos enfocados na pesquisa,
na capoeira, assim como em outros universos sociais, a apreciagdo valorativa das praticas
reflete julgamentos de valores proprios aos seus membros, que cabe aos novatos adquirir no
curso da aprendizagem. Assim, o jogo bonito s6 podera se constituir como modelo para quem
tiver discernimento para julgar a qualidade das maneiras de agir e interagir, o mestre ou aluno
experiente. Ora, tais critérios, além de extremamente variaveis, sdo raramente explicitados,
razao esta pela qual a convivéncia na roda acaba sendo a maior oportunidade de presenciar as
manifestagdes de aprovacdo ou censura das posturas e atitudes e, conseqiientemente, de

orientar seus comportamentos em func¢do dos critérios partilhados pelo grupo.

Assim, muito mais do que a aquisi¢ao de técnicas fisicas propriamente ditas, o que a
participacao na roda propicia, sob a forma de uma freqiiéncia assidua neste ambiente, seria a
familiarizacdo com as regras implicitas do jogo, no sentido de um conjunto de acdes e
interagdes apropriadas — ou seja, consideradas como tais pelos membros do grupo — as
circunstancias particulares. Tal aprendizagem déa-se de modo nao reflexivo, difuso, sendo o
trabalho pedagogico exercido por todo um grupo sem que se recorra necessariamente a

explicitacdo discursiva.

A participacdo na roda de capoeira foi, em outros tempos, o modo privilegiado de
entrar no universo da capoeira como destaca o historiador Fred Abreu. Referindo as
lembrancas da aprendizagem da capoeira de Mestre Waldemar da Paixao, por volta dos anos
trinta a quarenta do século passado, afirma que a iniciagdo no jogo se dava na propria roda de

capoeira, ‘“sem interrupcdo do seu curso”’, sendo tal procedimento chamado de
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“oitiva” (ABREU, 2003)%. O relato das primeiras experiéncias na roda por Mestre Waldemar,
um dos grandes nomes da capoeira do século XX, ilustra bem a fun¢do pedagogica da roda de

capoeira de entdo e a informalidade da aprendizagem:

Eles [0s mestres] vinham para Periperi, aquela roda danada. Foi quando eu
peguei a aprender com eles. Eu era rapazinho. Comprava duzentos réis de
vinho tinto, aquele copo branco de alga, ele tomava e dizia: pegue na boca da
minha cal¢a! Eu levava para pegar na boca da calca dele e ele virava aquela
cambalhota desgracada e ja cobria com rabo de arraia. Quando eu ia
levantando ele dizia: ndo levante ndo, la vai outro! Os alunos dele jogavam
com a gente como que [se] agente ja era [fosse]bom. (idem, ibidem, p. 20).

A iniciacdo dos jovens a capoeira comecava por uma convivéncia nos locais em que
aconteciam as rodas. Observando os fazeres dos mestres, prestando-lhes pequenos servicos,
em suma, transitando nos mesmos espagos, os rapazes adquiriam os primeiros conhecimentos
sobre o jogo. Nao raro, algum capoeirista experiente passava a ensinar a sua arte para algum

deles, mostrando-lhe golpes e malicias da vadiacdo e chamando-o para a roda.

Se, como destaca Abreu, a aprendizagem da capoeira conta hoje com procedimentos
bem mais sistematizados, a convivéncia na roda, isto é, a dupla experiéncia do jogar e do ver
jogar a capoeira, ndo deixou de constituir um ponto central do processo de iniciagdo até hoje.
A participacdo na roda ¢ incentivada e sua importancia justificada pela especificidade dos
conhecimentos que propicia: o jogo de capoeira na sua completude tem lugar no ritual da roda
de capoeira, ocasido em que se encontram reunidos e ordenados os diversos fazeres
(corporais, musicais, teatrais), em situagdes de interagdo sempre novas, singulares e
imprevisiveis. Enfim, além de espaco de aquisicao de saberes Uinicos, a roda constitui-se como

finalidade da pratica da capoeira angola: aprende-se a capoeira para jogar na roda.

¥ Sobre a oitiva : “Era na roda, sem a interrupgdo do seu curso, que se dava a iniciagdo, com o mestre pegando
nas maos do aluno para dar uma volta com ele. Diferentemente de hoje em dia, quando é mais freqiiente se
iniciar o aprendizado através de séries repetitivas de golpes e movimentos, antigamente, o lance inicial poderia
surgir de uma situac¢do inesperada, propria do jogo : um baldo boca de calca, por exemplo. A partir dele, se
desdobravam outras situagdes inerentes ao jogo, que o aprendiz vivenciava orientado pelos ‘toques’ do
Mestre” (ABREU, 2003, p.20) .
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No entanto, o aluno novo do grupo de capoeira permanecera algum tempo*® na posi¢io
de mero observador da roda sem se autorizar - ou ser autorizado, pois a auto-avaliacdo do
iniciante nem sempre coincide com aquela do mestre ou responsavel do grupo — a entrar na
roda, isto €, jogar, além de que, nas suas primeiras participagdes efetivas nos jogos de
capoeira na roda, sua atuacdo ndo passara, muito provavelmente, de alguns poucos minutos,
ou mesmo segundos — embora possam parecer-lhe interminaveis. Nesse periodo inicial, ele
estd participando de treinos e das aulas de instrumentos musicais regulares que tém por

objetivo fornecer-lhe o preparo necessario a sua futura inicia¢ao na roda.

A roda e os treinos aparecem assim como duas instancias de formagao do capoeirista
distintas e complementares. Se a roda se constitui como horizonte dos treinos, o treino, por

sua vez, fornece insumos para o desenvolvimento das seqiiéncias interativas do jogo na roda.

Optei, neste capitulo, por retomar do universo empirico que constitui o objeto, a ordem
do percurso de aprendizagem, detendo-me, em primeira instancia, sobre as modalidades de
aprendizagem praticadas nos treinos. Nao se trata aqui de uma démarche realista, ou de
qualquer pretensdo de calcar o modelo analitico sobre a experiéncia do capoeirista, mas sim
de dar destaque a vertente da experiéncia que se encontra mais negligenciada na bibliografia
disponivel sobre este tema. O treino, ¢ mais particularmente os treinos iniciais, ndo sao
comentados pelos proprios atores, raramente sao filmados ou fotografados para a produgao de
material de pesquisa, nem mesmo nas inimeras reportagens sobre capoeira produzidas nas
ultimas décadas, e acabam sendo esquecidos pelos capoeiristas experientes. As tentativas

iniciais de execucdao dos movimentos sdo pouco gloriosas, desajeitadas, feias...

Assim, poderiam levar ao descrédito alguns mitos sobre uma suposta “naturalidade”
da capoeira, associados a perspectiva essencialista que embasa a transmissao da pratica numa
heranca qualificada como étnica ou ancestral. Tais abordagens ndo questionam a constru¢ao
de tal “naturalidade” corporal, ainda mais porque se alimentam em fontes oriundas das

proprias racionalizagdes dos atores envolvidos na transmissao/reprodugdo da pratica, os quais

3 Quantificar e/ou generalizar a avaliagdo deste periodo em que o capoeirista iniciante se omite — e é omitido —
dos jogos na roda afastaria a analise da observagdo empirica e da propria experiéncia. Observa-se consideravel
diversidade no que diz respeito a primeira entrada do novato na roda, o que se deve as variacdes de cada fator
influindo direta ou indiretamente nesta ocorréncia : o ritmo de aprendizagem individual; o grau de coragem e
agressividade do aluno; a avaliagdo do mestre em relagdo ao desempenho do aluno; a op¢do do mestre por
provocar e desafiar o aluno, ou por deixa-lo tomar a propria iniciativa. Além desses fatores individuais e
interpessoais, pesam significativamente aqueles relativos a configuragdo da(s) roda(s) em que se da — ou ndo — a
primeira atuacao do novato, sendo uma roda restrita aos membros do grupo mais favoravel, enquanto uma roda
com convidados de outros grupos inibe tanto o iniciante quanto o seu mestre, ja que a exposi¢do de um membro
do grupo afeta igualmente o nome do grupo e do mestre; enfim, uma roda com poucos participantes favorece a
ocorréncia dessa primeira experiéncia, pois ha mais tempo a ser dividido entre todos os participantes.
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ignoram — em grande parte ndo intencionalmente, embora se deva levar em conta também a
existéncia de nao-ditos (ou segredos) estrategicamente destinados a dificultar o acesso ao

conhecimento — 0s mecanismos de incorporagdo da sua arte.

Trata-se de esclarecer, entdo, quais sdo os conteudos e modos de aquisi¢ao da capoeira
angola desenvolvidos no ambito dos treinos — ou aulas, termo igualmente comum no
vocabuldrio dos praticantes —, ¢ de que maneira as habilidades adquiridas através dessas
modalidades especificas de ensino sistematizado se articulam com o espago de iniciacdo da

roda.

2.1 TREINAR 0 CoORPO E AS PERCEPCOES

Existe, em todos os grupos de capoeira angola da atualidade, um espaco claramente
definido de aprendizado, qual seja, os ditos horarios de “treino”, geralmente oferecidos nos
periodos da noite — para os adultos —, com uma freqiiéncia de duas a quatro sessdes semanais.
A roda, por sua vez, tem lugar num tUnico dia, no caso dos grupos observados. Trata-se da

sexta feira de noite (grupo Nzinga) e do sdbado de manha (FICA)*".

E participando dos treinos que o aluno iniciante recebe os primeiros elementos de
formacdo e informagdo sobre a sua futura atuagdo de capoeirista, ou seja, que comega a
aprender a capoeira nos seus diversos aspectos, fisicos e musicais. O aprendizado inicial se

concentra em trés frentes:

= 0 “treino” fisico, propriamente dito, que consiste ndo s6 na assimilagdo dos golpes
de defesa e ataque a serem desenvolvidos no jogo, como também na incorporacao

da movimentagdo corporal, do “jeito de corpo” como um todo;

* uma iniciagdo musical tendo como meta o dominio dos instrumentos que

compdem a bateria da roda e das cantigas que acompanham o ritmo instrumental;

* momentos especificos de conversacdo e/ou de ensinamentos orais, quando o
mestre ou responsavel pela aula explicita alguns aspectos do jogo da capoeira e/ou
relata eventos, historias, casos remetendo a sua propria vivéncia ou a tradicao oral

da capoeira.

1 Os demais grupos de capoeira angola de Salvador também desenvolvem a roda semanal em algum periodo do
final de semana.
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Estas trés vertentes das sessOes de treino s3o encontradas em todos os grupos de
capoeira angola, mas podem ser observadas variantes quanto a articulacdo dessas fases da
aprendizagem no conjunto da organizacdo do ensino. Pode haver, por exemplo, um horario
semanal de treino especificamente reservado as aulas de instrumento, como ¢ o caso do grupo
FICA. Estas aulas podem também ser ministradas durante a primeira (ou ultima) meia hora do
treino fisico propriamente dito, como € o caso do grupo Nzinga. Qualquer que seja a opgao
adotada pelo grupo — e vale notar que a organizacgdo das aulas sofre mudancas freqilientes —, o
tempo consagrado a movimentagdo corporal ¢ significativamente superior aquele dedicado
aos instrumentos musicais. Quanto aos ensinamentos orais, eles tém lugar no final de cada
sessdo de treinos, quando ¢ formada uma pequena roda de bate-papo reunindo alunos e mestre
(ou o responsavel pela aula) e abre-se um espago para perguntas e comentarios sobre a aula

que acabou de terminar: essa troca verbal ndo passa, geralmente, de alguns minutos.

Parece assim haver uma prevaléncia, indicada pela reparti¢ao do tempo das aulas, da
dimensao fisica sobre as dimensdes musical e verbal no inicio do processo de aprendizagem
do angoleiro. Como se vera no capitulo 4, essa propor¢do podera mudar consideravelmente a
medida que o aluno se confirma no grupo. E relevante considerar que, no mundo da capoeira
angola, o dominio dos instrumentos musicais passa a ser um indicador do grau de exceléncia
do capoeirista. A aquisicdo dos saberes musicais ndo ¢ o objeto de um ensino tao
sistematizado quanto as técnicas corporais. A musica constitui-se como pano de fundo das
aulas, j4 que o treino se faz ao som de um gravador, ou hoje de um leitor de CDs,
reproduzindo gravagdes de baterias musicais produzidas por diversos grupos de capoeira
angola®. Outra pratica freqiiente consiste em dividir o conjunto dos participantes em dois
subgrupos, um deles tocando os instrumentos da bateria, enquanto o outro treina, com
revezamento regular dessas fung¢des. Em todo caso, o aprendizado musical da-se
principalmente por familiarizagdo, e constata-se que grande parte dos capoeiristas iniciantes,
ou mesmo aqueles que ja estdo se confirmando na pratica “fisica”, ndo t€ém acesso aos
instrumentos musicais mais dificeis (e mais “nobres”), o que aponta para o papel central desse

saber na constitui¢do hierarquica do grupo.

Por ora, parte-se da constatagao de que o novo entrante no grupo de capoeira ird, antes
de tudo, aprender movimentos corporais, de modo intenso e repetitivo, o que leva a indagar

qual seria o objetivo da iniciacao fisica, ou, visto sob outro angulo, de que vivéncia se trata.

32 Dispde-se hoje de uma grande variedade desses discos, produzidos pelos grupos modernos ou ainda gravados
recentemente por alguns velhos mestres, e comercializados entre os praticantes da capoeira angola.
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Em Learning Capoeira: lessons in cunning from na afro-brazilian art, o antropélogo
norte-americano Greg Downey (2005) propde investigar como a pratica da capoeira angola
transforma a percep¢do do mundo vivenciada pelos capoeiristas. Num estudo orientado pela
perspectiva fenomenologica, o autor, que conta com mais de dez anos de experiéncia como
aluno da capoeira angola no Brasil e nos Estados Unidos, propde voltar as “coisas mesmas”
na sua ocorréncia peculiar; no caso, os golpes e técnicas de jogo que constituem o repertdrio
corporal do jogo da capoeira, no intuito de revelar de que maneira a incorporagdo desses
movimentos através de um treinamento sistematico e prolongado chega a afetar os praticantes.
Tal mudanca no modo de viver o préprio corpo resultaria também numa mudanca de
percep¢ao e atuagdo no mundo, fazendo com que um capoeirista nao deixe de sé-lo nos

demais ambientes e momentos do cotidiano.

Um dos aspetos mais interessantes desse trabalho € trazer a tona a estreita imbricacao
entre movimento corporal e percepgdo e relatar detalhadamente o contetido dos treinos de
capoeira angola nos quais o autor se iniciou e aperfeicoou na arte da capoeira angola,
enfatizando a importancia do desenvolvimento de habilidades perceptivas especificas e, mais
particularmente, a acuidade visual em situacdo de movimento e de ameaca a integridade

fisica.

Assim como demonstra o estudo de Downey, o treinamento fisico, a repeticdo de
golpes e técnicas corporais, por vezes bastante acrobdticas, ndo ensina por si s6 a jogar
capoeira angola. A propdsito, sdo muitos os exemplos de alunos iniciantes que, embora ja
disponham de preparo fisico em termos de for¢a muscular e equilibrio, adquirido através de
uma pratica esportiva prévia, encontram-se totalmente despreparados no momento em que

fazem as primeiras experiéncias de jogo na roda de capoeira.

Ouvi inlimeras vezes mestres € capoeiristas experientes afirmarem que capoeira ndo é
50 jogar as pernas para cima. Embora, raramente explicitem a natureza desse “algo mais”
que caracterizaria entdo o verdadeiro jogo de capoeira angola®, é pertinente supor que se

referem — pelo menos em parte — as habilidades perceptivas.

O novo entrante no grupo de capoeira inicia a sua aprendizagem por uma dedicagdo

quase exclusiva a aquisi¢do de determinadas movimentagdes corporais; porém, ¢ informado

3 Tal omissdo pode ser explicada por dois motivos distintos e ndo necessariamente exclusivos. O primeiro
remete a douta ignordancia inerente a logica pratica da pratica tal como a define Bourdieu (ver capitulo 1). Deste
ponto de vista, os proprios atores desconhecem os seus modos de fazer independentemente do grau de exceléncia
que possam ter adquirido. O segundo aponta para a semelhanga entre o processo de ensino da capoeira angola e
as modalidades de iniciagdo nos terreiros de candomblé, em que o segredo desempenha um papel fundamental
na transmissdo dos conhecimentos e na perpetuacdo da organizac¢ao hierarquica dos grupos.
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pelos seus instrutores e pela propria observagdo dos companheiros mais experientes que
aquilo que ele esta aprendendo nao ¢ a capoeira enquanto jogo. Haveria, entdo, uma fase
preliminar, uma espécie de prologo ao processo de aprendizagem da capoeira propriamente
dita. A especificidade desta fase aparece na configura¢ao do espago do treino e no vocabulario
usado para designar os mais novos membros do grupo. Os alunos novos, os novatos, os mais
novos (em oposi¢io aos mais velhos) treinam junto com o resto do grupo**; porém, costuma-
se reservar uma por¢ao do saldo e por vezes delegar para um aluno mais velho, ou um freinel
(titulo concedido a um aluno experiente que ministra regularmente aulas no grupo) a tarefa de

puxar o treino desses iniciantes: ainda nao se beneficiam dos ensinamentos do mestre.

Durante semanas®, o iniciante na capoeira angola aprende os movimentos que
constituem o repertdrio basico do jogo. Em primeiro lugar, aprende a gingar a deslocar-se
num passo dangado que ird constituir a base do aprendizado e do jogo na roda**. O
aprendizado da ginga, aparentemente muito simples, requer um tempo consideravel para que
o0 movimento seja incorporado de modo que o capoeirista o execute naturalmente, ao modo de
um segundo caminhar. Com efeito, ele precisara acrescentar progressivamente outros
movimentos a trama da ginga, e isto requer que a sua aten¢do esteja voltada para a

aprendizagem dessas posi¢des € movimentagdes novas.

O segundo movimento ensinado costuma ser um movimento de defesa chamado

. 37 . . I3 .7
negativa®'. Esta exige uma forca consideravel nos bragos, ja que quase todo o peso do corpo
se sustenta nos membros superiores € que ¢ preciso, ainda, empreender um esforgo muscular

maior para levantar-se e voltar a posicao vertical da ginga .

A ginga e a negativa constituem-se assim como os elementos primordiais do ensino da
capoeira angola, mesmo se sdo progressivamente incluidos, nos treinos, outros poucos
movimentos diferentes, no intuito de somar novas técnicas, além de romper com o tédio do

novo entrante avido de aprender toda a capoeira. Os treinos dos iniciantes incluem assim,

** Em alguns casos, instaura-se um horario especifico para os iniciantes. Contudo, essa pritica parece ser
exclusiva dos workshops ou eventos com oficinas de capoeira que reinem um numero elevado de participantes
(as vezes centenas). Neste caso, os treinos ou oficinas sdo organizados em trés turmas caracterizadas pelo nivel
de conhecimento dos alunos : iniciantes, intermediarios ¢ experimentados. No ambito dos treinos cotidianos dos
grupos observados, sendo menos numeroso o grupo, as aulas acolhem todos os alunos simultaneamente.

3 Trata-se aqui de uma avaliagdo baseada no cruzamento de fontes diversas, como a observacdo dos percursos de
aprendizagem dos novos membros do grupo Nzinga, a memoria da minha préopria experiéncia e a memoria da
experiéncia de outros capoeiristas com os quais conversei sobre esse tema.

3 A ginga ¢ um movimento de balango do corpo com deslocamentos para os lados, para a frente ¢ para tras,
sendo que os pés do jogador se posicionam alternadamente nas trés pontas de um triangulo imaginario no chao,
enquanto os bragos se movimentam frente ao corpo, protegendo-o de algum ataque eventual.

" Negativa: movimento de defesa que consiste em evitar um golpe de ataque do adversario, descendo com o
corpo em posicao lateral para o nivel do chdo, apoiado apenas nas duas maos e num dos pés.
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esporadicamente, os movimentos chamados de rolé*, au® e rabo-de-arraia® que aliam, ao
exercicio de forca exercida nos bracos, a inversao corporal pela posicao de cabega para baixo
e a rotatividade do corpo, com deslocamento lateral, no caso do au, e em torno do proprio
eixo, no caso do rolé e do rabo-de-arraia. Também sdo praticados alguns movimentos
: 1 A 41 . 42 x
simples executados em pé — como a chapa® e a meia lua* —, que sao golpes de ataque,
embora o acento dos treinamentos iniciais seja posto nas posi¢des proximas ao chdo, sendo o
jogo embaixo a marca registrada do jogo de angola, e nas permutagdes que, como nota Leticia

Reis, caracterizam a maior parte das movimentagdes da capoeira (REIS, 2000, pp.184-186)*.

O repertorio basico dos movimentos corporais da capoeira angola, ensinado nos
treinos para iniciantes, reduz-se assim a um conjunto de uns poucos movimentos praticados
de modo repetitivo e alternado, partindo da execu¢do de cada um deles isoladamente até a
combinacdo de cada movimento particular com outro, formando seqiiéncias variaveis: ginga +
au; ginga + negativa; ginga + rabo-de-arraia; rabo de arraia + negativa; etc... De fato, além
de serem um bé-a-ba da fase de iniciacdo, essas técnicas continuardo a ser desenvolvidas nos
jogos de capoeira dos mais experientes na roda. Nao raro, num treino para os alunos mais
avancados, o mestre propde que se faga um jogo com adversirio em que os capoeiristas
reduzam o repertorio corporal a apenas esses quatro movimentos*. Neles se encontram
concentradas algumas das qualidades mais importantes do jogo: a mobilidade e o ritmo
corporais e as atitudes de ataque e defesa, qualidades essas sobre as quais repousam as

principais habilidades do angoleiro.

Entretanto, o iniciante ainda ndo vislumbra os desdobramentos potenciais dos
movimentos que esta aprendendo a duras penas. Para ele, o esforco se concentra na execugao

de posi¢des corporais até entdo nunca experimentadas, o que significa um saldo de dores

3 Rolé: movimento de defesa executado em posi¢do agachada com uma das pernas esticadas para a frente
servindo de apoio para um giro em torno do proprio eixo.

¥ Aui: semelhante ao movimento conhecido na ginastica como estrela. Consiste num giro lateral em que o corpo
repousa alternadamente sobre as maos e os pés.

* Rabo-de-arraia: movimento de ataque executado no jogo embaixo. Uma das pernas serve de eixo ao
movimento rotativo (como no rolé), apoiando-se o jogador nas maos. A outra perna esticada para tras, com
angulo de (mais ou menos) 90 graus, desenha um circulo no ar na altura da cintura do adversario (em pé) ou da
sua cabeca (se o adversario encontrar-se também na posi¢do baixa).

*!' Chapa: movimento de ataque executado no jogo encima. O jogador equilibra-se num pé so e ataca o
adversario esticando a segunda perna na sua diregdo como para empurra-lo.

4 Meia-lua: movimento de ataque executado no jogo encima cujo desenho se parece com o contorno de uma
meia-lua. O jogador equilibrado num pé projeta a segunda perna em dire¢do ao adversario com movimento
circular (partindo da cintura) de fora para dentro.

* A autora ainda distingue os deslocamentos que implicam permutagdo do alto e do baixo (como o ait) e aqueles
que se dao por uma permutagdo da frente pelas costas, e finalmente os golpes que reunem os dois tipos de
permutagdo, ou seja, uma dupla inversdo: frente/costa e alto/baixo (como o rabo-de-arraia).

4 De acordo com os mestres, com esses quatro movimentos ¢ possivel desenvolver um jogo de capoeira de
qualidade.
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musculares, desdnimo ou perplexidade frente aos limites até entdo desconhecidos, agora
encontrados no proprio corpo, além do tédio ja evocado oriundo das constantes repeti¢ao dos

mesmos movimentos.

Se essa experiéncia inicial da capoeira angola deixou, na minha memoria, poucos
registros, posso, no entanto, relembrar essas sensacdes, vendo meus atuais companheiros de
capoeira se esforcando na execugdo desses movimentos e ouvindo seus comentarios apos os

primeiros treinos.

Serd que vou aprender a jogar capoeira algum dia? [Nota de campo, Grupo Nzinga,
15.07.2006].

Queria muito aprender, mas ndo sei se vou conseguir [Nota de campo, Grupo Nzinga,
5.08.2006].

Muitos dentre eles ndo prosseguirdo no percurso de aprendizagem. Como observava o
entdo Contramestre Valmir, responsavel pelo grupo FICA/Salvador: “(...) se no ano de dois
mil e um até agora, estamos em setembro, se entrou na FICA quinze pessoas, dez nao ficaram,

ficaram cinco, ficaram a minoria (...)"*

. A evasdo de novos entrantes ¢, portanto, um
fendmeno comum, inerente a propria dindmica dos grupos de capoeira. E relevante deter-se
nesse fato, pois o abandono da capoeira logo nos primeiros meses de iniciagdo ¢ revelador da
dimensao dos multiplos obstaculos enfrentados pelos novatos, que remetem tanto a fatores

fisicos como psicoldgicos ou sociais.

O tempo exigido pela aprendizagem da capoeira angola constitui-se como um dos
fatores mais significativos de desisténcia dos novatos. Na entrevista acima referida, Valmir —
hoje j& mestre — atribui a desisténcia a concorréncia exercida pelas atividades profissionais e
pelos compromissos familiares, impossibilitando que o aluno dedique o tempo requerido pela
pratica da capoeira. No aspecto que interessa a condugdo da pesquisa, isto €, a vertente fisica
do processo de aprendizagem, a lentiddo da aquisicdo da movimentagdo corporal parece

constituir-se como fator importante de selecao dos alunos.

A exigéncia de uma freqiiéncia rigorosa aos treinos decorre da necessidade de uma
reorganizagdo corporal®. Trata-se de adquirir for¢a muscular nos membros superiores € na
regido cervical, ja que bragos e cabeca passam a ser ponto de apoio e sustentagdo do corpo (na

permutagdo alto/baixo), bem como equilibrio (particularmente nos exercicios de rotagao);

* Entrevista com o Contramestre Valmir. (ZONZON, 2001)

4 A freqiiéncia obrigatoria aos treinos, rodas, e demais atividades do grupo também remete aos critérios de
aceitagdo dos novos membros, isto é aos valores ¢ definigdes — em grande parte implicitos — dos grupos. Esses
aspectos serdo analisados nos capitulos seguintes.
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enfim, € preciso reorganizar o corpo espacialmente, pois o capoeirista ficard grande parte do

tempo de cabega para baixo.

A inversdo corporal aparece assim como ponto central do processo de aprendizagem, o
que implica simultaneamente mudangas de ordem fisioldgica e perceptiva. Por a cabega e as
maos no chdo, por exemplo, parece demandar uma adapta¢do que diz respeito aos sentidos
(visuais e tateis), ao eixo corporal e a distribuicdo da forca muscular e, conjuntamente, a
representacdes socialmente construidas, pois leva a confrontar preconceitos relativos a nogdes
como “o sujo’”, “’o infantil”, “o perigoso”, etc.”’. Uma aluna do Nzinga, comentando sua
resisténcia a experimentar a bananeira®, atribui tal dificuldade ao fato da movimentagio “por
0 corpo em risco”, o que me leva a pensar que a inversao corporal também se constitui como
um preparo emocional para a situagdo de confronto da roda. Assim, se jogar capoeira ndo € s
“jogar as pernas para o alto”, como proclamam os mestres, a permuta¢do alto/baixo ndo deixa
de ser a marca registrada da capoeira angola e um dos principais desafios enfrentados pelo
iniciante.’

Compreender as dimensdes do trabalho corporal envolvidas na aprendizagem da
capoeira angola significa, entdo, estender a nog¢do de corpo além de um mero mecanismo
fisiologico movido por nervos e musculos. Com efeito, se o desenvolvimento muscular ¢
também parte da transformagdo vivenciada pelo capoeirista, certamente ndo € o aspecto mais
decisivo do processo de aprendizagem. O que o enfoque do preparo inicial do aluno novo traz
a tona seria antes uma lenta incorporacao de novas maneiras de perceber a si proprio € ao

entorno.

Retomando da fenomenologia o conceito de corpo como modo de ser no mundo e a
motricidade como modo de compreender e se relacionar com este mundo (MERLEAU-
PONTY, 1945), podemos vislumbrar algumas das conseqiiéncias desencadeadas por uma

mudanca da orientagao desse corpo no espago.

Segundo o filésofo, a experiéncia perceptiva demonstra que ser ¢ sindbnimo de ser
situado. Haveria uma experiéncia original do espago, anterior a representacdo, e que

determina o nosso reconhecimento dos objetos. Como demonstra Merleau-Ponty,

47 Tenho observado que as mulheres sdo particularmente resistentes ao contato com o chdo, demonstrando uma
maior preocupacao e sensibilidade a sujeira e a dor provocada pelo atrito das maos ou cabeca no chdo, além de
medo de cair. Nao parece haver tais restrigdes entre as mulheres estrangeiras, o que pode apontar para a relagdo
entre essas resisténcias e os atributos tradicionalmente tomados como simplesmente “femininos” e exigidos das
mulheres brasileiras como a fragilidade, delicadeza, estética das méos e do cabelo.

4 Bananeira: movimento de inversdo corporal em que o corpo fica repousando nas mios e as pernas apontam
para cima.
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apreendemos sempre os objetos numa certa orientacdo espacial, em posicao vertical, embora
esses objetos nem sempre se apresentem nessa posicao espacial. Por exemplo, pensamos um
rosto numa posi¢do estritamente vertical enquanto este raramente se ofereca sob este angulo a
nossa vista. Assim, o reconhecimento ou a propria identificagdo do objeto depende de uma
apreensdo visual dada em termo de orientacdo espacial: um rosto invertido, observado
longamente, aparece como monstruoso, perde seu sentido, na dupla aceitacdo da palavra . E

acrescenta:

Renverser un objet, c’est lui Oter sa signification. Son étre d’objet n’est donc
pas un étre-pour-le-sujet-pensant, mais un-étre-pour-le-regard qui le rencontre
sous un certain biais et ne le reconnait pas autrement. C’est pourquoi chaque
objet a “son” haut et “son” bas qui indiquent, pour un niveau donng, son lieu
“naturel”, celui qu'il “doit” occuper (idem, ibidem, p. 301)*.

Tal observagdo tem desdobramentos dos mais interessantes. Em primeiro lugar, se
admitirmos que s6 reconhecemos os objetos na posi¢do “naturalmente” dada em termos de
alto e baixo (mesmo se, rompendo com a perspectiva filoséfica da Fenomenologia, entende-se
aqui por “natural” aquilo que ¢ socialmente constituido), a inversdo corporal, o mundo de
pernas para o ar, aparece como um mundo ndo sé diferente como verdadeiramente
irreconhecivel, podendo ser assustador ou excitante (ou as duas coisas simultaneamente). A
experiéncia do capoeirista novo vem corroborar essa afirmag@o, uma vez que um dos pontos
mais consensuais dos relatos dos novatos a respeito dos primeiros jogos de capoeira reside na

dificuldade de “ver”. O iniciante nada vé do adversario nem do espago em volta; encontra-se

literalmente desorientado.

Presume-se entdo que o treinamento individual, sistematico, das posi¢des invertidas
procura dotar o aluno de uma experiéncia primordial de mobilidade orientada na posicao de
permutacdo do alto/baixo. O que ele adquire nesse preparo inicial ¢ um reconhecimento do
espaco em torno — onde estdo agora o chdo e o teto — como também da localizacdo do proprio
corpo. De fato, observa-se que, nas posi¢des de permutagdo do alto/baixo corporal, perde-se a
visao das partes do corpo que costumamos perceber visualmente: as pernas, a barriga e até os
bragos. Os novatos ndo sabem se suas pernas estdo dobradas ou esticadas e também sentem

dificuldade em identificar e controlar o lado para o qual estdo direcionando seus movimentos,

* Inverter um objeto ¢ retirar o seu significado. Seu ser de objeto ndo é, portanto, um ser-para-o-sujeito-
pensante, mas sim um ser-para-o-olhar que o encontra sob um certo viés e ndo o reconhece [se encontrado] de
outro modo. E por isso que cada objeto tem “seu” alto e seu “baixo” que indicam, para um nivel dado, seu lugar
“natural”, aquele que ele “deve” ocupar. (Tradugdo da autora, grifos no original).
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quais s3o as orientagdes laterais, para frente ou para trds do espago em volta. Essas
dificuldades adquirem maior acuidade quando a permutacdo se associa um movimento de
rotagdo. E facil compreender que tal perda de orientagdo e de percepgdo do corpo e do entorno
possa provocar sensagoes de dor ou medo e igualmente despertar o senso do ludico através do

reencontro com brincadeiras de criangas®.

Um dos recursos utilizados para desenvolver essa nova percepgdo espacial na
aprendizagem ¢ solicitar do aluno, nos treinos, que fixe sempre um ponto definido no espaco
em relagdo ao qual se situam; melhor dizendo, um ponto para o qual se dirigem todos os
movimentos que efetua. E um adversario imaginario, por vezes concretizado por uma cadeira
ou outro objeto qualquer disposto no chdo. Na situacdo de jogo com adversario na roda — ou
nos treinos mais avangados —, este ponto de referéncia vird a ser o outro jogador, ou seja, algo
que se move no espaco e ameaga a propria integridade fisica. O que importa notar, por ora, é
que o reconhecimento do proprio corpo depende de uma referéncia externa, um outro, seja em

carne € 0sso, seja provisoriamente representado por um objeto.

Na pratica cotidiana das aulas de movimento, pode-se efetivamente perceber uma
alternancia entre os exercicios praticados sozinhos e aqueles praticados em dupla. Assim, a
percepcao do proprio corpo no espago invertido e a percepgao do corpo do outro se ddo num
continuum. Logo que o aluno demonstra um dominio minimo dos movimentos basicos,
comeca a participar dos treinos junto com o restante do grupo, ou pelo menos de alguns
momentos deste treino®. E relevante observar que, mesmo quando o aluno treina
individualmente, tem como modelo os companheiros na sua volta ou o mestre vis-a-vis
executando os mesmos exercicios. Ele tenta, entdo, reproduzir o que vé simultaneamente. Nao
havendo tempo para reflexdo, a imitagdo se da de modo direto, corpo a corpo, pelo viés de
uma identificagdo com os gestos do outro. Ora, este outro estd situado em qualquer posicao do
espago em volta (por exemplo, do lado do iniciante, na sua frente ou atras deste, se os alunos
estao dispostos em filas regulares no saldo, ou em posic¢des laterais variadas, quando o treino ¢

efetuado com os alunos em circulo), o que obriga o aluno a operar uma espécie de “traducao”

® Muitas pessoas ndo conseguem reprimir gritos de pavor quando experimentam as posi¢des de cabeca para
baixo como a bananeira. E interessante notar que tal posi¢do ¢ muitas vezes considerada natural pelas criangas
pequenas. Quando visitam a academia e assistem a roda em companhia da sua familia, as criangas de 1 a 5 anos
costumam imitar os movimentos que véem executados pelos capoeiristas na roda, sem demonstrar a menor
apreensao ou estranhamento.

SUE freqiiente, no grupo FICA, que o aluno novo seja integrado a totalidade do treino dos mais avangados. Nesta
situagdo, o desafio é ser confrontado abruptamente com a incompeténcia em reproduzir qualquer um dos
movimentos executados pelos companheiros. Por outro lado, ao ser incluido no grupo maior, o iniciante recebe
uma marca de consideragdo. O efeito desta vivéncia — ndo necessariamente perseguido intencionalmente pelo
mestre ou responsavel pela aula — assemelha-se a uma espécie de “tratamento de choque”, curiosamente muitas
vezes bem sucedido. O aluno fica “instigado”.
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do movimento alheio para adapta-lo a sua propria situagdo no espaco. Essa capacidade de
transposicao remete ao que Merleau-Ponty chama de esquema corporal, definido como sendo
um sistema de equivaléncias, um invaridvel imediatamente dado através do qual as tarefas
motoras sdo instantaneamente transponiveis (idem, ibidem, p.176)*. Em suma, para fazer
igual ao outro, é preciso fazer diferente. Sem espelho para conferir os seus proprios
movimentos (esse objeto nunca ¢ encontrado nos saldes das academias de capoeira angola),
sem roteiro codificado explicitando os modos de execucdo do movimento em termos de
lateralidade nos raros feed back verbais que o aluno recebe do seu mestre e companheiros®, o
trabalho de aprendizagem corporal da capoeira angola depende quase exclusivamente de uma
percepcao do proprio corpo em relagdo ao corpo do outro — ambos em movimento — € ao

espaco em volta.

Percebe-se assim que, desde o inicio da aprendizagem, trata-se de adentrar um
universo diferenciado em termos de espago e portanto de percepgdes. A experiéncia particular
aponta para a necessidade — e a dificuldade — de mudar o préprio corpo fisico e sensorial, e
nesse sentido acentua a dimensdo individual do processo, tendendo a ocultar a dimensao
coletiva de tal mudanca. Interrogados sobre o tipo de dificuldades encontrados na pratica da
capoeira angola, muitos alunos se referem a limitagdes ou despreparo de ordem fisiologica:
falta de flexibilidade, de for¢a nos bragos ou de equilibrio, problemas de articulagdes, dores
nos joelhos ou ombros, etc...* As atividades perceptivas sdo raramente evocadas, ao passo que
¢ comum os entrevistados comentarem acerca da sua dificuldade em executar as posigdes de

inversao como a bananeira.

H4, no entanto, evidéncias (e ¢ o que tentei demonstrar através da andlise da
configuragdo dos treinos iniciais) de que o processo de aprendizagem passa pela percepcao e a

identificacdo com o outro — melhor dizendo, os outros —, j& que € todo o grupo que se

320 que a observagio dos exercicios de inversdo corporal sugere ¢ que, quando o espago em volta deixa de ser
“natural” ou familiar, a imitacdo ndo ¢ mais dada de modo imediato, pois o sistema de equivaléncias precisa ser
reconstruido. A experiéncia apresenta certas semelhancas com o aprendizado de uma lingua estrangeira. O
modelo nativo ndo pode ser simplesmente imitado e reproduzido, ja que a comunicagdo lexical e gramatical ¢
portadora de marcas referentes a posi¢do do sujeito (por exemplo, ao “vocé” corresponde um “eu”, sendo ambos
pronomes com suas desinéncias verbais peculiares). Para Bourdieu, é nos exercicios estruturais, nos jogos
rituais, que se adquire o sentido de intercambiabilidade das posigdes e de reciprocidade, sendo assim que o
nativo se apropria do dominio pratico dos esquemas fundamentais (BOURDIEU, 1980, p. 127).

33 Nunca ouvi referir as nogdes de direita e esquerda ao longo desses anos de pratica da capoeira angola. Pode-se
designar uma perna ou um brago através de pronomes demonstrativos “este/esta” ou qualifica-los como outro(a)
brago ou perna quando o mestre explica o movimento ou ajuda o aluno a retificar a sua execucdo. Alids, tais
explicitagdes verbais constituem a excegdo, podendo o iniciante executar um movimento de um modo ndo
conforme ao modelo solicitado sem suscitar reagdo alguma de parte do mestre ou instrutor.

> Estas perguntas foram propostas sob a forma de questionarios abertos em duas outras pesquisas desenvolvidas,
respectivamente, em grupos de capoeira angola de Salvador (FICA , Zimba ¢ Acanne) em 2001, ¢ nos grupos
Nzinga de Sdo Paulo e Fica dos Estados Unidos, em 2005 (ZONZON, 2001; ARAUJO, 2005).
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constitui como modelo do novato nos exercicios individuais, como também se revezam todos
os membros do grupo na hora de treinar em dupla ou de jogar na roda. Os alunos mais velhos,
sobretudo os mestres, trazem também uma perspectiva de devir para o iniciante. Suas
competéncias técnicas, a beleza das suas execugdes, mais do que “coisas” a serem imitadas,
representam um ambiente em que o novato se encontra imerso e, de alguma forma,
contaminado. Tal vertente da experiéncia, embora fundamental, permanece na opacidade do
ndo dito, daquilo que ndo ¢ objeto de uma percepcdo reflexiva. A dimensdo coletiva da
aprendizagem escapa assim tanto aos conteudos verbais que servem de suporte ao ensino

quanto aos depoimentos do capoeirista a respeito da sua vivéncia de aprendiz.

2.2 INTERAGIR coM 0 OUTRO

O que deixa entrever a observagao da fase inicial de aprendizagem da capoeira, € mais
particularmente a reorganizacdo dos modos de percep¢do, ¢ que treinar significa mudar
progressivamente a perspectiva do corpo individual experimentando, aprimorando outros
modos de ver, ser e agir. A énfase na dimensao pessoal do processo de aprendizagem e das
suas dificuldades remete a uma sensibilidade individualista, no sentido de um modo de
perceber o corpo isoladamente do mundo em volta. Tal apreensdo do corpo ¢ desafiada pela
perda de marcos referenciais (espaciais) e identitarios (desconhecimento do préprio corpo).
Trata-se entdo, para o aprendiz de capoeira, de reconstruir novos mecanismos corporais e

sensitivos, guiado por um meio de aprendizado coletivo.

Nota-se que a natureza comunitaria do jogo da capoeira j& ¢ lugar comum nos
discursos nativos e académicos. Os primeiros afirmam e celebram o vinculo com ritos de
passagem da tradigdo africana Bantu® enquanto os segundos a justificam historicamente e/ou
orientam suas andlises do universo da capoeira a partir dos conceitos de comunidade,
ancestralidade, oralidade e africanidade (ARAUJO, 2004; ABIB, 2005). Mestres e estudiosos
valorizam assim os atributos “tradicionais” da capoeira angola, entendidos como um
diferencial e uma expressao de resisténcia aos moldes hegemonicos de relagdes sociais
qualificados como modernos, racionais, brancos ou embranquecidos etc. Tais afirmagdes,

estreitamente vinculadas a posicionamento ideoldgicos, ndo questionam os modos praticos de

% O rito do N'golo, danga das zebras, aludido no capitulo 1.
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adesdo ao modelo comunitario celebrado. Contudo, a crenga no corpo individual ndo remete
simplesmente a alguma opc¢ao ideologica, € a passagem a uma experiéncia coletiva do corpo
tampouco se da através de uma adesdo a ideologia do resgate das tradi¢des ancestrais. Tratar-
se-iam, pelo contrario, de estados de corpo inerentes ao pertencimento do sujeito a um grupo

social, um lugar, uma época, pois, como diz Bourdieu (1980, p. 115):

La croyance pratique n’est pas un “état d’ame” ou, moins encore, une sorte d
"adhésion décisoire a un corps de dogmes et de doctrines institués (“les
croyances”), mais, si I’'on me permet |'expression, un état de corps. La doxa
originaire est cette relation d’adhésion immédiate qui s établit dans la pratique
entre un habitus et le champ auquel il est accordé, cette expérience muette du
monde comme allant de soi que procure le sens pratique’®.

Na situagdo enfocada neste trabalho, o pertencimento ao “campo”, termo que refere
no caso presente ao grupo de capoeira ou ao universo da capoeira angola, ¢ objeto de uma
escolha de um sujeito individual®”’. O trabalho de corpo empreendido no processo de
aprendizagem tende a propiciar que certas estruturas coletivas possam ser assimiladas pelo
aprendiz a despeito da sua crenga prévia — incorporada enquanto habitus — na natureza

individual do seu corpo.

Embora a adesdo por motivos ideoldgicos — nos termos de Bourdieu, a “adesdo
decisoria a um corpo de dogmas e doutrinas” — também possa sustentar a démarche do
aprendiz capoeirista, sendo que este, por exemplo, justifica o seu interesse pela pratica da
capoeira por motivos politicos ou religiosos, ¢ através das experiéncias corporal e sensorial
propriamente ditas, partilhadas num meio em que todos se dedicam a aprender e praticar a

capoeira, que se constitui uma nova ‘“crenga pratica”.

Neste momento de reflexdo, parece util lembrar que a capoeira se define como um
jogo, o que pressupde um outro com quem se joga. Embora essa afirmacdo possa parecer
6bvia, o que implica em termos de adequacdo das habilidades desenvolvidas neste jogo, e
portanto a serem adquiridas para este fim, nada tem de insignificante. O carater relacional ¢

inerente a todos os modos de fazer, sejam movimentos corporais, sejam execugdes musicais, €

6 A crenga pratica ndo ¢ um “estado d’alma” ou, menos ainda, uma sorte de adesdo decisdria a um corpo de
dogmas e doutrinas instituidas (“as crengas’), mas, se me permitem a expressdo, um estado de corpo. A doxa
originaria ¢ esta relagdo de adesdo imediata que se estabelece na pratica entre um habitus e o campo ao qual esta
acordado, esta experiéncia muda do mundo como que evidente [allant de soi] que o senso pratico propicia.
(Tradugio da autora, grifo no original).

> A adesdo ao grupo de capoeira se d4 de um modo diferente no quadro dos trabalhos educativos empreendidos
pelos grupos que tem como clientela criangas e adolescentes de comunidades carentes de Salvador. Neste caso, ¢
a capoeira que estd indo em dire¢do a um coletivo ja constituido, o que obriga a reformular a questio da adeséo
individual.
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ndo ha, portanto, técnica alguma que valha por si s6. Toda e qualquer competéncia é medida

pela sua adequagao a atuagao alheia.

Ao contrario das técnicas inerentes a muitos esportes, a danca ou mesmo a artes
marciais, 0s movimentos corporais, os golpes de ataque ou defesa ndo possuem uma forma
ideal ou perfeita de realizacdo. Um movimento de au pode ser executado de muitas maneiras
diferentes: com as pernas esticadas, dobradas, abertas, agrupadas; com deslocamento lateral
extenso ou sem sair do lugar de partida; lenta ou rapidamente; etc. O movimento certo ¢
aquele que melhor responde a atuagcdo — desenvolvida ou prevista — do adversario. Se este
langar mao de um golpe de ataque enquanto estou dando o au, preciso estar com o tronco
protegido pelas pernas dobradas ou transformar o meu movimento, no meio da execu¢ao, num
outro movimento de contra ataque. Também posso executar o movimento aberto para suscitar
um ataque de parte do adversario, isto ¢, enganando-o no sentido de me mostrar vulneravel,
com a inten¢do — segunda — de aproveitar-me da sua investida para desestabiliza-lo. Essas
estratégias que constituem a qualidade do jogo — como se vera mais adiante — repousam
justamente sobre a diversidade de execugdes possiveis para qualquer um dos movimentos.
Assim, pode-se dizer que a multiplicidade das formas de se executar as performances fisicas
tem por meta e resultado aumentar a sua imprevisibilidade, matizando, complexificando e

dificultando assim a decodificacdo do jogo da capoeira.

Nas sessdes de treino, sdo executadas repetitiva e alternadamente diversas maneiras de
desempenhar os movimentos. De fato, se a capoeira angola dispde de um nimero limitado de
movimentos (nominalmente, em volta de uma dazia), as variagdes sdo, por sua vez, infinitas.
Entre as variantes mais ‘“classicas” ensaiadas nas aulas de movimentos, destacam-se aquelas
relativas as diversas alturas em que o jogo pode ser desenvolvido: entre o jogo de baixo, rente
ao chdo, e o jogo de cima, em posi¢dao erguida, intercala-se uma pluralidade de posturas
intermediarias, todas elas dando origem a uma forma particular de langar mao do movimento.
O ritmo de execugdo também pode ser modificado, seja “dangando” o movimento de forma
graciosa e aparentemente inofensiva, seja soltando-o repentinamente e com acentuada
velocidade e agressividade. Semelhantemente, elementos como o alcance, a simetria e a
ampliddo do deslocamento, entre outros, declinam-se segundo as contingéncias sempre novas
do jogo ou da inspiracdo do mestre ministrando a aula. Por fim, se se leva em conta ainda as

inimeras combinagdes de dois, trés ou mais movimentos possiveis, percebe-se que o
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repertorio corporal da capoeira tende mesmo ao infinito; como dizem os mestres, a capoeira

ndo tem fim™.

Voltando a dindmica da aprendizagem, uma das conseqiiéncias da diversidade de
execucdes possiveis € que, a cada aula, apenas poucos movimentos sdo treinados, as vezes
apenas um, interpretado de diversos modos. Se as aulas iniciais priorizavam, em certa medida,
a imitagdo de um modelo “padrdao”, o trabalho corporal associa agora uma boa dose de
criatividade e interpretacdo. Trata-se doravante de superar o movimento codificado que guiou
a incorporagdo das técnicas na fase primordial da aprendizagem. Estas realizagdes “padrdo”
da ginga e dos golpes basicos devem ser erradicadas da movimentagdo corporal, sendo
substituidas pelo jogo desenvolto e ludico. Contudo, embora desaparecam enquanto
realizagdes efetivas, esses modelos continuam condicionando e restringindo as criagdes
corporais, fazendo com que o leque de movimentos criados seja a0 mesmo tempo infinito e

limitado.

Na prética, significa incluir no movimento elementos expressivos e ludicos chamados
de mandinga — ou também aleotrias, neste caso, pelos mestres do Nzinga. Além de embelezar
0 jogo, a mandinga tem como objetivo iludir o adversario, impedindo que ele possa prever
donde e quando irdo partir os movimentos de ataque alheios, bem como dificultar o sucesso
de seus golpes, uma vez que o jogador se movimenta de modo totalmente imprevisivel. A
capacidade de disfarcar o seu jogo, também chamada de malicia e de malandragem, acaba
representando a qualidade distintiva mais positiva do capoeirista, o supra sumo da arte, sendo

o angoleiro, entdo, batizado de mandingueiro®.

[lustrativas da nova exigéncia de um desempenho corporal criativo e imprevisivel sdo
as constantes interpelagdes dos mestres, ao longo dos treinos, criticando ironicamente a falta

de criatividade e expressividade da movimentacdo dos alunos e incentivando-os a dangar:

Vamos sair do arroz com feijao®!”; Quebre!, Dance!; Horrivel! [Nota de campo,
Nzinga, 15.04.2006].

% Essa formulagdo da autoria de Mestre Pastinha ¢ um dos topos da transmissdo oral. A citagdo na sua
integridade € : “Angola, capoeira mde. Mandinga de escravo em éansia de liberdade, seu principio ndo tem
método, seu fim ¢é inconcebivel ao mais sabio capoeirista” (PASTINHA, 1988).

% Originado do termo mandingues, que designa um povo da Africa Oriental (BASTIDE, 1996). No Brasil, esses
termos designam geralmente a feitigaria e o feiticeiro, tendo um uso derivado na linguagem €mica da capoeira
(DIAS, 2005; ZONZON, 20010). O tema da mandinga sera enfocado no terceiro capitulo, para aprofundar os
significados subjacentes a essa designag@o e estudar mais especificamente os valores associados ao capoeirista
mandingueiro.

% Por “arroz com feijdo”, entende-se o movimento de ginga codificado e regular, desprovido de variagdes
coreograficas. Os angoleiros associam esse modo de gingar mecanico ao estilo da capoeira regional. Costumam
da-lo como ineficiente, ja que a regularidade do ritmo dos deslocamentos possibilita ao adversario prever a
posi¢do do corpo do jogador, adquirindo assim uma vantagem téatica no jogo.
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Parece um robo! Capoeira angola é dangada!; Brinque com o corpo! mandingue!®
[Nota de campo, FICA, 31.10.2006].

Longos momentos dos treinos sdo dedicados exclusivamente a esses exercicios
dangados; de fato, passada a fase de iniciante, o aluno exercita a realizacdo dos golpes e
movimentos, sempre em meio a danga, ritmada pelo acompanhamento musical, seja
mecanico, com CDs, seja executado por uma parte dos alunos que se revezam entre a bateria e
o treino. Perseguindo desempenhos corporais simultaneamente artisticos e originais,
eficientes e objetivos, até os golpes basicos podem serem interpretados de modo a contradizer
os ensinamentos primordiais. Como declarou uma mestra, na ocasido do bate papo que
finaliza a aula:

O que vocés aprenderam no inicio, vocés precisam agora desaprender para fazer o
contrario [Nota de campo, Nzinga, 12.03.2006]

E importante ressaltar que a expressividade corporal propria de cada individuo esta
sempre direcionada a uma interagdo. Neste sentido, pode-se afirmar que a estilizacdo do
movimento articula o componente pessoal a dimensdo coletiva e comunicativa da
corporeidade. O revezamento no trabalho em dupla faz com que o aluno se acostume a
interagir com modos de jogar sempre diferentes, situacdo esta que se assemelha a atuagdo na
roda. O outro, com o qual ensaia 0os movimentos, ndo ¢ um adversario padrao anénimo, mas
sim homem, mulher, crianga, novato ou experiente, cada um com suas caracteristicas fisicas
proprias, seus limites, seus movimentos prediletos, seus pontos fracos e fortes e seu estilo de
jogo.

Assim, os treinamentos evoluem progressivamente da realizagdo individual
relativamente codificada dos movimentos bésicos descritos nas paginas iniciais deste capitulo
para a aquisi¢do de uma destreza corporal, qualidade definida por Downey (2005, p. 28) como
habilidade para encontrar rapidamente uma solu¢do motora para uma complicagdo inesperada
surgindo da situacdao externa. O foco da atencdao se desloca entdo do proprio corpo para a
percepcao do outro, sendo que o corpo parece aproveitar-se desta deixa para expressar-se
mais livremente, passando do status de objeto para o de sujeito. E justamente neste
deslocamento que reside a chave do aprendizado e o brilho do jogo, enfim, o poder de acdo e

de sedugdo da capoeira.

Os exercicios ensaiados durante horas, ao longo de meses e anos, transformam uma

execucdo percebida como complexa, dolorosa e estranha em novos habitus motores que virdo

%' Do verbo mandingar, amplamente usado no universo da capoeira.
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se substituir aos reflexos antigos que levavam a correr da ameaca ou retrucar com gestos
diretos como pontapés, empurrdes, etc, no momento do confronto. As reagdes instintivas
permanecem muito tempo inscritas nos movimentos do corpo, e observa-se que, mesmo que
aparentem ser incorporadas nas realizagdes dos alunos nos treinos, a estilizagdo e a
codificagdo do movimento sé lenta e progressivamente impdem-se nas agdes e reagdes na

situagdo do jogo na roda.

De finalidade de aprendizagem nos treinos, o movimento passa, para os jogadores
experientes, a ser um meio de expressdo e interagdo que chega a ser ludico e estético sem
deixar de ser eficiente. O que costuma impressionar o observador ¢ a facilidade com a qual
sdao executadas as performances, o relaxamento do corpo que oculta o esforgo, o sorriso no
rosto em meio a uma acrobacia ou a um vigoroso golpe de ataque. Exibe-se a imagem de uma
naturalidade corporal cuja consisténcia particular merece aqui uma atengdo especial. Cabe

discutir o que seria esta “naturalidade”.

Embora os jogadores experientes aparentem agir de modo “natural”, ndo se pode falar
numa estrita automatizacdo do movimento, uma vez que a atuag@o jamais pode ser mecanica.
Primeiramente, porque os movimentos surgem da danca e a ela retornam. Esta coreografia,
que leva o nome de variacdo de ginga, ¢ composta de improvisagdes, mimicas, mudangas
repentinas, o que sugere uma boa parte de inovagao criativa. Em segundo lugar, porque, sendo
a imprevisibilidade a chave do jogo, repetir sempre as mesmas seqiiéncias de movimento
resulta em tornar-se vulneravel para os ataques adversarios. Por fim, ndo se trata de executar
simples movimentos previamente ensaiados e aperfeigoados, e sim de mobilizar uma ou outra
variante de um movimento, escolhida em meio a uma infinidade de execugdes possiveis, no

intuito de responder criativamente a uma situagdo surgindo naquele momento.

De forma semelhante ao processo de iniciagdo do candomblé investigado por
Goldman, “o que se deve aprender ndo é conceptualizado como um corpo perfeitamente
coerente e unificado de regras e conhecimentos, como algum tipo de doutrina sobrecodificada
e imposta de cima”. O conjunto dos saberes ¢ reunido ao longo dos anos até que “adquira

uma densidade suficiente para que com ele se possa fazer alguma coisa” (2005, p. 205).

Percebe-se que aquilo que o aluno precisa aprender, a capacidade de interagir através
de um repertorio de movimentos adaptados as ocorréncias peculiares de cada jogo, ndo pode
ser simples e previamente ensinado. H4& um componente pessoal e casual da interagdo

corporal que se situa além — ou aquém? — de qualquer conteudo definido, ou conjunto de
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conhecimentos, pré-existindo a situacdo do jogo, que poderia ser ensinado de forma

sistematica.

Ensinando em aula algumas variantes do movimento de cabecada, o mestre conclui a
sessao dizendo aos alunos que a cabecada pode ser apenas “mostrada”, isto é, 0 movimento ¢
interrompido antes de se ter alcangado o alvo (o abdomen ou o térax do adversario). Do
contrario, se for completada, geralmente resulta em derrubar (para tras) esse adversario.
Enfatiza entdo a necessidade de optar por uma das duas realizacdes — a simples ameaca ou o
golpe — porque, em se tratando de um golpe perigoso, também para quem o aplica, ficar no
meio caminho entre uma coisa e outra (a representagdo € o ato) significa expor a propria
cabeca a algum golpe de contra ataque. E acrescenta:

Nao posso dizer para vocés em que ponto exato, qual é o lugar, em que vocé decide

entre mostrar o golpe e voltar para trds, ou entrar mesmo e dar a cabegada. Isso é

algo que ninguém pode dizer prd vocés®, vai depender de um monte de coisas: de

vocé, do seu adversario, do jogo... E vocé que precisa sentir este limite... [Nota de
campo, Nzinga, 11.11.2006].

Assim, ndo se trata apenas de saber o que fazer, mas sim, quando fazé-lo (Downey,
2005). Essa escolha ou decisdo — aquilo que nenhum mestre pode ensinar ao aluno de forma
definitiva e eficiente — traz a tona um dos aspetos mais interessantes da pratica e do ensino da
capoeira aos efeitos desta pesquisa, qual seja a complexidade da relagdo entre componentes

mentais e fisicos da acao.

2.3 DiALoGAR coMm 0 CoRrPO

A incorporagdo dos movimentos proprios da capoeira s6 pode ser compreendida se se
admitir a viabilidade de uma acdo fisica e automatizada e, ao mesmo tempo, mental e
intencional. Cabe aqui retomar algumas consideragdes de Wacquant no seu estudo sobre o
aprendizado do boxe, em que evidencia “a imbricacdo mutua de disposi¢des corporais e
mentais” que caracteriza o boxeador ja formado. “O mental torna-se uma parte do fisico, e

vice-versa; o corpo € a mente funcionam em simbiose total ” (2002, p. 116). E acrescenta:

62 Grifo da autora.
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Assim, a estratégia do boxeador produz o encontro entre o habitus pugilistico
e o proprio corpo que o produz, apaga a distingdo escolastica entre intencional
e o habitual, o racional e o emocional, o corporal e o mental. Emerge da
ordem de uma razdo que, incrustada no fundo do corpo, escapa a légica da
escolha individual. (idem, ibidem, p. 118)

Seguindo a proposta de Wacquant, se a pratica do boxe faz do corpo uma “maquina
inteligente de dar e receber socos” (idem, ibidem), o preparo especifico a que se submete o
capoeirista tende, pelo contrario, a apagar toda manifestacdo de agdo mecanica, promovendo
uma inteligéncia corporal que aparenta ser exclusivamente criativa. O que surpreende, neste
caso, ¢ a capacidade de langar mao de agdes objetivas e eficientes — golpes e contra-golpes —
sem deixar de “brincar”, “dancar”, “criar” ou mesmo, como se vera na observacgao das rodas,
de se envolver simultaneamente com qualquer outro acontecimento em volta. Em ambos os
casos, a ‘“naturalidade” da movimentacdo corporal ¢ o fruto de anos de preparagdo e a
exceléncia resulta na aquisicdo de um tipo de pensamento corporal que nao passa pela

intermediagdo do pensamento abstrato, da representacdo prévia e do calculo estratégico

(idem, ibidem, p. 117)

Este paradoxo aparente entre uma pratica estratégica na qual ndo hd tempo para a
reflexdao transparece nos conselhos e orientacdes contraditérios dos mestres, seja durante o
treino, seja durante o proprio jogo: Pense! Pare para pensar no que vocé esta fazendo! versus
Ndo pare, ndo!, Ndao da tempo para pensar!; nas defini¢des acerca do carater inato ou
cultivado da capoeira dadas pelos mestres: 4 capoeira é igual a um jogo de xadrez ou A
capoeira ¢ muito simples, qualquer um pode jogar...; ou ainda, nesses comentarios em que a
capoeira aparece por vezes como uma qualidade inerente ao aluno E simples, ndo posso lhe
dizer como faz, so vocé vai encontrar o seu jeito... Deixa a capoeira sair de vocé..., e por
vezes como algo externo a ser interiorizado como nesse consolo classico — e irdnico — de

mestre a aluno depois de uma aula de berimbau: O dedo estd doendo?E a capoeira entrando!

Internalizagdo ou exteriorizagdo, instinto ou intencionalidade, as formulagdes que
procuram dar conta da logica pratica da capoeira, ou seja, dos principios que regem o jogo,
parecem sempre oscilar entre perspectivas que apreendem a agdo como sendo movida por
disposicoes biologicas predeterminadas ou que, pelo contrario, sdo o fruto de um trabalho

voluntario, de uma decisao livre e mentalmente elaborada.

Pensar em termos de incorporagdo de disposicdes (BOURDIEU, 1980) possibilita
conceber a acdo sem passar pelas alternativas analiticas que situam as causalidades no ambito

de determinismos (bioldgicos ou mecanicos) ou, pelo contrario, enfatizam as finalidades e
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apostam num processo de decisdo. Na perspectiva que embasa a teoria da pratica e que parece
mais adequada para aproximar-se dos mecanismos praticos subjacentes ao jogo da capoeira e
investigar os modos de transmissdo implicitos desta pratica, pode-se afirmar que aquilo que o
treino opera ¢ a incorporacdo de estruturas de comportamento capazes de gerar acdes e
interagdes corporais adaptadas a um contexto em que todos partilham do mesmo cédigo. No
jogo, sao aplicados sistematicamente alguns principios, mas tais principios ndo sao
conhecidos separadamente das suas execugdes pelos proprios atores que os aplicam. Por isso,
as racionalizacdes elaboradas pelos mestres ou capoeiristas aparecem muitas vezes como
contraditorias. O ensino da capoeira traz a tona a defasagem entre a logica pratica da acdo e a

logica tedrica construida para sistematizar e explicitar verbalmente seus mecanismos.

Isso ndo significa, contudo, que o aprendizado possa prescindir de suportes verbais
eficientes. Destaca-se ai o recurso as imagens que auxiliam, muitas vezes, a transmissao e
permite expressar aquilo que escapa ao discurso analitico. E o caso das letras de musica em
que sao expressos, de forma metaforica, saberes que dizem respeito aos principios do jogo e
aos modos de aprendizagem. Um bom exemplo ¢ a cantiga Joga bonito que quero aprender,
cuja interpretagdo foi explorada como ponto de partida deste capitulo. O universo musical
desempenha papel central na aquisi¢do de saberes e valores, configurando-se como meio de
aprendizado por familiarizacdo, uma vez que a transmissdao desses saberes ¢ muito menos
sistematizada do que na vertente fisica da capoeira. Particularmente, nota-se que ndo ha
discursos elaborados sobre os significados das cantigas, cabendo assim, a cada um, captar e

interpretar — ou ndo — a seu modo, os contetdos lingiiisticos das cangdes®.

Um dos recursos didaticos comumente utilizado para explicitar os mecanismos que
regem o jogo consiste no uso de exemplos oriundos de outros universos vivenciais,
geralmente mais comuns ou cotidianos. Entre as muitas imagens e analogias que surgem nas
explicagdes e nos comentarios dos mestres, destaca-se o paralelo entre o jogo da capoeira e os
ritos de conversacao ordinarios, pela recorréncia do seu uso entre os grupos de capoeira

angola, bem como pelas possibilidades de compreensdo do jogo que propicia.

Para qualificar os modos de interagir no jogo através de movimentos corporais, 0s
mestres costumam langar mao de metaforas. Na capoeira, dizem, trata-se de desenvolver um
didalogo corporal. Cada movimento da interacdo entre os dois adversarios ¢ designado como

pergunta e/ou resposta, ¢ pede-se, nos exercicios em dupla nos treinos, que apenas um dos

% Nio me deterei, por ora, sobre esse rico repertdrio musical e poético, cuja extenso e relevancia mereceria um
estudo especifico. Abordar-se-4 , no entanto, alguns aspectos significativos das letras de cantigas no capitulo 3.

54



55

jogadores pergunte e/ou responda a sua vez porque nao podem — e fica feio — os dois falarem
ao mesmo tempo. Numa outra formulagao freqliente, a capoeira angola, no seu conjunto, seria
uma linguagem diferente de outras — a da capoeira regional sendo o contraponto mais
explorado na argumentagdo. Os desempenhos desta modalidade sdo vistos como menos
refinados e variados do que as execugdes dos angoleiros, sendo que a comparagao (dir-se-ia a
emulagdo) entre uma linguagem direta e grosseira (a do outro) e outra mais elaborada e sutil
(a propria) resulta sempre na distingdo da capoeira angola com relacdo a regional. Enfim,
numa terceira vertente da analogia, afirma-se que cada capoeirista tem a sua propria

linguagem, isto ¢, o seu estilo singular.

Nessas interpretagdes, sdo explorados diversos niveis de compreensdao do que ¢ a

linguagem. Isto parece interessante aprofundar.

Na imagem do didlogo, a analogia com a lingua repousa sobre a fungcdo comunicativa
de ambas as praticas. Enfatiza-se que a dindmica da comunicacdo se da entre limites que
asseguram nao so a sua eficiéncia como também a “cortesia” da relagdo. Trata-se, a imagem
das interacdes verbais analisadas por Goffman, de aplicar um conjunto de regras de
procedimento destinadas a orientar o fluxo das mensagens emitidas, cada um dispondo de um

certo tempo de fala, com uma freqiiéncia determinada (GOFFMAN, 1974, pp. 32-33).

Inseparavelmente da fun¢do comunicativa, a linguagem do corpo também classifica o
seu autor dentro de pardmetros valorativos e, neste sentido, o inclui ou exclui. Estd aqui
suposto que o didlogo corporal partilha as mesmas caracteristicas que o seu homologo verbal,
o valor dos enunciados — qual seja, o valor simbolico — sempre remete a classificagdo externa
ao sistema lingiiistico (BOURDIEU, 1982). No caso aqui discutido de uma comunicagao
através da linguagem da capoeira, o bom ou mau uso dos codigos de revezamento ¢ um dos
indicios que revela a situa¢do do capoeirista no campo. Quando inexperiente, ele estd
aprendendo a dialogar, sem conseguir ainda expressar-se nos codigos da estrutura de
revezamento preconizada: quer “falar” o tempo todo sem deixar espaco para o seu parceiro;
ou, pelo contrario, fica mudo, ndo interage, ndo responde as perguntas corporais. Estas
posturas sdo caracteristicas das primeiras participacdes na roda. A exclusdo, ou
desqualificagdo, também ocorre quando o capoeirista ndo fala a lingua do grupo, como se vé
muito claramente quando algum aluno joga no ritmo mais rapido, préprio da capoeira

regional, e ¢ censurado.
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Igualmente, afirmar que um grupo partilha uma mesma linguagem equivale a tracar
fronteiras abrindo espaco para a classificacao, valora¢ao e concorréncias. Como o sotaque®,
que denuncia um pertencimento (seja ele regional, familial ou de um grupo social qualquer), o
estilo ou linguagem de um grupo de capoeira ¢ aquilo a partir do qual ele pode ser julgado. E
comum ouvir apreciagdes gerais sobre o estilo de jogo de um grupo: o grupo F joga muito
rapido; o jogo do grupo A é muito mandingueiro; os alunos de Mestre Z fazem jogo

acrobatico, etc.

Quando tem por referente a realizacdo individual, isto €, o estilo de cada um, a
metafora da linguagem parece remeter a funcgdo estética da lingua. Neste caso, sdo destacados
os “jeitos de corpo”, as figuras de expressdo, a danca de cada um como se poderia falar da
prose ou da poesia de um escritor. Observa-se, no entanto, que o estilo nunca ¢ totalmente
pessoal, pelo simples fato de que o processo de aprendizagem se da inicialmente por mimese
e imitacdo dos mais velhos. Certas “manias expressivas” passam de mestre a aluno, e aquilo

que aparentava ser idiossincratico, passa a ser marca registrada de um grupo.

As figuras comparativas do didlogo, da linguagem da capoeira, do estilo do grupo e do
capoeirista colocam em evidéncia o vinculo entre expressao individual e expressdo coletiva:
nas interagdes lingliisticas e corporais encontram-se entremeadas espontaneidade individual,
adequacdo ao contexto interativo e obediéncia a um quadro limitativo de possibilidades.
Procurando aprofundar o paralelo entre capoeira e lingua, e apropriando-me dessa figura
classica dos comentarios “nativos”, faz sentido projetar essa analogia para o entendimento dos

processos de aprendizagem e incorporagao da capoeira®.

Do mesmo modo em que falamos a nossa lingua, no dia-a-dia, sem a percepcao
reflexiva de estar escolhendo as palavras e nem por isso atendendo menos a regras
gramaticais, lexicais e semanticas, e somos capazes de formular enunciados sempre novos e
diferentes, o ideal da incorporagdo da capoeira ¢ de poder comunicar corpo a corpo, sendo os
movimentos escolhidos no proprio ato, isto de um modo “natural”, para compor seqiiéncias de

movimentos adequadas a cada situacdo de interagao.

% Bourdieu reitera a importancia do sotaque como marcador de diferencas regionais ou de classe, ou seja de
distancia para com a lingua padrio num campo dado, e seus efeitos de classificacdo e desclassificagdo
(BOURDIEU, 1980;1982;1984).

% A analogia entre capoeira e lingua foi uma das intrigagdes que me levaram a empreender este trabalho na dtica
da logica da pratica. Parece-me impossivel afirmar se a ressonancia que essa associagdo tem para mim ¢ prévia
ou, pelo contrario, resultado dos dizeres dos meus mestres de capoeira. Hd uma convergéncia entre a minha
experiéncia individual de aprendizado da capoeira ¢ da lingua, a imagem comparativa utilizada pelos mestres de
capoeira e, ainda, a teoria desenvolvida por Bourdieu sobre incorporagao de habitus e logica pratica da acao.

56



57

Contudo, as duas situagdes de aprendizagem se apresentam de maneira totalmente
diferente. No caso da comunicagdo verbal em lingua materna, a competéncia adquirida
prescinde de um conhecimento sistematico dos modos de execugdo ou das regras, sendo que o
mesmo se pode dizer a respeito de praticas corporais “nativas”, tdo banais como o modo de
andar ou de dormir que Mauss designou como técnicas corporais (MAUSS, [1950] 2004). O
dominio da linguagem da capoeira, por sua vez, nao conta com os processos de familiariza¢ao
nativa, ja que ndo se aprende no berco, mas sim, no mais das vezes, com uma idade que se

aproxima da fase adulta®.

Sobre essa diferenciagdo entre os dois modos de aprendizado, Bourdieu langa mao da
analogia entre lingua e pratica corporal, pondo em comparacdo a vocagdo nativa ¢ a
aprendizagem dos esportes. O autor propde estabelecer uma dupla comparagao entre a adesao
a um campo social e a aprendizagem da lingua materna, por um lado, e a adesdao ao jogo de
tipo esportivo (composto de regras explicitas, de tempos e espagos estritamente delimitados e

de contratos explicitos) e a aprendizagem de uma lingua estrangeira:

13

(...) et le long processus dialectique, souvent décrit comme “‘vocation”, par
lequel (...) on “choisit” ce par quoi on est “choisi” (...) est a ["apprentissage d
‘un jeu ce que l"acquisition de la langue maternelle est a 1’apprentissage d une
langue étrangére: dans ce dernier cas, c’est une disposition déja constituée qui
s’affronte & une langue percue comme telle, c’est & dire comme um jeu
arbitraire, explicitement constitué comme tel sous forme de grammaires, de
régles, d’exercices, et expréssément enseigné par des institutions
expréssément aménagées a cette fin; dans le cas de 1’apprentissage primaire,
au contraire, on apprend em méme temps a parler le langage (qui ne se
présente jamais qu’en acte, dans la parole propre ou autre) et a penser dans ce
langage (plutdt qu’avec ce langage)” (BOURDIEU, 1980, p.113).

Poder-se-ia perguntar, entdo, como situar a aprendizagem da capoeira entre essas duas
alternativas.

Se o capoeirista, assim como o praticante de um esporte, ndo nasceu em meio aos

codigos da pratica e precisou, portanto, aprendé-los num meio expressamente constituido para

%A idade dos capoeiristas que enfocamos neste estudo se concentra, em média, entre 20 e 40 anos. O trabalho
desenvolvido com criangas , em ambos os grupos, tem uma dindmica diferente sobre a qual ndo nos detemos.
Pode se consultar o trabalho de Aragjo (2005), que analisa uma experiéncia deste tipo no grupo Nzinga de Sdo
Paulo.

7 (...) e o longo processo dialético, muitas vezes descrito como “vocacdo”, pelo qual (...) se “escolhe” aquilo
pelo qual j& fomos “escolhido” (...) é para a aprendizagem de um jogo semelhante ao que seria a aquisi¢do da
lingua materna em relacdo ao aprendizado de uma lingua estrangeira: neste ultimo caso, ¢ uma disposi¢do ja
constituida que se confronta a uma lingua percebida como tal, isto €, como um jogo arbitrario, explicitamente
constituido como tal sob a forma de gramaticas, de regras e exercicios, e expressamente ensinado por instituigdes
expressamente organizadas para este fim; no caso da aprendizagem primaria, ao contrario, aprende-se a0 mesmo
tempo a falar a lingua (que s6 se apresenta em ato, na fala propria ou do outro) e a pensar dentro desta lingua (e
nao com esta lingua) Tradug@o da autora. Grifos no original.
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0 seu ensino, observa-se, no entanto, que a capoeira ndo se enquadra em algumas
caracteristicas atribuidas ao ensino dos esportes, associado por Bourdieu ao ensino de uma
lingua estrangeira. De fato, a descricdo das modalidades de treino apontou para o fato de que
a sua transmissdo ndo passa pelo recurso a regras formuladas univocamente, com validade

universal, para todos os sujeitos e circunstancias.

Parte-se também, como na aquisicdo de uma lingua estrangeira, de disposicdes ja
constituidas a serem superadas. Tentei retratar neste capitulo alguns dos aspetos do ensino
visando a naturalizacdo de novos modos de ag¢do e de percepcdo: novos pardmetros de
mobilidade no espago; novas fungdes associadas as partes do corpo; novas competéncias de
percepgao visual e de antecipacao das intengdes do adversario, etc. Contudo, observei que
muito pouco ¢ dito, durante o percurso de aprendizagem, sobre os modos corretos de agir,
deixando assim o aluno descobrir “na pratica” a eficiéncia de seus movimentos e a adequagado

da sua linguagem aos c6digos em vigor.

Assim, se o capoeirista novato se confronta com a linguagem da capoeira e a percebe
como tal — arbitrria, incompreensivel e estranha —, tera, mesmo assim, que tentar comunicar
através de seus codigos ao mesmo tempo em que aprende a desvendar a lingua do outro. O
aprender e o fazer ndo se encontram separados, ainda mais porque, através da participagdao na
roda, ainda num periodo inicial do aprendizado, o aluno se encontra envolvido numa interagao
13 2 b b1 ~ 3

real”, tendo que encontrar meios de responder as perguntas que lhe sdo feitas, com golpes

“reais”.

Seria pertinente, entdo, elaborar uma comparacao entre o aprendizado da capoeira e o
aprendizado de uma lingua estrangeira em situagdo interativa real. Trata-se daquilo que os
didaticos das linguas chamam de imersdo. A roda representa o ponto extremo desse
procedimento, sendo que os treinos também buscam suplantar e por vezes reconstituir um
ambiente de familiarizacdo para que o aluno passe a se comunicar “livremente”, isto ¢é, de
maneira espontanea e criativa e, a0 mesmo tempo, respeitosa de uma gramatica e de uma

etiqueta que definem e limitam a linguagem corporal.

E algo semelhante a esse caminho que vai do pensar com ao pensar dentro de — e, em
se tratando de capoeira, o sujeito do pensar se identifica com o proprio corpo e o vinculo de
expressao € o seu movimento — que se persegue através dos modos de aprendizagem da
capoeira angola. Tratar-se-ia entdo de alcangar, a partir de um “aprendizado secunddrio”, o

equivalente da vocagdo, isto ¢é, fazer de uma adesdo “voluntaria” e critica, uma crenga no
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sentido de “estado de corpo” (BOURDIEU, 1980, p.113). Enfim, a chave desse processo de
conversdao que faz do exercicio deliberado e sistematizado um modo de agir em que ja se
apagaram os rastros que denunciam o esforco e a artificialidade ¢ a longa duragdo do

Processo.

2.4 APRENDIZADO E TEMPORALIDADE

Isso vem com o tempo. Todo aluno de capoeira ouve inumeras vezes esta breve frase
com ar de ditado ou de bom senso ordinario, quando espera ansioso ou curioso por uma
orientacdo, ou pela explicacdo de algum movimento ou técnica, ou ainda quando questiona a
pertinéncia de algo que lhe parece desprovido de sentido. Inerente ao processo de
incorporagdo da pratica da capoeira, ¢ um longo trabalho que visa tanto a perder habitus
antigos quanto a adquirir novos habitus. Os aprendizes capoeiristas concentram seus esfor¢os
em romper com as disposi¢des ja constituidas as quais se refere Bourdieu na citagdo acima.
Sob essa designag¢do, encontram-se reunidos modos de agir geralmente apreendidos como
reflexos instintivos, a imagem dos mecanismos de fuga-ataque analisados pela etologia
animal assim como dados fisiologicos e psicologicos associados — também, mas nao
exclusivamente — a individualidade do aprendiz, como suas proporcdes fisicas, seu senso de
equilibrio, sua tolerancia ao esforgo, ao medo, a situacdo de confronto, etc. Também remete a
disposigdes tidas como propriamente culturais: enfrentar o medo do ridiculo, prescindir da
verbalizacdo habitual nas situacdes de aprendizado, situar-se num grupo hierarquizado cujos

valores diferem daqueles da sua familia, escola ou ambiente de trabalho, entre outros.

Tudo isto so vem com o tempo. Tal axioma bem poderia ser traduzido assim: o
aprendizado supde a persisténcia, a paciéncia e a duragdo prolongada dos processos de
assimilacdo. A propria relagdo com o tempo torna-se o objeto central deste processo de
transformagdo. O tempo da capoeira vai se revelar progressivamente na sua especificidade.
Entretanto, desde a adesdo inicial do aluno ao grupo, passa a impor-se uma reorganizagdo do

cotidiano, qual seja, uma primeira reconfiguragdo do tempo.

A assiduidade aos treinos e as rodas nas academias de capoeira representa, em geral,
uma disponibilidade média de 3 a 4 noites — ou periodos equivalentes — semanais, cada treino

ocupando um periodo de 2 horas nos dois grupos de referéncia. As rodas tém, por sua vez,
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duragdes diferenciadas no grupo FICA e no grupo Nzinga. Neste ultimo, a roda, como os
treinos, ocorre num periodo noturno de duas horas, enquanto naquele, ¢ realizada aos sabados,
no horario das 9:30 as 13:00, podendo por vezes prolongar-se. Para além dessas diferencas®,
nos dois casos, a participacdo a todas as atividades do grupo de capoeira implica um saldo
horario médio de 8 a 12 horas semanais (incluindo algum tempo de deslocamento minimo até
o local das atividades), mais particularmente concentradas nos periodos normalmente
consagrados aos lazeres, & vida familiar e ao descanso, ou mesmo competindo com algum
horario normalmente dedicado a atividades profissionais ou produtivas, no sentido

convencional®.

O que se observa, na pratica, ¢ que a assiduidade aos treinos e rodas varia
consideravelmente, indo de uma participagdo quase infalivel a uma freqiiéncia esparsa ou
desordenada. Pode-se afirmar, no entanto, que, uma vez que a incorporacdo dos esquemas
corporais, emocionais e mentais da capoeira exige uma pratica prolongada e regular, esta
condicdo implica uma auto-regulacdo dos alunos no sentido de ter que optar, em algum
momento de seu percurso, entre um abandono, uma retirada temporaria ou um maior

envolvimento na pratica.

Entretanto, ndo se pode esquecer que, devido a consideravel rotatividade dos membros
de um grupo, o conjunto acaba sempre comportando uma grande variedade de alunos, com
niveis diferentes de freqiiéncia (e de conhecimento da capoeira). Como veremos adiante, a
dedicacdo ao grupo e ao proprio processo de aprendizagem constitui-se como um dos critérios
significativos em termos de sucesso nesta e de aquisicdo de um certo status no grupo

hierarquizado.

Por esse motivo, tornar-se capoeirista implica modelar simultaneamente seu corpo e
suas percepcdes e o seu tempo, adequando seus ritmos cotidianos a agenda das atividades do
grupo’®: a capoeira passa a fazer parte da sua vida. Porém, se o tempo dedicado a capoeira ¢&,
por um lado, claramente definido em termos de horarios somados, imbricados ou
substituindo-se a outras atividades da vida cotidiana, a temporalidade peculiar a aprendizagem

da capoeira se deixa apreender com uma densidade peculiar.

% Essa e outras diferencas observadas nos dados recolhidos nos dois grupos devem ser analisadas e
compreendidas a luz de dados concernentes a historia a configuragio particulares tais como: tempo de existéncia
do grupo; nimero de membros; origem dos membros; perfil dos mestres; etc. Esta questdo serd abordada
pormenorizadamente no capitulo 3.

% No caso da autora desta pesquisa, a pratica da capoeira implicou recusar toda e qualquer atividade profissional
regular que se estendesse para além das 18 horas.

" Além dos treinos e rodas regulares, solicita-se do aluno que participe de encontros, eventos, reunides e visitas
a outros grupos.
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Downey (2005) assinala que o tempo dedicado ao proprio jogo na roda ndo passa em
média de 10 minutos por semana. O autor enfatiza a despropor¢do entre a importancia
outorgada a essa performance, considerada como momento forte, finalidade e avaliagdo do
aprendizado, e a insignificAncia da duracdo dessa vivéncia em termos quantitativos. Vale
acrescentar a essa observacao que diversos saberes sdo principalmente ou exclusivamente
acessiveis na roda, como os codigos de inicio e fim de jogo, as interfaces entre o repertorio
musical e o jogo e uma por¢do importante de todo aprendizado musical, as atitudes de
respeito aos mestres, etc. O aprendizado destes modos de fazer e de ser ¢ vinculado ao tempo
passado na roda (jogando e também assistindo), o que torna esse processo particularmente
lento. Entende-se que um evento que se restringe a uma inica vez na semana nao permite uma
apropriacdo rapida de um leque tdo extenso de conhecimentos, nem mesmo facilite uma
simples compreensdo dos diversos aspetos do acontecimento. Sdo ensinamentos ndo
sistematicos que exigem anos de convivéncia e se constituem como marcos diferenciais

restritos aos capoeiristas experientes.

Estas razdes vém se somar a demora no processo de reorganizagdo corporal e
sensorial, o que muitas vezes chega a contrariar ou surpreender as expectativas do capoeirista
iniciante. Diferentemente dos ciclos de aprendizagem sistematizados das instituigdes de
ensino modernas e/ou convencionais, o processo de incorporacdo da capoeira se mostra
inevitavelmente lento e repetitivo, sem perspectiva de conclusdo nem marcos objetivos de

avaliagdo dos progressos obtidos.

Estou aprendendo a capoeira, ainda ndo sei nada, gosta de afirmar publicamente
Mestre Joao Pequeno, considerado, aos 89 anos, o mestre de capoeira angola mais velho ainda
em atividade. Ndo tenham pressa em aprender, aconselham os mestres aos novos alunos
ansiosos por acessar a novos conhecimentos, treinar movimentos mais complexos, ou ainda

por respostas a suas duvidas.

O aprendizado da capoeira apresenta-se, assim, como um conhecimento ad infinitum e,
neste sentido, guarda homologias e analogias com o processo iniciatico dos cultos de
candomblé. Reproduzindo aqui uma bela descricdo etnografica apresentando a iniciacdo de
uma jovem num terreiro de nagdo angola, pretendo trazer a luz as semelhangas entre os modos

e tempos de aprendizagem dos dois universos:

(...) Pouco a pouco ela procura descobrir os segredos do candomblé, o
“fundamento”. Para isso, tera muitas dificuldades, pois, em sentido estrito,
ninguém lhe ensinara nenhum céntico, danga ou gesto apropriado. Como ndo
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pode fazer nenhuma pergunta, deve observar, com a cabega e os olhos baixos,
sem nunca parecer estar atenta ou interessada demais. Logo descobre que
curiosidade demais atrapalha: por um lado, porque as mais antigas nao estio
interessadas em divulgar o que sabem pois correm o risco de serem superadas
pelas mais jovens; por outro, porque niio é bom aprender depressa demais,
uma vez que tudo o que se faz no candomblé pode acarretar, em caso de
erro, conseqiiéncias extremamente nefastas para si e para os outros. Se
alguém toma iniciativas cedo demais, pode provocar o descontentamento das
divindades, devido a conhecimentos mal assimilados e utilizados sem
discernimento. (...) “O Tempo ndo gosta do que se faz sem ele” dizem as mais
antigas. E preciso, portanto, ter muita paciéncia e perseveranca, pois
assim serido criadas amizades e, em troca de longas horas de trabalho,
serao adquiridos conhecimentos preciosos, ao se prestar aten¢do nas
conversas, e serao aprendidos as diferentes cantigas e passos de danca ao
se comparecer a fodas as festas. A medida que o tempo passa, a noviga
adquire mais seguranca. O conhecimento do ritual entranha-se lentamente
nela. Gestos e palavras, dangas e melodias acabam por se tornar automatismos
indissociaveis (COSSARD, 1970, apud GOLDMAN, 2005, pp. 226-227)"".

Como no candomblé, o grupo de capoeira organiza seus membros e embasa seu
processo de aprendizagem entre os mais antigos € os mais jovens. Como no candomblé, a
lentidao da aprendizagem justifica-se pelos riscos que podem provocar um mau uso dos
conhecimentos (alguns golpes de capoeira podem chegar a ser mortais, donde a importancia
de saber parar o golpe se o adversario ndo conseguiu esquivar-se a tempo, isto €, possuir um
controle do proprio corpo, uma percepcao do outro, da distancia, do tempo e do movimento).
Também como no candomblé, “o que se aprende ndo ¢ conceitualizado como um corpo
unificado de regras e conhecimentos” (Goldman, 2005, p.207) e depende, portanto, de uma
convivéncia prolongada junto aos mais experientes, de um presenciar casual de conversas em
que os interlocutores se referem aquilo que nunca sera dito explicita e diretamente ao novato.

Enfim, presenciar as rodas, assim como comparecer as festas do terreiro, constitui-se como

uma fonte insubstituivel de conhecimentos.

A lentiddo caracteriza os ritmos da capoeira angola: ritmo da sua bateria musical, da
execucdo dos movimentos, das aprendizagens”. Um dos seus marcos de diferenciagdo mais
evidente, em relagdo a capoeira regional, ¢ a auséncia dos corddes que sancionam e
explicitam, para o proprio aluno tanto quanto para os companheiros e observadores, o grau de

exceléncia alcancado pelo capoeirista. Na capoeira regional, a cor do cordao utilizado pelo

" Grifos da autora.

2 Foi bastante significativo a este respeito observar, durante as observagdes de rodas de capoeira que forneceram
alguns dos dados fundamentando este trabalho, que o conselho mais freqiientemente proferido pelo mestre aos
jogadores enquanto estes estdo interagindo na roda diz respeito ao ritmo do jogo. Com calma; devagar; escute o
berimbau. Através destas frases, pede-se ao capoeirista que controle a ansiedade que tende a aumentar a
velocidade do seu jogo.
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aluno na hora do treino ou do jogo informa em que grau da escala de ensino ele se encontra”.
O angoleiro, ao contrario, nao dispde de uma escala fixa com a qual ele possa medir o seu

desempenho e sinalizar aos demais seu nivel de exceléncia .

Assim, no quadro temporal da aprendizagem da capoeira angola, o processo de
evolu¢do do aluno ndo segue um percurso de ascensao linear vertical ao modo de uma escala.
O tempo nao pode ser dominado através de uma racionalizacdo objetiva, adequando um plano
de progressao da aquisi¢ao dos saberes a duragdes previsiveis. Como diziam as filhas de santo
mais antigas citadas acima, o Tempo ndo gosta do que se faz sem ele. A tessitura do tempo
desafia as expectativas e os calculos, uma vez que carece das rupturas simbolicas que
costumam sancionar, nas instituicdes de ensino convencionalmente sistematizado, a outorga
de titulos, diplomas, ou mesmo simples faixas de tecido colorido amarrados na cintura. Sabe-
se do poder que exercem os cerimoniais de titulagdo ou de nomeagdo, enfim, os ritos de
instituicao, como os denominou Bourdieu (1982), em termos simultaneamente simbolicos e
reais. Legitimam uma posi¢cdo definida na hierarquia de um grupo social, isto ¢, dotam a
pessoa de um valor diferenciado, instituindo-lhe uma competéncia reconhecida pelos demais e

por ela mesma.

Ora, no universo da capoeira angola, esta diferenciacdo apenas se materializa de modo
explicito com a obtengdo dos graus de freinel, contramestre € mestre — aqueles que ensinam.
Assim, todos os demais membros do grupo sdo simplesmente alunos, novos ou velhos, sem

que haja sistematizacdo visivel e/ou estavel na passagem de uma categoria para outra.

A opacidade dos limites de diferenciagdo, num universo que aparece € se assume,
como sendo consideravelmente hierarquizado, aponta para a existéncia de instrumentos sutis
de avaliacdo e de auto-avaliacdo dos quais o capoeirista langa mdo para situar-se quanto a
qualidade dos seus desempenhos (sejam as performances fisicas no jogo, sejam os
desempenhos musicais na bateria) e, conseqiientemente, em relacdo ao lugar que ocupa na

hierarquia do grupo.

Para avaliar o seu progresso na capoeira, o aluno recorre entdo a percepcao do
desempenho dos demais companheiros, do mesmo modo que, como ja se viu, langa mao da

observagdo dos movimentos corporais dos outros para encontrar os proprios modos de

™ Leticia Reis analisa a origem dos rituais da capoeira inspirados dos universos académicos, religiosos e
militares. “Para legitimar socialmente a capoeira, Bimba transpde praticas e rituais académicos (formatura,
paraninfo), religiosos (batizado, padrinhos e madrinhas) e militares (as medalhas) para o mundo da
capoeira” (2000, p. 108).
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execucdo dos golpes. Este jogo comparativo — ndo isento de espirito de competi¢do — se da de
maneira difusa e silenciosa. Jamais ouvi, em situacdo alguma, um capoeirista se afirmar
melhor do que o outro; na mesma linha, seria impensavel um mestre comparar um aluno com
outro. Alids, os comentdrios apreciativos de mestre para aluno constituem uma excecao.

Em dois anos de capoeira, meu mestre nao falou uma unica vez a respeito de um
movimento meu: “estd bem™”. [Nota de campo, Nzinga, 9.10.2006].

Reconhecer-se como angoleiro depende, assim, da capacidade de avaliar seu proprio
desempenho, contextualizado num conjunto de desempenhos alheios, ambos medidos com
critérios de valores silenciados, turvos e instaveis. Nesta perspectiva, o tempo desempenha um
papel fundamental. Em primeiro lugar, porque a qualidade de mais velho ¢ um dos raros
atributos cujo valor ¢ explicitado nos ensinamentos orais e nas referéncias as figuras de
autoridade, emblemas da capoeira angola: os velhos mestres sao os modelos e os detentores da
tradi¢do; os alunos mais velhos sdo aqueles que jogam mais capoeira, dominam as técnicas
corporais ¢ musicais na roda, podendo, em certas circunstidncias, substituir o mestre

ministrando aula para os mais novos.

O que o tempo traz também, somada as habilidades fisicas e perceptivas, ¢ uma
bagagem de experiéncia que possibilita conhecer, na préatica, os critérios valorativos inerentes
ao grupo, ou, em outros termos, saber agir atendendo ao que se espera de um angoleiro. S6
com o tempo, o aluno acessara o discernimento da qualidade dos jogos, das interagdes, dos
modos de se comportar no grupo em geral. Mais particularmente, sabera interagir de modo
conveniente com qualquer capoeirista, levando em conta a situacdo em que se dd o jogo (ou
mesmo a roda na sua configuragdo também singular), a situagdo do seu interlocutor na

hierarquia do grupo ou do universo da capoeira angola e a sua propria situagao neste contexto.

O conhecimento que uma longa convivéncia no grupo propicia ¢ de fato associado a
um reconhecimento dos critérios sobre os quais repousa a exceléncia. Significa, sobretudo,
aceitar afetiva e efetivamente o fato de que aqueles que podem ditar (mesmo que de modo

implicito) os comportamentos sdo precisamente os que ocupam o topo da hierarquia.

A incorporacao dos valores — entre os quais se destaca a escala da hierarquia, uma vez

que condiciona todo o resto do sistema — se d4, em grande parte, de um modo imperceptivel,

™ Ap0s ter recolhido essa declaragdo, passei a prestar mais atengdo, durante a observagdes dos treinos, as formas
usadas pelo mestre para dar algum retorno positivo ao aluno sobre a execucdao de algum movimento, ¢ a
expressdo de aprovacdo mais entusiastica — e bastante freqiiente — que pude ouvir foi: “Isso!”. Esta palavra
costuma vir acompanhada de algumas expressdes gestuais, como o menear da cabega, o contrair ou abrir os
olhos e a serenidade do mestre, mostrando que esta satisfeito com o resultado alcangado pelo aprendiz. A propria
inflexdo da pronuncia da palavra ja conota a aprovagao.
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embora o conjunto de ensinamentos orais, chamado pelos capoeiristas de filosofia, também
veicule principios morais proclamados tradicionais. A tradi¢do oral, ou a heranca dos
mestres, ou ainda os fundamentos da capoeira” ndo se apresentam ao novato como opgoes, €
sim como elemento existencial inerente a pratica, sendo freqiientes as reticéncias iniciais dos
novos capoeiristas em acatar tais modelos. Situando a pratica da capoeira angola no contexto
da contemporaneidade de um grande centro urbano como Salvador, ¢ levando-se em conta a
diversidade das origens sociais, geograficas e de género que caracteriza a composicao dos
grupos, compreende-se que a crenga em principios que refletem a ordem tradicional nem

sempre possa originar-se de uma adesao ideoldgica.

Assim, pode-se afirmar que a aprendizagem da capoeira abrange também uma
impregnacao de valores que escapa ao filtro ideologico da opinido pessoal. E a incorporagado

desse ethos do capoeirista que constitui o tema do capitulo que segue.

> Esses trés termos sdo os mais freqgiientemente usados pelos mestres para designar os contetidos filoséficos e
morais da capoeira angola que norteiam a pratica e os comportamentos dos capoeiristas angoleiros.
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A percepcao da roda jogando ¢ muito diferente da observagdo, ha muita emogao [Nota
de campo, FICA, 8.04.2006].

Essa anotacao foi realizada logo ap6s uma visita ao grupo FICA. Naquela ocasido,
pretendia observar a roda, mas, sendo o nimero de participantes insuficiente para preencher
todos os oficios (oito tocadores na bateria e, no minimo duas pessoas jogando), desisti do meu
papel de estudiosa para entrar na roda. Em outro trecho:

R. me chama para substitui-lo no berimbau viola. Nao quero fazer feio. Déi o dedo,
mas fago abstracao. [idem].

Ha sensagdes, alegrias e sofrimentos que nao podem ser percebidos por quem observa,
ainda mais quando se trata de ocultar as emog¢des. Na roda de capoeira, o controle das
expressoes espontaneas de sentimentos como medo, raiva ou dor constitui um dos aspectos da

sabedoria pratica do angoleiro, assim como as habilidades corporais e musicais.

A educacdo das emogoes, item de especial importancia no curriculo do capoeirista, ¢
um dos aspectos da aprendizagem mais dificeis de se objetivar, pois implica um retorno
reflexivo sobre processos subjetivos cujo decorrer ¢ necessariamente despercebido. Com
efeito, ndo se trata apenas de uma ocultagdo daquilo que se sente, mas sim de uma
transformagdo do sentir resultado de um controle e de uma estilizacdo dos modos de

expressao.

As articulagdes entre o sentir € o expressar apresentam-se entdo como multiplas,
complexas e ambiguas. Nos, capoeiristas, achamos “belissima” uma cabecada aplicada no
nosso peito por um adversario (ARAUJO, 2003), reagimos a um ataque esbugalhando o olho
porque ndo temos medo ou rindo porque estamos apavorados. Em suma, parafraseando uma
imagem classica da antropologia cultural (GEERTZ, 1989), uma piscadela pode até ser o
efeito de uma gota de suor que caiu no olho, um discreto sinal de cumplicidade dirigido a um
parceiro, um falso sinal de cumplicidade destinado a ser visto por todos ou todas essas coisas
numa sucessao tao rapida que tende a simultaneidade, a sensacdao de ardor dando inicio a um

jogo de disfarces que, por sua vez, suscita novas sensacoes.

Procurar “decifrar” esses codigos expressivos para retratar os ‘“‘verdadeiros”
sentimentos dos atores (palavra que no caso pode ser entendida nos dois sentidos, o de ator
social e o de comediante) seria uma pretensao indcua. No caso de capoeiristas experientes, a
competéncia para representar emo¢des de um modo teatral, divertido e estético desencoraja
qualquer tentativa de interpretagdo. Basta lembrar que sdo capazes de enganar seus

adversarios, providos de um capital de malicia e desconfianga a altura do deles. O que, no
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entanto, pode se mostrar muito mais proveitoso, aos efeitos de conhecer o mundo da capoeira,
¢ retratar como se adquirem tais dons expressivos, para que servem na logica do jogo e, por
ultimo, que género de valores sdo reproduzidos ou produzidos junto com o “bom uso” das

expressdes emocionais.

Em tal abordagem, a formagdo emocional do aprendiz de capoeira tende a ser
compreendida como instrumento de adequacdo a valores coletivos. Significa que, em vez de
enfocar o sentimento como fendmeno psicologico, individual, marcado pela pura
espontaneidade, adota-se uma perspectiva que destaca o cardter obrigatério das expressoes
dos sentimentos, como indicava o primeiro artigo de Marcel Mauss, L ‘expression obligatoire
des sentiments (MAUSS, [1921] 1968). Em outro texto em que introduz a expressao
techniques du corps, ressalta o vinculo entre a aprendizagem das habilidades corporais
propriamente ditas e a educacdo da emocdo, “o sangue frio”, “a resisténcia a emog¢ao” que

permitem a eficiéncia dessas técnicas (MAUSS [1934] 2004, p. 385).

Sao os movimentos do corpo e das emogdes que realizam a eficiéncia e a estética do
angoleiro, e, por fim delineiam um sistema de valores praticos: um ethos. A partir das
observagdes de campo nos grupos Nzinga ¢ FICA e de uma andlise das categorias de
classificagdo reveladas pelo vocabulario €mico, este capitulo investiga os modos de
articulacao destas instancias na vivéncia pratica dos capoeiristas € os processos de alteragao

desta dindmica na contemporaneidade.

3.1 O Joco pa CAPOEIRA : JoGO DE CRIANCA/JOGO DE ATOR

A partir da descri¢do do processo de aquisi¢ao das técnicas e dos movimentos béasicos
da capoeira angola desenvolvida no capitulo anterior, em que enfatizei os obstaculos, as
dificuldades e as transformacgdes exigidas na fase inicial do processo de aprendizagem, poder-
se-ia presumir que o clima emocional associado a experiéncia ¢ consideravelmente tenso e
sofrido. Ora, ao entrar nas academias de capoeira onde foi desenvolvida a pesquisa, em meio
a uma sessdo de treino, o visitante depara-se com um ambiente ludico ¢ descontraido, onde
abundam sorrisos, piadas e brincadeiras, sem esquecer o fundo musical que empresta ritmo as
evolugdes dos capoeiristas, conferindo aos movimentos um aspecto de danca e, ao conjunto

da cena, um ar de festa.
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Esta nova descricdio do ambiente de uma aula de capoeira, ressaltando, agora, as
expressOes mais sonoras e extrovertidas — e conseqiientemente mais evidentes — nao desmente
as consideragdes anteriores. A divergéncia entre essas duas versdes, além de apontar para os
limites de uma descrig@o etnografica, oriundos tanto da propria natureza da escrita quanto da
inevitavel tomada de posi¢do do observador’, reflete uma duplicidade inerente a propria

experiéncia, qual seja, de uma vivéncia fisica e emocional ao mesmo tempo ardua e ludica.

Percebe-se entdo a co-existéncia de emocgdes diferentes associadas a experiéncia da
aprendizagem da capoeira. Essa co-existéncia da dor e da alegria, do medo e da brincadeira e
da frustracdo e do prazer decorre, em primeiro lugar, da convivéncia de individuos diferentes
dispondo de um capital corporal proprio, de disposi¢des para situagdes de risco ou de
exposicdo também diferentes e, principalmente, de diversos graus de aquisicdo dos
ensinamentos. Sem que seja necessario se deter aqui sobre os componentes pessoais da
vivéncia emocional, o que se impde enfocar mais de perto sdo os modos de articulagdo dos
aprendizados corporais € emocionais num ambiente de convivéncia em grupo e os efeitos que

tal convivéncia suscita em termos de educa¢ao emocional.

Ja foi ressaltada a importancia da observagdo dos modelos para a aquisicao dos
movimentos e dos golpes, sendo a imitagdo o principal meio de aprendizagem da capoeira
angola. Durante a aula, todos estdo partilhando o mesmo espaco e quem esta ensaiando os
primeiros movimentos e se confrontando com dificuldades de todas as ordens (com a falta de
forca muscular, de equilibrio, de ritmo etc) presencia, a sua volta, as execucdes de
companheiros mais experientes. Ora, além de orientar fazeres corporais, a convivéncia atua
também no sentido de “contaminar” o novato com o clima ludico e estético do grupo. Assim,
as demonstracdes de habilidades do mestre e dos capoeiristas mais confirmados exercem um
poder de sedugdo que alimenta o desejo de aprender e as interacdes descontraidas que
perpassam o ambiente — gritos, risos, piadas, cantos — distraem dos exercicios repetitivos e

“aliviam” as sensagdes desagraddveis inerentes aos treinos iniciais.

Sessao de treino: O mestre canta, grita com voz estrondosa: Embora ! Agora! Vamos
nessal, interpela os alunos com provocagdes e piadas (...) na hora de um exercicio

6 A perspectiva adotada na primeira descri¢do aproximar-se-ia da percepgdo de um aluno novato na capoeira; na
segunda, tratar-se-ia da visdo de um observador “externo”. Nesta, sdo enfatizados os aspetos mais visiveis
enquanto aquela se fundamentou num conhecimento mais intimo da experiéncia cujo carater ndo explicito
escapa a uma observacdo rapida e pontual. Contudo, essa esquematizacdo ndo da conta de retratar o universo
emocional “real”dos capoeiristas, ja que, como qualquer texto etnografico, tende a produzir uma sistematizagéo,
generalizagdes e coeréncia que sdo ausentes das logica pratica da pratica. (Bourdieu, 1980).
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exigindo muita forca nos bragos se dirige as mulheres: as mogas podem fazer um
pouquinho so!, para na frente de um novato que tenta em va executar o movimento
pedido e faz caretas de pavor, se benze, abre um sorriso ¢ sai cantando. Chama um
aluno mais velho e demonstra o movimento executado com suavidade, comenta : E
simples, assim (...) O pessoal parece exausto. O mestre pede para todos gingarem a
vontade, para descansar e cantarem ao mesmo tempo que estdo executando os passos.
Apds 3 minutos desse “recreio”, retomam os movimentos intensivos de bananeira e
ponte, e os gritos do mestre, as (falsas) ameacas de bater em quem péara com uma
biriba. Lembra uma brincadeira de criangas! [Nota de campo, FICA, 5.10.2006].

O Iudico aparece por vezes associado ao universo infantil de brincadeiras e

provocagdes. Os movimentos mais arduos de bananeira, pido, ponte € reversio’’, bem como
. ~ . . ~ . ~ 78

as inversdes corporais em geral, deslancham manifestacdes de medo e excitacdo’®. Em certas
ocasides, todos os membros do grupo observam as execugdes dos companheiros e langam
desafios, aplaudem, encorajam os alunos mais novos a executar o movimento, ou vém em seu
socorro segurando-os. Quanto mais os exercicios fisicos estiverem associados a sensagdo de
risco e de esforgo fisico intenso, mais redobram as piadas, os cantos, as risadas, numa espécie

de exorcismo do medo e da dor.

O ponto alto do efeito de sedugdo ocorre, sem divida, na participacdo na roda, onde
sdo encenadas as melhores performances musicais e corporais e ¢ intensificada a vertente
ludica do jogo através do uso de mimicas, de passos coreograficos, de fingimentos , “faz de

¥ ete. Alids, muitos

conta”, “falsidade”, “aleotrias”, “mandinga”, “malandragem”, “malicia
capoeiristas associam o despertar da suas “vocacdes” a algum episddio em que se depararam,
mais ou menos casualmente, com uma roda de capoeira e decidiram dedicar-se a
aprendizagem dessa arte. A beleza dos movimentos e a malicia dos jogadores sdo os dois
aspetos que suscitam um encantamento, tanto para o visitante quanto para o proprio
praticante. Vale lembrar que a predominancia das dimensdes ludica e musical do jogo
constitui uma das principais caracteristicas da capoeira angola. Neste sentido, a habilidade
corporal e a dimensdo ludica sdo indissociaveis e pode-se afirmar entdo que as habilidades

expressivas (teatrais) sdo parte inerente da qualidade “estética” da capoeira angola, sendo,

conseqiientemente, um dos contetidos essenciais do percurso de aprendizagem.

"Pido: movimento giratorio executado com o corpo repousando sobre a cabega no chdo (também tipico do hip
hop ou street dance).

Ponte: o jogador, na bananeira, deixa o corpo cair para tras e fica se sustentando nas maos ¢ nos pés, o corpo
arqueado virado para cima.

Reversdo: movimento de retorno da posi¢do da ponte para a posi¢do da bananeira.

™ Esses exercicios sdo os mais prezados pelas criangas que treinam no grupo Nzinga. J4 entram no saldo
plantando bananeira e executam os movimentos acrobaticos, “por conta propria” , toda vez que surge uma
interrupgdo da aula.

" Todos esses termos se referem a arte de ludibriar o adversario, fingindo intengdes como também emogdes.
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Aprende-se a jogar — ndo a lutar, termo por vezes utilizado para a capoeira regional,
mais especificamente nas competicoes —, o que significa brincar e representar. Os capoeiristas
de outrora alternavam a palavra capoeiragem com brinquedo ou brincadeira®, ou ainda
diziam pular a capoeira, o que evoca claramente um universo entre infantil e ludico. Quanto
ao “representar”, ingrediente fundamental da malicia, remete a todas as figuras de fingimento,
seja das inteng¢des do jogador, seja das suas emogoes, além de caracterizar o jogo e a roda

como um espetaculo destinado a ser visto e apreciado.

Assim, o preparo dificil e demorado sobre o qual repousam as habilidades fisicas, o
aspecto “trabalhoso” da capoeira ¢ ocultado no jogo, como bem o demonstra a expressao
vadiar, comumente empregada em substitui¢ao do verbo jogar. Com o uso deste termo, traz-
se para o presente a heranga historica da capoeira marginalizada, associada a populagdo negra
das ruas da capital baiana no periodo pos-abolicdo, como explica a historiadora Adriana

Albert:

(...) desde o final do século XIX, o termo “vadio” era usado tanto para referir
aqueles que ndo tinham trabalho, como para designar todos os que viviam de
ocupagOes esporadicas. A palavra “vadiacdo” também qualificava as
brincadeiras, os jogos e os divertimentos de rua cultivados pelo povo e
repudiados pelos que sonhavam com uma populacdo que vivesse
disciplinadamente pelos supostos padroes europeus. (...) repetia-se a toda hora
que a vadiagem era a “mae de todos os crimes” (DIAS, 2006, p. 30).

Vadiagcdao e vadiagem permanecem presentes no vocabuldrio dos capoeiristas como
sindonimos de capoeira. Em vez de um sentido pejorativo, o termo ganha na sua interpretacao
nativa conotagdes positivas, pois evoca o prazer propiciado pelo jogo, provando que o
capoeirista tem dominio fisico e emocional suficiente para brincar e se divertir em meio a

luta.

Paradoxalmente, a transfiguracdo do esfor¢o em danca e/ou brincadeira, ou seja, a
aquisi¢do de uma desenvoltura corporal, € o fruto do longo processo de treinamento (tema do
capitulo anterior) que procura erradicar do movimento as marcas de codificagdo iniciais e
inibir os reflexos de defesa que tendem a surgir espontaneamente em situacdo de risco e

€Xposi¢ao.

O esforco e a dor que provocam alguns movimentos, como também os sentimentos de

medo, humilhagdo, vergonha e raiva, que podem ser suscitados pelos confrontos, ndo devem

8 O termo brinquedo ja é encontrado em Manuel Querino (1955), na primeira descri¢do etnografica da capoeira
baiana. A palavra brincadeira é usada por Mestre Noronha e retomada por historiadores da capoeira do inicio do
século (COUTINHO, 1993).
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ser expressos na roda. Com efeito, fornecem informagdes para o adversario que tirard partido
da inseguranca demonstrada para dominar o jogo, acentuando seus ataques ao perceber seu
parceiro confuso e distraido. A ocultagdo das emog¢des cumpre neste sentido uma primeira
fun¢do de estratégia, que consiste em tornar as intengdes e as acdes imprevisiveis e,
conseqiientemente, mais eficientes. Esse aspecto estratégico ¢, propriamente falando, a
malicia. Vinculada a esta qualidade de eficiéncia, encontra-se também uma valorizagao
estética de determinadas formas de expressar sentimentos. Pois ndo se trata apenas de ocultar
a raiva, o medo ou outras emocdes, mas de substitui-las por outras — em outras palavras,

desenvolver um jogo de ator.

O angoleiro evidencia de maneira mais teatral e brilhante a sua arte nas situacdes de
exposi¢do, de risco ou de dor, como, por exemplo, quando € atingido por um golpe e cai®’.
Com efeito, a ocorréncia da queda retine experiéncias emocionais fortes, do ponto de vista
simbolico, pois representa uma perda de postura ndo sé fisica como moral. Além de
confrontado ao risco de ferimentos mais graves como fraturas ou tor¢des, que sao
relativamente freqiientes, o capoeirista, nesta ocasido, ¢ destituido da sua elegancia e
literalmente jogado no chdo. Este impacto ¢ traduzido pelo uso metaférico, na linguagem
comum de Salvador, da expressdo levar uma rasteira, no sentido de ser frustrado da
realizagdo das expectativas com relacao aquilo que se tomava como garantido, ou colocado

numa situa¢do de perda ou inseguranga inesperadamente™.

A rasteira e/ou a queda, capazes de suscitar emogdes intensas € provocar sentimentos
de humilhagdo, sdo justamente percebidas pelos capoeiristas como os momentos mais
intensos da roda. Deslancham ruidosas reagdes da platéia e alimentam conversas e
comentarios ulteriores; enfim, parecem condensar uma forte carga emocional, ndo sé para os
jogadores envolvidos na interagdo como para o conjunto dos participantes na roda. Por isso, a
demonstracdo de habilidades representativas ¢ de um perfeito sangue frio naqueles momentos
¢ capaz de reabilitar a imagem de quem sofreu a queda, fazendo com que o golpe sofrido se
torne uma oportunidade de mostrar sua competéncia, pois divertir a platéia ¢ privilégio dos

capoeiristas mais conceituados.

O jogador abre um grande sorriso ingénuo; finge que vai fugir da roda tremendo de

maneira cOmica; simula que tira do bolso uma navalha; ou ainda, levanta com tanta

81 Assim como diz a cangdo de Vinicius de Moraes e Baden Powel, Berimbau: Capoeira que é bom, ndo cai /
E se um dia ele cai, cai bem. Album Poesia e Can¢do, Forma, 1966.
82 Esta pratica ou atitude guarda homologias e analogias com a atuagdo do malandro ou do trickster, cujo éxito
sempre corresponde ao logro do interlocutor, adversario ou inimigo.
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velocidade que poucos terdo percebido sua queda. Essas mais diversas opgdes de
representacdo cumprem um papel de modelo. Por sua vez, as reagdes de desaprovagdo a
quem, numa situacdo semelhante, revida com violéncia ao encontro do adversario ou se detém
paralisado pelo medo informam negativamente sobre os valores atribuidos as expressoes

diretas das emogdes®.

Assim, se ndo ha indicagdo precisando com exatidao “o que” fazer, existem, mesmo
assim, claros indicios do “como” encenar adequadamente as expressdes emocionais. O que
fica evidenciado ¢ a necessidade de distanciar-se do impacto primeiro, o que corresponde a
um controle do impulso (de fuga ou de agressdo) e a uma conseqiiente transformagao do
movimento emocional. Seja fingindo o sentimento contrario, seja até mesmo representando
esse mesmo sentimento, porém de forma estilizada, a exceléncia reside em traduzir emogdes
numa nova forma de desenvoltura. A representacdo improvisada no fogo da acdo, em fragdes

de segundos, assemelha-se a uma “segunda natureza” emocional.

A progressiva transformacdo dos esquemas emocionais mediante o desenvolvimento
de expressoes ludicas e teatrais ndo confina suas manifestagdes a vivéncia na capoeira. Essas
novas disposicdes adquiridas, literalmente incorporadas, alteram igualmente as inter-relagdes
cotidianas do capoeirista, sendo o angoleiro reputado por sua arte de disfarcar seus
sentimentos, isto ¢, de enganar, fingir ¢ mentir, com um poder de convencimento impar.
Assim, toda declaragdo de boas intencdes, toda proclamagdo de afeto, contentamento ou
concordancia ¢ recebida pelos pares com uma desconfianga igualmente disfarcada. E o

famoso faco de conta que acredito.

Longe de constituir-se como obstaculo as amizades, a malicia compartilhada parece
constituir-se como base das relacdes entre capoeiristas. A compreensdo mutua de codigos
contraditorios refor¢a os processos de identificagdo entre pares, além de alimentar
brincadeiras cujo alvo também pode ser terceiros desavisados ou capoeiristas mais novos e,
portanto, mais ingénuos. Nas ocasides em que os membros do grupo se encontram fora das
atividades da capoeira, seja na saida ritual para o boteco, depois da roda, seja na vivéncia de
outros vinculos profissionais, familiares ou de amizade, perpetuam os jogos de representacao

da pratica da capoeira: sdo ameagas de golpes fingidas; caretas e piscar de olhos; versos de

$ E o conjunto das agdes e das reagdes do grupo a essas agdes que se constitui como grade de leitura da
adequacdo dos comportamentos. Todavia, aquilo que se pode fazer depende da posigdo ocupada no grupo, isto &,
numa hierarquia mais ou menos explicitada. Por defini¢do, qualquer comportamento do mestre, e, entre os
mestres, do mestre mais velho, € isento de criticas, tema este sobre o qual voltaremos no capitulo 4.
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cantigas pontuando a conversagdo; piadas, alusdes e subentendidos remetendo a

acontecimentos conhecidos dos interlocutores € muitos outros elementos ludicos e/ou teatrais.

Observa-se, portanto, que a comunicagdo repousa sobre o conhecimento e o
reconhecimento de modos de expressdo, fazendo com que o motivo do riso, da diversdo, da
graca possa escapar a quem nao convive com o grupo. Nesta perspectiva, o prazer ¢ a alegria

associados ao jogo resultam de uma reconstrugdo do sentir fruto da vivéncia coletiva.

3.2 DisprosicOes PErRceErTIVAS E EMOCOES

Se o controle de certas emogdes que prejudicam a eficiéncia do jogador ¢ facilmente
justificavel, a inibicdo de sentimentos de alegria ou empolgacdo apresenta-se a andlise como
um problema mais complexo. O capoeirista iniciante ou o visitante de uma roda de capoeira
angola, encantado pelo espetaculo e mobilizado pelo ritmo musical, comega a bater palmas
em cadéncia. Atitude das mais “naturais” — especialmente em se tratando de uma cena
ocorrida em Salvador, onde acompanhar o ritmo com palmas constitui-se como um modo de
interagdo comum de ouvintes, espectadores ou participantes, em shows, rodas de samba,
cantoria etc. Olhares de desaprovacao vém avisar os autores da indesejavel manifestacdo de
entusiasmo: na capoeira angola, ndo se batem palmas®. Através da vivéncia dentro do grupo,
serd adquirida uma nova sensibilidade e serdo (con)formados sentimentos tdo “intimos” e

inofensivos como a alegria e o prazer e suas expressoes.

A observagao dos modos de expressdao das emogdes dos capoeiristas na roda informa
quase tdo sistematicamente acerca do seu grau de familiarizagdo com a pratica quanto o seu
desempenho corporal ou musical. Os mais velhos ndo poupam nem as manifestagdes de
prazer, nem a expressao de julgamentos sobre os acontecimentos do jogo. Trocam olhares
com os companheiros, soltam gritos de aprovacao ou desaprovagdo, riem, enfim, apreciam as
qualidades dos movimentos e das estratégias executados pelos jogadores. Em contrapartida,
0s mais novos omitem-se de tais exteriorizagdes de emogdes e julgamentos. Simplesmente

assistem, absorvidos pela dupla tarefa de observar o jogo e de responder ao canto. Se se

% O bater palmas, expressdo de disposi¢des corporais € emocionais elaboradas culturalmente que integram o
habitus soteropolitano, ndo tem lugar entre os codigos da capoeira angola. Uma possivel interpretagdo desse
desgosto seria atribui-lo a um mecanismo de diferenciacdo com a capoeira regional, em cujos ambientes se
batem palmas normalmente para acompanhar o ritmo da bateria.
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distraem por um instante, sdo chamados de volta a seu oficio pelo mestre, transmitindo seu
sermao num verso de cantiga, num olhar ou numa careta. Para alguns deles, a preocupagao do
momento se concentra na perspectiva da chegada iminente da sua vez de “entrar na roda” para
jogar, com sua carga de apreensdo e expectativas. Além disso, os micro-acontecimentos que
provocam as reagdes dos capoeiristas mais experientes podem passar totalmente
despercebidos aos olhos dos iniciantes, seja porque simplesmente ndo os véem, seja porque
ndo “fazem sentido” para eles. Nao se destacam como dignos de uma atencdo particular ou

ainda ndo sdo para eles decodificaveis.

A diferenca entre formas de participagdes extrovertidas e mudas ¢ geralmente
vinculada a diferenga entre a dos conhecedores e aquela dos leigos. Os conhecedores dispoem
de mecanismos de percep¢do e de apreciagdo que fazem com que possam ver aquilo que o
leigo ndo vé. Assim, uma percep¢ao superficial que ndo capta as finezas e os pormenores do
movimento ndo dd acesso ao prazer propiciado pela execugdo daquilo que nos ¢ familiar
(BOURDIEU, 1984/2002, p. 184)®. Por isso, ao aprofundar seu conhecimento da capoeira, o
capoeirista aprende a sentir prazer, tanto jogando como assistindo aos jogos. Ele aprende a
sentir e a classificar essas novas sensacdes através de uma espécie de bricolage entre a propria
percepgdo e o que se percebe da percepcao dos outros, sendo que o novato tende a adequar
a sua propria experiéncia ao modelo de percepcao oferecido pelos demais (LE BRETON,

2004) %

Lembrando o nimero elevado de evasdo dos membros dos grupos nas semanas iniciais
da adesdo, ¢ possivel supor que a auséncia de prazer associado a pratica constitua mais um
fator de desisténcia. Alids, nota-se também que a participacdo nas rodas torna-se cada vez
mais regular & medida que o capoeirista se integra no grupo e se confirma na pratica da
capoeira. O absenteismo, ai, ¢ inversamente proporcional ao tempo de permanéncia do aluno
no grupo. Varios motivos podem explicar esse desinteresse do recém iniciado pela roda. Ele
jogara menos do que os mais velhos, terd acesso a poucos — ou nenhum — instrumentos da
bateria, ja que ndo domina as técnicas musicais, € provavelmente se sentird excluido de
muitas das trocas e interacdes gestuais e verbais emitidas numa linguagem que ainda lhe ¢

estranha. Os periodos de duas, trés horas consecutivas — ou mais — passados semanalmente na

% Nesta perspectiva, Bourdieu compara o prazer que sente o amante do esporte na hora do jogo ao prazer
experimentado pelo amante da musica durante a execugdo da obra.

% O autor aborda a questdo das sensagdes destacando a natureza social — e ndo apenas fisiologica — da
configuracdo dos sentidos. Baseado num estudo sobre a aprendizagem de novas formas sensoriais no contexto do
consumo da maconha (BECKER, 1985), demonstra como as sensa¢des podem se tornar agradaveis através de
uma adequacdo ao modelo de percepcao oferecido pelos pares. Trata-se de reproduzir as sensa¢des necessarias e
de decodifica-las como prazerosas.
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roda, que podem parecer mondtonos ou tediosos para os novatos, adquirem progressivamente
singularidade e consisténcia, sendo cada roda o palco de uma riqueza de acontecimentos

inimagindvel para os leigos.

Nos didlogos cotidianos entre capoeiristas, os comentarios sobre a roda representam
um dos assuntos prediletos. A roda foi boa, étima ou fraca, teve axé ou dendé®’, a depender
de critérios especificos que compreendem basicamente o numero de participantes e, entre
eles, de mestres ou capoeiristas de renome; a qualidade da bateria musical, tocadores e
instrumentos e a qualidade dos jogos que depende, por sua vez, da identidade dos jogadores e

da sua esperteza.

O prazer propiciado pela roda, ou antes, a propria apreciacdo desta, aparece entdo
como subordinado a uma série de conhecimentos objetivos ( Quem é esse senhor de idade ? —
E o Mestre Jodo Grande, que foi aluno de Pastinha! Um dos maiores mestres antigos ainda
vivos!), como também de disposi¢des para percepcdo e avaliacdo subjetiva de pormenores -
uma rasteira bem dada! Uma cabe¢ada perfeita . Sem esquecer que um dos fatores levados
em conta na avaliacio das habilidades ¢ justamente a identidade dos autores das
performances, o que torna interdependentes o conhecimento das pessoas e a apreciacdo dos

jogos.

A capacidade de atengdo aparece como um dos pontos centrais na aquisi¢ao dessas
disposi¢des para ver e julgar. De extrema importancia no desenvolvimento das habilidades
técnicas (aprender os movimentos e perceber as intengdes do adverséario no jogo em dupla),
também desempenha um papel fundamental para a apreensdo visual dos pormenores da
pratica e para decifrar o valor coletivamente atribuido as atuacdes. Prestar atengao significa,
num primeiro momento, omitir-se de julgamentos e reagdes espontaneas — tal como sugere a
adverténcia preste atengdo! — , abster-se de comentarios proprios no intuito de evitar ferir as
crengas consensuais ao cometer uma gafe, como emitir apreciagcdes pejorativas sobre o jogo
de um mestre, ou valorizar excessivamente a performance na roda de um jogador regional.
Tal erro reverte-se em seguida numa depreciagdo do seu autor que realmente ndo entende
nada de capoeira angola, é um turista no grupo, enfim, a este praticante ¢ negado o mérito e,

de certa forma e em certa medida, o pertencimento.

Convém, neste momento, voltar a tematica da aprendizagem, eixo do segundo

capitulo. Sem duavida, a ateng@o ¢ a base de um conjunto de saberes que so vem com o tempo:

¥ Os termos axé e dendé designam a energia que anima o conjunto da roda, tocadores, jogadores e participantes
em geral. O estudo mais referencial sobre o conceito de ax¢é ¢ o de Juana Elbein dos Santos (1980).
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identificar e incorporar os modos de expressdo estéticos e éticos partilhados pelo grupo.
Como no processo de incorporacao de movimentos e das percepgdes sensoriais, o capoeirista
depende do efeito do tempo e da repeti¢do para aprender a sentir e expressar emog¢des. Num
periodo inicial, o novato se encontra totalmente absorvido pela preparagao fisica e sensorial, o
que resulta numa diminuigdo provisoria da sua capacidade para enxergar o outro ou ouvir ¢
interpretar seus dizeres. Isso ndo significa, no entanto, que nao aprecie a capoeira, inclusive
porque foi seduzido pela beleza dessa pratica, como ¢ o caso de muitos observadores,
visitantes e turistas. Entretanto, embora suas percepgdes possam ser consideravelmente
agucadas por outras vivéncias — no ambito da arte, por exemplo — ele ndo compartilha os
critérios de classificagdo quanto ao que merece ser qualificado como um movimento, um jogo
ou um ritmo bonito. Essa construcdo ¢ o efeito da convivéncia com o grupo peculiar que tem

suas proprias codificagdes expressivas®®.

3.3 CantTO E VALORES

A imersdo quase cotidiana, com seus efeitos de rotinizagdo e “naturalizagdo” dos
comportamentos, produz um tipo de atencdo distraida, ndo voluntdria, em que se v€ sem olhar
e se ouve sem escutar. Superada a fase de concentra¢dao no esfor¢o propriamente dito, o aluno
pode relaxar e ser tocado pelo que ocorre a sua volta sem tensdao ou intengdo. Este tipo de
envolvimento ¢ evidenciado no ato de cantar, que testemunha a conquista de uma participagao
na performance do grupo no seu conjunto ao mesmo tempo em que sinaliza a entrega ao

prazer e a ludicidade.

Cantar na roda ¢, em primeiro lugar, partilhar a expressdo ¢ a emog¢ao do conjunto do
grupo, orquestrada conforme uma dinamica de dialogo entre o solo de quem puxa o canto € o
coro formado por todos os demais integrantes. Além de suscitar sentimentos de alegria e
evidenciar o pertencimento a estética ritualizada da roda, o canto configura uma fonte impar
de informagdes codificadas sobre a histéria e os valores da capoeira angola. Ora, estas
informagdes nao sdo apenas descritivas, inclusive porque sdo estilizadas, fragmentarias e

metaforicas.

% Ainda ha de se levar em conta que a qualidade atribuida a movimentos ou execu¢des musicais difere
significativamente de um grupo para outro, o que corresponde ao que chamei de estilo de linguagem no capitulo
anterior.
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A decodificagdo das letras de cantigas passa por uma primeira fase de discernimento
auditivo, uma vez que o jeito de cantar segmenta as palavras, acentuando algumas silabas ao
favor do ritmo musical além de reproduzir sotaques e transformagdes fonéticas inerentes as
formas de falar comuns em ambientes populares (REGO, 1968)¥. Os cantos da capoeira
partilham caracteristicas com os cantos tradicionais dos trabalhadores negros: o “jogo
responsorial”; a construgdo “interjecional”, composta de gritos, avisos, alertas e gemidos;
crOnicas sonoras com improvisos dos acontecimentos a vista (Abreu, 2005, p. 98). Em ambos
os registros, os versos cantados comportam “silabas engroladas, entrecortadas, corrupteladas,
sons onomatopaicos, sotaques, versos de duplo sentido e de sentido oculto, cujo cédigo de

decifragio seria exclusivo dos que estdo por dentro® “(idem, ibidem).

Aos obstaculos a compreensdo das letras de cantiga ressaltados acima, ainda se de
acrescentar o fato que uma por¢do significativa dos componentes dos grupos observados €
formada de jovens oriundos do ambiente urbano, de meios intelectuais, ou mesmo originarios
de outros paises ou regides, portanto, de pouca familiaridade com esses sotaques mais

populares.

A anotagdo reproduzida a seguir retrata um momento da roda em que um velho mestre
convidado lanca uma cantiga tradicional desconhecida dos participantes, trazendo a tona
alguns elementos de compreensao dos modos de decodificagdo desenvolvidos:

Mestre Bigodinho, convidado na roda, langa um corrido que as pessoas ndo conhecem

e ninguém responde. Recomega. Ele ensina com a boca, a expressdo, o olhar como se

deve responder (o refrdo). Ele faz a mimica para que as pessoas compreendam a

imagem (a metafora): A onga te pega Maria/cachorro latia/veado no mato... As

pessoas tentam imitar, sem compreender, olhando para ele e para a articulacdo

daqueles que ja “pegaram” as letras. O mestre para a roda: Vocés precisam aprender a
cantar ! [Nota de campo, FICA, 25.03.2006].

Nota-se que os alunos capoeiristas langcam mao da sua percepcao visual para auxiliar a
percepgao auditiva. Trata-se, em primeiro lugar, de deduzir o som da articulacdo da boca do
cantador e, em seguida, de inferir o sentido da palavra a partir de uma imagem sugerida pelos
gestos e expressoes faciais do cantador. Sendo assim, o sentido das letras das cantigas estd em
estreita associacdo com o conjunto das percepcdes do ouvinte, tendo a interpretagdo uma

dimensao corporal e imaginativa.

¥ 0 etndlogo Waldeloir Rego realiza uma andlise das cantigas de capoeira, detendo-se sobre os fendmenos
fonéticos.e morfoldgicos, além de registrar as letras 139 cantigas conhecidas na época em que desenvolveu seus
estudos, isto ¢ nos anos sessenta do século passado. .

% Grifo da autora.
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O sentido do canto ¢ indissociavel da sua forma e é construido através da imitagdo ¢ da
repeticdo. De certo modo, as cantigas ganham sentido progressivamente, a medida que as
imagens que evocam tomam corpo, sendo os enunciados associados a uma infinidade de
situacdes diferentes ocorrendo na roda. O siri que derruba o caranguejo, o licuri que quebra
o dendé, ou ainda a cobra que te morde acontecem nas interagdes dos jogadores. As palavras

ndo remetem a outras palavras, mais sim a acoes, sdo vivenciadas.

E igualmente relevante o formato dialégico da cantoria: solo/coro. O mestre puxa o
canto e os participantes a roda respondem. O didlogo, desenvolvido como figura metaforica
da interacdo corporal, ¢ agora encontrado num formato assimétrico: s6 o solo tem autonomia
para improvisar versos € para iniciar ou finalizar cantigas. H4 uma dimensao performativa da
palavra cantada, qual seja, de um discurso ritual de autoridade que dita os valores e cria o
mundo (BOURDIEU, 1982). E pertinente supor que as iniimeras repeti¢des dos versos das
cantigas® constituem um instrumento significativo de doutrina¢do’ através do qual sdo

transmitidos os principios praticos de maneira essencialmente codificada e enigmatica.

Sem que seja preciso deter-se de modo aprofundado nos principais temas evocados no
repertorio cantado da capoeira angola, inclusive porque a sua abrangéncia mereceria um
estudo especifico, o enfoque de alguns aspetos deste repertério e da dindmica de sua
apresentacao ajuda a compreender de que maneira se d4 a incorporagdo de valores, sem que
haja necessariamente um conhecimento reflexivo ou reconhecimento dos principios aos quais

se adere.

O canto, na roda de capoeira, propicia uma adesao pratica, em corpo — como se viu —,
a um grupo, no sentido de o coro proclamar incansavelmente o pertencimento ao universo da
capoeira angola. Uma por¢do muito significativa das cantigas apresenta-se sob a forma de
enunciados afirmando o vinculo com a terra das origens, Angola. Cantigas tais como: vou m
‘embora, vou m’embora/vou m’'embora para angola; sai de angola, passei pelo congo...;
angola-é-é, angola-é angola e outras tantas mais, evocam as viagens de partida e retorno a
Africa mitica. Esses mesmos versos proclamam a configuragdo do praticante enquanto
angoleiro, como nestas letras em que sdo associados pertencimento e valor: eu sou

angoleiro/angoleiro de valor”.

' Segundo os levantamentos nas rodas dos grupos Nzinga e FICA, podem ser cantadas até 60 cantigas numa
roda. O tempo médio de duragdo de cada uma estd em torno de 5 minutos, tempo durante o qual o coro repete
exatamente 0 mesmo verso, enquanto quem puxa o canto alterna algumas (poucas) variagdes além de
improvisagdes criativas. .

2 Embora ndo se pretenda aqui apresentar argumentagdes sobre os efeitos do canto sobre as crengas e
construgdes de valor, vale a pena lembrar o uso do cantar pelas instituigdes religiosas civis ou militares.

% Grifo da autora.

79



80

Um segundo aspecto relevante é a recorréncia de uma estrutura textual de inversdo e
da figura da antitese em uma parte consideravel do repertorio. A ilustragdo mais simples deste
paradigma é uma cantiga cujo refrio diz: O sim, sim, sim/O ndo, ndo, ndo enquanto o solo
declina: O ndo, ndo, ndo/O sim, sim, sim; hoje sim/amanhd ndo, etc...Escolho o exemplo
desta cantiga tradicional, aparentemente desprovida de conteido semantico definido,
justamente porque se reduz a expressao da oposicao. Em outros termos, nao ha referentes ao
sim e ao ndo. Esta antitese radical, que aparece modulada na dualidade mesma da
interpretagdo, constitui a propria mensagem para a qual proponho a seguinte interpretacdo: as

coisas s30 e ndo sao0, 0s contrarios nao se excluem; seguem-se ou superpdem-se.

Em muitas outras cantigas, a estrutura ¢ construida de modo semelhante, a partir de
pares semanticos opostos : jogo de dentroljogo de fora; por cima do mar eu vim/por cima do
mar eu vou voltar; grande pequeno sou eu, e assim adiante. O jogo das palavras ecoa o jogo
do corpo: encima e embaixo; dentro e fora; indo e voltando na ginga, sendo a inversdo

igualmente tematizada no movimento corporal e nas composi¢des poéticas das cantigas.

Assim, um universo em que os opostos ndo se excluem, o que nem sempre ¢ facil
compreender intelectualmente ou racionalmente, insinua-se no praticante da capoeira através
dos veiculos corporais € musicais, no ritmo e na repeti¢ao das rodas e dos treinos. Aquilo que
poderia se mostrar inconcebivel do ponto de vista 16gico ou moral ¢ posto em pratica, em
ritmo, em vivéncia prazerosa, alterando progressivamente, para além das percepcdes, os

conceitos.

A duplicidade ¢ a ambigiiidade dos comportamentos, a flutuacdo das regras ou a
instabilidade dos critérios de apreciagdo sao cantados antes de ser pensados ou “aceitos”.
Designagdes que pareciam inicialmente enigmaticas tornam-se paulatinamente familiares por
serem ouvidas centenas de vezes. Embora ndo sejam dadas explicacdes daquilo que ¢
designado como um mandingueiro ou um jogo bonito, por exemplo, as letras das cantigas
criam contextos de interpretagdo, associando significantes, relatando narrativas, proclamando

valores.

Como ja se ressaltou, uma das caracteristicas deste repertorio cantado € que o sentido
¢ predominantemente implicito, sendo sugerido por conotagdes, metaforas, metonimias ou
outras figuras de linguagem, o que abre espaco para multiplas interpretagdes. Na pratica da

roda, o canto e o0 jogo se inspiram mutuamente. Neste sentido, o significado das palavras ou
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dos versos adquire consisténcia através da sua associagdo com os acontecimentos do jogo;

reciprocamente, a qualidade do jogo e dos jogadores € expressa no canto.

Nesta perspectiva, a participagdo no canto/na roda destaca-se como um poderoso
instrumento de incorpora¢do dos valores. Trata-se de um modo de conhecimento difuso que
depende fundamentalmente da acumulagdo de experiéncias. A adaptagdo do julgamento aos
critérios do grupo ¢ o fruto deste processo de atengdo desatenta, um presenciar de situagdes e
comportamentos quantas vezes forem suficientes para que possam aparecer regularidades,
reacdes positivas ou de censura sancionando determinados modos de agir e, com isso,
aprender a discernir o jogo bonito, o angoleiro de valor, o mandingueiro em meio a situagoes
sempre novas, instaveis, mutaveis ao favor dos encontros impares entre jogadores propiciadas

pelos revezamentos dos protagonistas dos jogos na roda.

Este processo pode ndo ser percebido pela razdo reflexiva, uma vez que o capoeirista
ndo tem como meta sistematizar os codigos de avaliacdo do grupo ao qual pertence, ¢ sim
aprender capoeira. Seu ponto de vista ¢ essencialmente pratico. Nao se trata aqui de confundir
os mecanismos de aprendizagem e de pertencimento “reais” com a teoria através da qual se
procura analisa-los. Esse equivoco consiste, segundo Bourdieu, em pdr como principio da
pratica o modelo construido a posteriori para dar conta da mesma, ignorando a realidade
temporal da pratica “se fazendo”, cuja caracteristica ¢ a incerteza dos resultados
(BOURDIEU, 1980). Nao ha inten¢do nem estratégia elaborada pelo capoeirista no sentido de
adequar seus sentimentos e afetos a um modelo dominante; contudo, o seu éxito em tornar-se
um bom capoeirista depende da qualidade da sua adesdo ao grupo e a seus valores, pois,
quanto mais proximo fisica, afetiva e ideologicamente das figuras de autoridade detentoras

dos saberes, quanto mais oportunidades tera de beneficiar-se da suas atengdes e ensinamentos.

Nestas condigdes, as vertentes fisicas e emocionais da trajetdria de inclusdo no grupo
s30 necessariamente atreladas a partilha de uma ética — melhor dizendo, de um ethos, ja que
ndo se trata, no caso, de uma moral sistematizada e verbalizada, e sim de um sistema de

principios praticos a dimensao ética (BOURDIEU, 1984/2002, p. 133).
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3.4 O EtHOS DA MANDINGA E DA MALANDRAGEM

Cada jogo de capoeira, entendido como didlogo corporal ou interagdo entre duas
pessoas, repousa sobre acdes e expressdes escolhidas num repertério previamente
incorporado. O mesmo se pode dizer do conjunto da roda, considerando, neste caso, as
interacdes entre todos os participantes e incluindo, portanto, as manifestacdes da platéia e da
bateria musical. A op¢ao dos jogadores por este ou aquele outro movimento depende, antes de
tudo, da necessidade de eficiéncia. Porém, levando em conta que existem inimeras maneiras
de chegar a tal eficiéncia, isto €, de sair de um golpe ou de aplicé-lo, as escolhas dependem,
de fato, de principios estéticos e éticos que correspondem ao que os capoeiristas chamam os
fundamentos ou a tradi¢do da capoeira angola. Com essa referéncia as praticas passadas, as
disposi¢des corporais e os valores a elas associados (os habitus ou ethos dos capoeiristas®™)
aparecem como sendo o produto da histéria a0 mesmo tempo que sdo decisdes imediatas e

modos de sentir que respondem a cada situagdo presente.

Os ensinamentos explicitos dos mestres ndo bastam para constituir-se em critérios de
acdo, uma vez que sao muitas vezes contraditorios, a exemplo dos conselhos concernentes a
componente mental da agdo ja evocados neste texto. Levando em conta as situagdes de
interacdo sempre novas € a exigéncia de respostas imediatas — sejam os movimentos
corporais, sejam as expressoes afetivas e emocionais dos diversos atores —, € o proprio corpo
que “escolhe”, pois, os principios de tal escolha sdo incorporados. Os valores ndo sao
pensados para serem depois postos em pratica; pelo contrario, sdo disposi¢des do corpo, sao
gestos, posturas, maneiras de se movimentar ¢ de expressar-se em relagdo ao contexto de

interacao .

O que confere for¢a ao ethos ¢ justamente prescindir da consciéncia reflexiva. E uma
moral que ndo precisa necessariamente de coeréncia, pois se tornou hexis, gesto, postura
(Bourdieu, 1984; 2002). A aparente arbitrariedade das regras implicitas da capoeira e a sua
incoeréncia surpreendem e desorientam o novato ou o observador profano. Os visitantes
costumam perguntar qual € a regra ou o objetivo do jogo. O capoeirista iniciante ndo entende

por que um mesmo movimento é qualificado, em certas ocasides, como golpe de mestre e, em

% Segundo Bourdieu, a nogdo de habitus compreende a nogdo de ethos, jd que os principios de classificagdo
constitutivos do habitus sdo indissociavelmente logicos e axioldgicos (1984/2002, p. 133). No uso desses
conceitos no presente texto, refiro-me mais especificamente ao ethos quando quero destacar os aspetos morais ¢
éticos que produzem (e sdo produzidos) pelas escolhas praticas, ¢ ao habitus, ou as disposi¢des, para designar o
conjunto das acdes e dos valores a elas associados.
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outras, jogo sujo. E o caso de como conciliar as injungdes reiteradas em evitar tocar o corpo
do adversario (se pegar) ou praticar qualquer forma de violéncia e as manifestagoes de
entusiasmo provocadas por uma cabecada que projeta a sua “vitima” fora do circulo da roda.
E ninguém, nem mesmo os mestres mais experimentados, podera informar sobre uma linha de
conduta generalizada. Isso ndo pode ser ensinado, costumam dizer. Cada momento é um
momento, cada interagdo ¢ singular e precisa ser resolvida em funcao de uma percepcao
fisica, sensorial e moral propria a cada jogador. Além da impossibilidade de se transmitir
principios de modo tedrico enquanto s existem na pratica, pode-se supor que, em se tratando
de um sistema de ensino do tipo iniciatico, ha saberes que o aluno devera descobrir ao longo

de seu percurso, quando estara envolvido o suficiente para entender, isto ¢é, aceitar os

principios que perpetuam a pratica.

Nesta perspectiva, conhecimento e reconhecimento do ethos da capoeira encontram-se
vinculados. A marca mais especifica destes principios ¢ a oscilacdo das regras morais e
estéticas, uma vez que, como ja foi apresentado aqui através de diversos exemplos, o bom e o
mau, o bonito e o feio, ndo podem ser compreendidos fora da situagdo interativa real. A ética
pratica da capoeira, cujas contradi¢des sdo manifestadas na instabilidade das condutas no
proprio jogo e no duplo sentido de terminologias €micas tais como falsidade, esperteza,
malandragem etc, permite que os julgamentos de valor sobre as agdes dos atores se
modifiquem em fung¢do da sua posi¢do na hierarquia. Na auséncia de uma regra de contornos
rigidos e definitivos, os fazeres dos capoeiristas de prestigio sdo vistos com olhar favoravel ou
at¢ de admiracdo, enquanto as mesmas agdes empreendidas por quem ndo goza de
reconhecimento podem ser desprezadas. O ethos do sim e do ndo sustenta, neste sentido, a
organiza¢do hierarquizada do grupo, reforcando a legitimidade das figuras de autoridade,

através de uma reafirmagio constante de suas qualidades®.

Indefinicdo, ambigiiidade, duplicidade, oscilacio dos valores, tais sdo as
caracteristicas da moral pratica desempenhada no jogo, na roda e no grupo, que tornam tao
rico e surpreendente o mundo da capoeira angola e tao dificil a sua aprendizagem e anélise. A
dificuldade encontrada para situar a capoeira no universo das praticas esportivas ou artistico-
ludicas ¢ reveladora da sua especificidade. Para se falar da capoeira, é preciso associar termos

que remetem a categorias conceituais opostas: luta e danca; risco real e faz de conta; parceiro

% O que ndo significa que a oscilagdo dos valores tenha como meta objetiva e deliberada a perpetuagio da
hierarquia, embora isto acontega no sentido de reproduzi-la, dentro de certos limites que serdo abordados no
proximo capitulo.
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e adversario; jogo estratégico e reacdo imediata; universo infantil e sabedoria dos mais

velhos...

Os limites da terminologia adequada para designar os principios e valores da pratica
ndo se resumem a uma simples questdo textual, mas ddo uma dimensao, no ambito tedrico, de
alteragOes perceptivas e cognitivas que vém ter lugar na experiéncia real. A aprendizagem
desse “entre dois” pouco pode contar com os marcos referenciais conhecidos através de outras
situacdes de aprendizagem semelhantes. No ensino esportivo, por exemplo, sempre existem
regras explicitas determinando aquilo que ¢ permitido e aquilo que ¢ proibido. Nas artes
marciais e nas lutas assim chamadas, outras praticas geralmente consideradas proximas da
capoeira, o repertorio gestual e a avaliacdo do sucesso da sua execugdo obedecem a critérios
fixos, estabelecidos previamente € uma vez por todas®. Enfim, a proclamagdo de valores
como sinceridade e lealdade representa um consenso em praticamente todos os ambientes
educativos — para ndo dizer sociais, em geral — da contemporaneidade. Nestas condigdes, a
imersdo no universo da capoeira faz surgir davidas e incompreensdes, € por vezes,

discordancias.

Com efeito, no topo da escala dos valores dos angoleiros, encontram-se as qualidades
da malicia, da malandragem e da mandinga. Estes trés substantivos se referem a qualidade do
jogo, sendo também declinados para designar a pessoa, sendo o angoleiro malicioso,
malandro ou mandingueiro. De todo modo, evocam atributos que em outros contextos — ou
em outras épocas — sdo associados a uma falta de cardter ou ao uso de procedimentos
legalmente ou moralmente repreensiveis. E s6 lembrar que os artificios dos capoeristas eram

também designados pelos mestres de outrora pelo nome de trai¢do (COUTINHO, 1993).

Estes termos, usados quase como sindnimos na pratica, originam-se em trés universos
particulares. O da malicia, bem conhecido dos personagens de contos tradicionais” e

associado a astucia; o da malandragem, que remete diretamente a sujeitos socio-

% O que define o esporte moderno ¢ justamente a sistematizagdo do seu ensino e a regulamentacgdo das praticas
(BOURDIEU, 1984/2002). Historicamente, pode-se observar a crescente univocidade dos parametros, o que
viabiliza a universalizag¢@o das regras e dos recordes e a propria glorificacdo do esporte como culto a disciplina,
ao desempenho da perfeicdo, a busca da continua superacdo. A unicidade humana, neste contexto, ¢ cada vez
mais compreendida como unicidade das formas do ser humano.

%7 Segundo Bastide, a malicia caracteriza os personagens dos contos tradicionais africanos e afro-americanos que
encenam animais astuciosos (BASTIDE, 1996). Este traco também ¢é destacado na literatura medieval, por
exemplo, com o personagem Renart, de Le Roman de Renart.
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historicamente situados” e o da mandinga, cujas conota¢des sdo mais misteriosas, vinculadas

a praticas magico-religiosas”.

Em muitos estudos histéricos ou antropoldgicos sobre a capoeira, assim como nas
elaboragdes discursivas dos capoeiristas sobre a sua propria pratica, mandinga e
malandragem sao entendidos como herangas das tradi¢des passadas e explorados no sentido
de vincular as formas modernas da capoeira com seus antepassados africanos, afro-brasileiros
e/ou com formas de resisténcia dos segmentos marginalizados da populacdo. Estas
abordagens ressaltam as origens dos ritos da capoeira e evidenciam as permanéncias e
ressignificagdes das suas praticas e simbolos nas realizagdes contemporaneas. Do ponto de
vista dos processos e codigos de aprendizagem do corpo, das percepgdes e das emogdes que
constituem o eixo da presente investigacdo, os legados da malandragem, enquanto modo de
sobrevivéncia de camadas marginalizadas da sociedade brasileira do inicio do século XX, ou
ainda da mandinga, compreendida no sentido de praticas magicas de origem africana,
constituem elementos importantes enquanto criagdes e representacdes simbodlicas que

canalizam os valores experimentados no universo da capoeira.

A postura social do malandro, particularmente héabil para sair-se de situagdes
desfavoraveis sem conflito, deslocando-se ao favor das oportunidades e dos riscos, ¢
metaforizada na expressao jogo de cintura, que também define a postura fisica do capoeirista
gingando e jogando. Para Downey (2005), o ponto chave da movimentacdo da capoeira

angola ¢ a flexibilidade da cintura.

O campo do malandro vai da malandragem socialmente aprovada até o auténtico
marginal ou bandido. Entretanto, o que caracteriza a malandragem ¢ o uso da ambigiiidade
como instrumento de vida (DaMatta, 1997) e — acrescento — uma estética de corpo e de vida,
reinterpretada na capoeira através de uma gestualidade. Modos de levantar com delicadeza a
perna da calga, segurando o tecido com os dedos, enquanto ginga; faz de conta dando a
impressdo de que passa uma navalha no pescoco do adversario, num gesto coreografado
acompanhado de um sorriso aberto e ingénuo; uso de roupas brancas, chapéus ou outros
acessorios que compdem um personagem viril e elegante, que “ndo perde nunca a pose” nem
se suja ao jogar capoeira... Esses s3o os modelos dos velhos mestres, referéncias imitadas até
pelas criangas, sendo incorporado o ethos do vagabundo nobre, da imoralidade admirével.

Que bela cabegada ele me deu!

% Para uma andlise do malandro como personagem paradigmatico da sociedade brasileira ver DaMATTA, 1997.
% Sobre a origem do termo mandinga ver ZONZON, 2001. Sobre relagdes histdricas entre malandragem e
mandinga nas praticas da capoeira, ver DIAS, 2006.
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A mandinga, por sua vez, vincula a pratica da capoeira a sua origem africana.
Evocando inicialmente a magia e a feiticaria, vem associada a esfera religiosa do universo da
capoeira, vertente esta que tem sido particularmente enfatizada nas narrativas e nas praticas
dos grupos contemporaneos'®. Sdo mandingas os gestos de prote¢do efetuados pelo jogador
na roda, os patuds que se leva pendurados no pescogo, como também os movimentos ou o
proprio jogo de quem age de modo perigoso, seja porque poe em risco a propria vida (ou se
expde a ferimentos graves), seja porque ameaga a de seu adversario. Vale lembrar que um dos
componentes da magia reside na destreza do oficiante (MAUSS, [1950] 2004). Nesta
perspectiva, os poderes do capoeirista em termos de dominio de técnicas corporais, golpes
acrobaticos de ataque ou defesa por exemplo, compdem a sua mandinga de forma inseparavel

dos poderes sobrenaturais que ele canaliza.

O atributo do corpo fechado caracteriza o mandingueiro assim como o jogo de cintura
caracteriza o malandro. Neste caso, a expressdo remete tanto a protecdo magica da qual se
beneficia apos efetuar certos ritos religiosos no terreiro de candomblé quanto a postura
corporal adotada no jogo de capoeira, fechando o corpo aos ataques do adversario, isto &,
executando os movimentos com o corpo encolhido e protegendo os pontos mais vulneraveis
com seus bracos e pernas. Ao falar de mandinga, os capoeiristas se referem entdo
simultaneamente ao que chamam de poderes espirituais ¢ a poderes fisicos. A movimentagao
especifica do corpo que vale ao jogador o apelido de mandingueiro ndo s6 comporta e integra
as técnicas ja citadas acima como abrange certas coreografias executadas de um modo
particular. O capoeirista quebra (ou requebra), isto €, movimenta-se de uma maneira
descontinua, num passo sincopado feito de rupturas bruscas do ritmo e de tor¢des do corpo
que lembram um estado de transe. E toda a pessoa que se curva, se inflete, se faz pender

naquele gesto.

Esta movimentagdo de um corpo desarticulado, que exige um dominio motor
consideravel para criar a impressao de uma falta de dominio, constitui-se numa arma eficiente
por impossibilitar ao adversario qualquer previsdo do golpe a vir. Sem duvida, fazer surgir

desta coreografia um golpe preciso e certeiro “representa” um verdadeiro ato magico —

100 . . . N . ..

O vinculo entre a capoeira angola e a cultura africana Banto e a aproximagdo com o universo religioso dos
terreiros de candomblé tem encontrado cada vez mais destaque nas estratégias de legitimacdo ¢ de valorizagdo
dos grupos.
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entendendo-se ai por “representa” a componente teatral da simulacdo e a presentificacdo de

forgas sobrenaturais'®’.

Nao ha como dissociar essas duas vertentes — o faz de conta e o transe — da mandinga,
nem separar, na malandragem, as mas inten¢des daquilo que ¢ simplesmente um jogo, porque
¢ justamente a diferenciacdo entre as aparéncias e uma outra instancia do ser, supostamente

mais verdadeira ou consciente, que tende a ser abolida na performance corporal do angoleiro.

Os ethos da malandragem e da mandinga partilham portanto os mesmos principios
praticos e apresentam-se como modelos justapostos e complementares. Promovem fazeres
corporais e expressivos ambiguos e valorizam a exibi¢cdo de um poder simultaneamente fisico
e moral, seja individual (do malandro), seja espiritual (da mandinga), cuja realizagdo maxima
¢ personificada na figura dos mestres A distincdo entre os dois modelos torna-se
particularmente visivel nas indumentarias dos mestres que alternam o estilo malandro a
imagem dos capoeiristas de outrora vestindo cal¢as de bocas largas e sapatos de bico fino,
com modelos compostos de batas e/ou calgas confeccionados em panos africanos,
testemunhando de uma estética mais contemporanea'”. No ambito da gestualidade, alguns
ritos, mimicas, saudagdes, jeitos de corpo etc reforcam um dos estilos apontando para uma
interpretagdo mais religiosa ou, pelo contrario, para uma postura desafiadora e viril. Assim,
pode-se afirmar que sdo os mestres ou os capoeiristas de renome, tomados como modelos
pelos seus discipulos, que atualizam as representagdes dos valores dos grupos, dando

preferéncia ou énfase a uma ou outra das suas vertentes.

Os movimentos corporais ¢ as expressoes teatrais desempenhadas no jogo sdo objeto
de transformacdes ao longo do tempo, tornadas particularmente visiveis se comparar a
capoeira de hoje e aquela praticada nas décadas de quarenta a setenta, registrada em filmes
eventualmente exibidos nos grupos. A linguagem corporal dos mestres de antigamente ainda
traz muitos elementos de uma capoeiragem de rua, em que 0s jogos representativos, a
falsidade, a maldade, a malandragem predominam sobre a formalizagdo dos movimentos e do
ritual. Assim, o reforco da mandinga em detrimento da malandragem como valor ético e
estético dos jogos pode ser associado a atua¢do das novas geragdes de mestres que passaram a

liderar grupos ao longo das trés tltimas décadas.

%1 A questdo da simulagdo da magia também ¢é abordada por Mauss em Esquisse d une Théorie Générale de la
Magie. O autor conclui a interrogacao atribuindo a simulagdo do magico um carater ao mesmo tempo voluntario
e involuntario, pois 0 magico se engana a ele proprio como o ator que esquece que representa um papel (2004,
pp. 86-89). Na mesma linha de reflexdo, Bourdieu, afirma por sua vez que o corpo acredita no que representa
(BOURDIEU, 1980, p.123).

192 E privilégio das figuras de autoridade escapar ao uso obrigatério da farda do grupo o que lhes permite
apresentar-se nas rodas vestidos “a carater”, isto é, declinando versdes das velhas ou novas tradigdes.
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Uma das questdes em jogo na interpretagdo corporal e moral inspirada da cultura da
malandragem reside no embate entre o modelo masculino machista do valentdo e a ética
contemporanea favoravel a promog¢do da igualdade da mulher, que tende a se reforcar a
medida que a participa¢do feminina no seio dos grupos de capoeira se torna cada vez mais

significativa.

3.5 ETtHOS DA CAPOEIRA E VALORES DA CONTEMPORANEIDADE

Os movimentos e expressdes do corpo que continuam sendo o maior veiculo de ensino
da capoeira nos grupos contemporineos constituem-se também como eixo de transmissao das
praticas e dos valores do passado. O ethos da capoeiragem de antigamente ¢ perpetuado nos
gestos, embora a pratica tenha passado por transformagdes significativas no que diz respeito a
sua inser¢ao social: origem dos componentes, sistematizacdo do ensino, re-significagdo

positiva das representagdes associadas a origem afro-brasileira, entre outras.

Tomando aqui um axioma relativamente convencional: a tradicdo consiste num
processo de reconstru¢do do passado em conformidade com os valores do presente. O que
chamamos de memoria coletiva depende de operagdes de selegdo, isto €, de esquecimentos e
lembrangas que respondem aos critérios morais e éticos vigentes no grupo (Hallbwach, 1990).
A énfase conferida a alguns episddios ou aspetos da capoeiragem do inicio do século e a
ignorancia de outras tantas facetas da capoeira daquela época dao testemunho desta dindmica

seletiva da memoria.

Nesta selecdo, o envolvimento dos capoeiristas com as forcas da ordem, a capangagem
politica e o carater violento e machista de muitas das suas brigas desaparecem da memoria,
embora estudos historicos demonstrem a constancia dessas praticas nas primeiras décadas do
século XX (DIAS, 2006). Os discursos modernos ressaltam a capoeira como herancga africana
e forma de resisténcia a escraviddo e a opressdo, bem como resgatam a vitalidade dos
vinculos ancestrais da capoeira com as religides afro-brasileiras, quais sejam, memorias

ressignificadas no &mbito dos valores atuais.

Contudo, os gestos, posturas e expressoes que constituem a forma pratica da ética,

designada aqui como ethos, ndo se transformam na mesma medida ou no mesmo ritmo que os
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principios teoricos. Percebe-se que os discursos identitarios que situam a capoeira no ambito
das préticas culturais e politicas transformaram-se de modo significativo ao longo do ultimo
século, enquanto a linguagem pratica, a giria dos capoeirista e, de modo ainda mais evidente,
a movimentagdo se conservam de maneira consideravelmente estavel'”. Este fendmeno da
prevaléncia da memoria corporal, ou memoéria motora, sobre a memdoria intelectual, que
explica a permanéncia e a re-significagao de ritos e praticas de origem africana o contexto de
transformagdes das estruturas sociais (BASTIDE, 1995), tem garantido também a vitalidade

do ethos masculino nas praticas ritualizadas da roda de capoeira angola.

A figura do valentdo presentificada na gestualidade do desafio, assim como num
numero consideravel de cantigas, associa representagdes de masculinidade aos critérios de
exceléncia do angoleiro. A tal valorizagdo de posturas corporais, éticas e estéticas viris,
somam-se fatores oriundos da propria estrutura hierarquica do universo da capoeira, uma vez
que sdo os velhos mestres que se constituem como modelos para os mais novos, o que garante

uma perpetuagao da imagem masculina tradicional.

Neste contexto que favorece uma reproducdo dos velhos valores, a transformacao
ocorre através de duas principais vias. A primeira ¢ a ja citada enfatizacdo dos componentes
rituais, quais sejam, a gestualidade e a musicalidade religiosa afro-brasileira. Com efeito, as
representacdes vigentes a respeito do universo cultural africano destacam a importancia do

104 Assim, o vinculo

papel feminino em termos de lideranca nos ambitos religioso e politico
tradicional entre a capoeira e a religiosidade africana ¢ refor¢cado de diversas formas:
incorporando mais sistematicamente, dentro do repertério corporal, posturas e gestos
inspirados dos ritos do candomblé; acrescentando ao repertorio das cantigas um numero
significativo de cantos em linguas Bantu; promovendo a participagdo de especialistas

religiosos do candomblé nos eventos de capoeira ou na organizagdo dos grupos; e ressaltando,

1% Qs historiadores e estudiosos da capoeira bem sabem da preciosidade do gesto, j4 que recorrem a gravuras e
ilustragdes dos viajantes estrangeiros do século XIX como fontes. A partir das cenas retratando dangas e lutas de
negros em que as posturas corporais sdo semelhantes aquelas do jogo hoje conhecido como capoeira, puderam
induzir a existéncia da pratica no inicio do século XIX em diversos lugares do Brasil. Embora muitas dessas
representagdes nao sejam designadas pelo autor (Rugendas) como sendo propriamente de capoeira, certos
pormenores caracteristicos que dizem respeito a postura fisica dos personagens sustentam a hipotese de se tratar
dessa mesma luta. Entre os comentarios elaborados pelos autores: “Rugendas, no classico Viagem Pitoresca
Através do Brasil, inseriu dois preciosos desenhos que reproduzem aspectos a capoeira no comeco do século
passado” (MOURA, 1980, p. 25. Grifo da autora); ou a legenda do historiador Jodo Reis para uma gravura do
mesmo pintor : “formag@o de uma cultura de resisténcia: a capoeira” (REIS, 1987, 47).

1% O nome escolhido pelo grupo Nzinga ilustra essa alteragdo das figuras herdicas escolhidas como simbolo da
capoeira para representagoes femininas. Remete a Rainha Nzinga Mbandi (1582-1663), também conhecida como
Rainha Jinga, que teve uma notavel atuagdo nas lutas contra a investida portuguesa em seus territorios. Ficou
conhecida pela sua bravura e inteligéncia, como também por ser uma negociadora habil, tornando-se um mito.
Entre as diversas interpretagdes dadas a sua imagem, destaca-se a de simbolo de resisténcia ao invasor colonial e
de precursora dos movimentos de libertacdo (BEZERRA, 2004).
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nos discursos, as ligagdes entre a capoeira angola, a tradicdo africana e a espiritualidade.
Conforma-se através dessas acdes e criacdes, chamadas no seu conjunto de reafricanizagdo
da capoeira angola, um ethos que satisfaz simultaneamente a exigéncia de realizacdo da
ancestralidade e a pressdo do contingente de mulheres capoeiristas que reivindicam um maior

reconhecimento nos grupos de capoeira.

O segundo fator de alteragdo da reprodugdo do ethos masculino ¢ o surgimento de
liderancas femininas que assumem a maestria de grupos. De fato, o conjunto das alteracdes
das praticas e dos discursos evocados acima se deve, em parte, a iniciativa de figuras de
autoridade femininas, embora esse mesmo processo seja também visivel nos grupos liderados
por homens'”. A presenca de mulheres na posicdo de mestre — no caso, de mestra —
oportuniza mudangas ainda mais radicais no sentido de substituir modelos de comportamentos
herdados da malandragem masculina por representacdes de exceléncia associadas a figuras
femininas. O caso do grupo Nzinga ilustra este deslize das representagdes por ser o primeiro
espaco de capoeira angola liderado por mulheres. Atuando como liderangas politicas e
militantes no ambito das relagdes étnicas e de género, além de gozar de um status de prestigio
na hierarquia académica, estas figuras de autoridade apresentam-se, portanto, em ruptura com

o perfil mais tradicional do mestre de capoeira.

Na préatica das relagdes e interagdes que envolvem os membros dos grupos nas
atividades de treino, de roda e de discussdes, a presenca da mulher no topo da hierarquia inibe
a exibicdo de comportamentos machistas, corriqueiros no universo da capoeira angola: além
das cantigas, o assédio sexual, gestos que colocam a capoeirista numa situagdo humilhante no
jogo na roda, comentarios de desprezo etc. Ainda mais relevante, os lugares de prestigio na
roda e no grupo, principalmente aqueles ocupados pelos tocadores de berimbau, passam a ser

mais acessiveis as mulheres, enquanto isto constitui uma excecao nas rodas mais tradicionais.

Estas mudangas consoantes com valores democraticos contemporaneos, que ocorrem
de modo mais ou menos acentuado na maioria dos grupos de capoeira angola liderados por
mestres mais jovens, sdo o reflexo das mudancas na composi¢do dos grupos em termos de

género, bem como de origem cultural e geografica. Com efeito, tanto em pesquisas

195 A vertente explicitamente politica, étnica e religiosa da capoeira angola é um legado do grupo GCAP, em que
foram formados os mestres dos dois grupos em que se desenvolveu o estudo. Isto explica que em ambos se
observa o mesmo fendmeno de promogdo dos valores religiosos como elemento constitutivo da tradi¢do e da
estética da capoeira. Contudo, s6 no grupo Nzinga, liderado em conjunto por trés mestres, entre os quais duas
mulheres, foram excluidos do repertdrio das cantigas todos os elementos de conotagdo machista. No grupo
FICA, os modelos masculinos canalizam simultaneamente o ethos religioso e o ethos da malandragem.
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anteriores'® quanto nos dados quantitativos levantados nos grupos Nzinga e FICA nos anos
de 2005 a 2007, nota-se um crescimento consideravel do numero de mulheres e/ou

estrangeiros entre os componentes dos grupos.

O grupo FICA tem nucleos em quatro paises (e antenas em formacdo em mais cinco),
cujos membros sao acolhidos na sede de Salvador, além de outros capoeiristas membros de
grupos de capoeira angola no exterior que, embora nao afiliados a FICA, participam das suas
atividades durante temporadas na Bahia, com o objetivo de aprimorar seus conhecimentos da
capoeira, bebendo na fonte. A participacdo destes estrangeiros declina em periodos de
pequena ou longa duragdo, em modalidades variaveis que vao do estdgio ou workshop a
integracdo entre os componentes, membros permanentes do grupo, passando por status
intermedidrios e flutuantes, em que os capoeiristas sao definidos como os estrangeiros, ou os
gringos (o primeiro termo sendo geralmente empregado na presenga dos nomeados; o
segundo, na sua auséncia). A proporcao deste contingente de visitantes nas atividades do
grupo ¢ muito irregular, variando em funcdo do calendario das férias e dos eventos
organizados pelo grupo. Contudo, pode atingir nimeros importantes que vao de 25 a 60% dos

participantes nas rodas observadas'”’.

E interessante ressaltar ainda que, ao se falar em estrangeiros, alude-se a uma maioria
de mulheres'®, que por sua vez vao se somar as mulheres membros efetivos do grupo FICA.
Estas representam uma propor¢ao muito significativa do conjunto dos integrantes deste grupo.
Além desta intersecdo entre as duas categorias distintas — mulheres e estrangeiros —, ¢
pertinente destacar que ambos ocupam, mesmo que em grau diferenciado, uma posi¢ao
subalterna nas representacdes tradicionais reatualizadas pelo grupo, como demonstra a
auséncia de mulheres ou estrangeiros entre as figuras de autoridade, sendo homens e

brasileiros todos os mestres, contramestres e treinéis do grupo.

1% Uma pesquisa realizada em Salvador em 2000 fornece dados relativos a distribui¢do de género em dois grupos
de capoeira angola, da linhagem de Mestre Pastinha: o grupo ZIMBA e o grupo FICA. Em ambos, a proporgao
de mulheres entre os membros do grupo gira em torno de 40%. (ZONZON, 2001) Um outro levantamento
realizado no Instituto NZINGA (outro nome do grupo NZINGA) em Séo Paulo, no ano de 2003, revela nimeros
semelhantes (ARAUJO, 2005). Esses numeros apenas sdo indicativos, uma vez que, nas duas pesquisas, ndo se
pode garantir se ¢ a significativa a por¢ao que respondeu aos questionarios. Contudo, podem ser levados em
conta na medida em que as observagdes de rodas realizadas no ambito da presente pesquisa apresentam um perfil
de composic¢ao dos grupos, em termos de género, condizente com esses dados.

17 No que diz respeito ao nimero de estrangeiros nos grupos, ndo procede trabalhar com levantamento de dados
quantitativos, pois a participagdo destes segmentos de capoeiristas ¢ extremamente variavel ao longo do ano.
Seria preciso estabelecer um critério de tempo de permanéncio minimo para o visitante ser considerado como
membro do grupo.

1% O fato ¢ que em alguns grupos de capoeira, principalmente na Europa, a quantidade de mulheres supera a dos
homens, o que tem repercutido sobre a reparti¢do dos géneros entre os visitantes na Bahia.
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Da mesma forma, no que diz respeito aos cargos assumidos na roda, as posi¢oes de
prestigio sdo, na sua imensa maioria, reservadas aos homens. A excegdo de algumas mulheres
que sdo antigas alunas e, ocasionalmente, de estrangeiros(as), os integrantes masculinos t€m o
privilégio de tocar 0s berimbaus na maior parte
dos casos. Porém, nas circunstincias em que representam uma maioria dos participantes,
como nos eventos ou workshops, ou ainda quando se trata de antigos(as) alunos(as), acabam
assumindo estes instrumentos, o que aponta para uma certa alteracdo dos padrdes

correspondentes a estrutura hierarquica do grupo.

A mudanga ¢ ainda mais evidente no caso do grupo Nzinga, pelo fato de a lideranga
ser assumida por duas mulheres conjuntamente com um homem. A composi¢do do grupo,
diferentemente daquela da FICA, inclui poucos estrangeiros e visitantes, mas as mulheres
correspondem a cerca de 50% dos integrantes. Outra caracteristica deste grupo ¢ a
participagcdo de criangas. Estes, formados na capoeira no préprio grupo Nzinga, embora
treinem em horarios diferentes daqueles dos adultos, juntam-se as atividades do resto do
grupo a medida que demonstram habilidade, responsabilidade e interesse para com a pratica
da capoeira. Nestas condi¢des, as rodas do grupo Nzinga reinem em média um mesmo
nimero de homens, mulheres e criangas'”, ficando a bateria musical a cargo destas trés
categorias em revezamento. Isto, ¢ claro, considerando-se os limites das habilidades

adquiridas pelos integrantes.

Enfim, se o perfil peculiar de cada grupo, que se tratou brevemente de esbogar nos
ultimos paragrafos, revela dindmicas diferentes que resultam em diferentes estilos, linguagens
e interpretagdes dos valores, nota-se mesmo assim que, em ambos 0s grupos, a presenca de
mulheres, jovens oriundos dos meios estudantis e estrangeiros, surte um efeito
(13 b 2 4 /4 . . .

democratizante”. Isto ¢ confirmado pelos proprios mestres, ressaltando que o tipo de ensino
que praticam se distingue daquele que receberam nos anos oitenta, quando a disciplina era
extremamente rigorosa, prevendo-se sangoes para todo ou qualquer tipo de infragdo as regras

concernentes a horarios ou uso da farda, cumprimento de tarefas, auséncias na roda etc.

Observa-se que tanto a relativa descontracdo do machismo no universo da capoeira
quanto a sua internacionalizagcdo oportuniza a entrada nos grupos de pessoas que estariam, a
priori, excluidas das vias de ascensdo as posi¢des de poder. Isto se da em virtude de estarem
desprovidas das qualidades mais tradicionais do capoeirista, herdadas dos personagens

historicos mistificados, masculinos e nativos. Por outro lado, estes novos componentes sdo em

1% No caso, criangas que tém entre 6 € 13 anos e sdo moradores da comunidade em que o grupo se situa.
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grande parte responsaveis pela possibilidade de sobrevivéncia dos grupos, formando a sua
clientela, se nem sempre desejada, pelo menos efetiva''®, seja pelo fato de representar uma
proporc¢ao muito significativa dos alunos pagantes dos grupos, seja porque abrem espago para
o desdobramento dos grupos em outros estados ou paises (0 que, por sua vez, propicia viagens
remuneradas para os mestres), seja ainda porque as praticas exigem que 0s grupos contem
com um numero minimo de alunos, sobretudo no caso da roda. Em suma, a existéncia e o
futuro da capoeira angola estdo atrelados a sua capacidade no sentido de atrair praticantes e

em ter €xito na sua formagao.

A situagdo de interdependéncia entre capoeiristas postulantes ou novatos, por um lado,
e liderancas tradicionais, por outro, desencadeia a necessidade de compromissos entre ambas
as partes. Nao s6 os alunos abrem mao de certos principios para tornar-se membros do grupo
como os mestres flexibilizam posturas antitéticas aos habitus das novas categorias de nedfitos.
Em particular, minimizam as atitudes resolutamente autoritarias, a expressao do desprezo para

com quem vem de fora e a discriminagdo das mulheres.

A dindmica destes compromissos pode ser entendida em termos de lutas entre
postulantes e dominantes num campo, isto € num espaco estruturado de posigcdes
(BOURDIEU, 1984/2002). Configura este campo a totalidade dos membros do grupo
organizado hierarquicamente, que ocupam, portanto, posi¢cdes diferentes numa escala de
prestigio e de poder. Tal perspectiva analitica, entretanto, deve se estender ao conjunto dos
grupos de capoeira angola que conformam o universo da capoeira angola em Salvador, uma
vez que a dinamica interna de cada grupo sofre a influéncia das interpretacdes distintas
conferidas a tradicdo, em outros espacos organizados. Com efeito, todos estes grupos
definem-se como detentores e seguidores de uma tradi¢do, tanto os que seguem o modelo
masculino mais autoritario quanto aqueles que re-significam suas praticas em torno de valores
mais igualitarios. E proclamam-se como membros de uma mesma familia — irmdos ou

compadres.

E no ambito da roda de capoeira que se d4 o encontro de grupos, geragdes, mestres €
valores distintos. A roda apresenta-se, neste sentido, como um espago privilegiado para
observar como se resolvem as diferencgas e se equilibram os poderes, entre velhas e novas

formas de autoridade.

"9 Uma das preocupagdes expressas pelas liderangas dos grupos de capoeira angola ¢ a dificuldade de se atrair
uma populag@o de jovens negros e, no caso das liderangas femininas, de mulheres negras.
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J& se destacaram, ao longo deste trabalho, duas caracteristicas significativas da roda de
capoeira. A primeira, visivel no nivel das aparéncias imediatas, diz respeito ao carater festivo
da roda no sentido de dinamizar todo o seu potencial ludico e estético. A segunda, revelada a
partir da propria experiéncia de aprendiz capoeirista — ou, antes do retorno reflexivo sobre
esta experiéncia — designa a roda como sendo a culminancia do processo de aprendizagem,
uma vez que todos os saberes assimilados e os valores incorporados nos treinos, nas aulas
musicais, através dos ensinamentos orais, na convivéncia com o0s pares, € na

participacdo/observagdo da roda serdo postos em pratica na propria roda.

Por outro lado, atentando as referéncias feitas a este tema no decorrer dos
ensinamentos verbais e das conversas entre capoeiristas, destaca-se mais uma faceta intrigante
da roda: a roda é de verdade, para valer em oposicdo ao que se diz acerca das aulas ou
treinos, por sua vez qualificados como sendo de mentira. Esta afirmagdo da veracidade da
roda vem se contrapor a natureza ludica e teatral referida acima e permite vislumbrar a
complexidade da relacdo entre mundo real e representacdo que esta em jogo na realizacao da

roda de capoeira.

Com efeito, embora seja na roda que a capoeira assume plenamente sua qualidade de
jogo, os aprendizados adquiridos no ambiente restrito da roda de capoeira sdo estendidos para
outras areas da vida social, sendo a identificagdo da roda com o mundo real traduzida pelo uso
dos dois termos: pequena roda (da capoeira) e grande roda (da vida real). O que se aprende e
vivencia na roda de capoeira, teria, assim validade nos demais dominios da experiéncia,
convertendo-se a esperteza do capoeirista em uma orientacdo de seus comportamentos nas

mais variadas situacoes de interagdo do dia-a-dia.

Como ressalta Downey (2005, p. 167), ao exortarem seus alunos a aplicar, na vida
cotidiana, os ensinamentos que aprenderam no jogo, os mestres de capoeira ndo estdo
incentivando-os a langar mao de aus, cabecadas, meia-luas ou outros golpes para resolver os
conflitos que surgem no dia-a-dia. Sugerem que fagam uso dos sentidos, das estratégias e dos
comportamentos que aprenderam a desenvolver na arte da capoeira para detectar e preparar-se
para os eventuais perigos do mundo real. Contudo, ndo explicitam nem exemplificam de que
modo e em que ocasides dar-se-ia a transferéncia das competéncias do capoeirista para a sua
vida cotidiana; apenas insistem sobre a necessidade de continuar sendo capoeirista —
angoleiro, mandingueiro, experto — fora da pequena roda e em todos os momentos da vida

real, na grande roda.
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A roda ocupa, portanto, um lugar ambiguo, tanto em relacdo a pratica cotidiana da
capoeira — em que se destaca como diferente —, quanto nos seus vinculos com a roda da vida,
também chamada de mundo de fora, cujas semelhangas com a performance na roda de
capoeira sdo ressaltadas. Um jogo de homologias, analogias, comparacdo, oposi¢do e rupturas
delineia os contornos daquilo que a roda €, e por extensdo, daquilo que a capoeira e/ou o

capoeirista expressam, apresentam e representam, transmitem e interpretam.

Nesta perspectiva, a roda em si merece ser investigada enquanto manifestagdo singular
provida de sentidos especificos. Aparece como uma espécie de condensado do universo da
capoeira, um espago em que elementos aprendidos — e apreendidos — separadamente ao longo
do processo de aprendizagem sao combinados conforme um esquema particular, adquirindo
assim outra natureza, for¢a e significado. O clima da roda reenvia, nesta perspectiva, a
efervescéncia, termo usado por Durkheim (1968) referindo-se a natureza propria aos ritos, no

sentido de realizar forgas coletivas e crengas existentes para além das agdes individuais.

Na abordagem que orienta o desenvolvimento deste terceiro capitulo, observou-se a
dindmica da performance, procurando-se destacar que elementos distinguem este
espaco/momento das demais praticas dos grupos. Busca-se compreender de que maneira os
fazeres e interagdes ai desenvolvidos realizam a capoeira enquanto jogo de verdade,
entendido como aquisi¢ao/realizagdo de saberes transferiveis as situagdes do cotidiano

mundano e/ou produzindo efeitos neste nivel da vida real.

Um trabalho extenso de observagdo das rodas dos dois grupos de capoeira tomados
como objetos empiricos deste trabalho, bem como uma escuta das orientagdes de conduta
transmitidas aos capoeiristas pelos seus mestres, explicitamente ou nao, trouxeram a tona

alguns elementos em torno dos quais se organiza a reflexdo aqui proposta.

Do ponto de vista das representacdes nativas, a roda ¢ percebida como um espaco de
risco e responsabilidade. E um jogo que tem conseqiiéncias sobre o mundo real. E a
interpretacdo ritualistica e religiosa que se constitui como marco de diferenciagdo em relagao
as demais praticas realizadas no seio dos grupos. O fato de a roda ser um ritual, um espago
sagrado, confere as acdes ai executadas uma seriedade impar e justifica certos cuidados

especiais que rodeiam a realizacdo da performance.

No nivel das praticas encenadas, identificou-se uma especificidade no tocante a
dindmica de revezamento dos atores e papéis que compdem a roda. Percebeu-se que as

posicdes ocupadas pelos capoeiristas na topografia da roda encontravam-se em estreita
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associacdo com as qualidades a eles atribuidos, ou seja, com suas posi¢des na estrutura
hierarquica dos grupos. Assim, embora o capoeirista seja instruido teoricamente a aprender
todas as técnicas e saberes, na pratica da roda, apenas alguns poucos terdo oportunidades de

exercer o conjunto desses fazeres.

Essas duas vertentes embasam a reflexdo desenvolvida a seguir, que tem por objetivo
investigar o papel da roda enquanto realizacdo e regulacao de relagdes entre individuos e
grupo. Pergunta-se, assim, qual ¢ o vinculo entre a estrutura dindmica da roda e a sua missao

de preservacdo de uma ordem e de representacdes coletivas.

4.1 Risco E EurEMizaACAo DA VIOLENCIA

Ao contrario das pequenas rodas informais realizadas nos finais de treino, que tém
como fun¢do familiarizar os novos entrantes com o jogo em dupla e inicid-los aos

""" do grupo, realizada semanalmente, ndo constitui

instrumentos musicais, a roda aberta
propriamente um exercicio. Ai, ndo hd mais espaco para ensaiar o movimento de mentira,
para tentar e errar, ou experimentar um instrumento musical em cujo manejo niao se tem
seguranca ¢ dominio. SO vale acertar o golpe ou a esquiva, saber o canto e o toque de

berimbau e respeitar as regras de comportamento ditadas pelos fundamentos da capoeira..

Os mestres redobram os conselhos, advertindo seus alunos acerca da especificidade da
situagdio da roda aberta: entrar na roda significa assumir risco e responsabilidade. E necessario
um preparo para tal situagdo, seja no que diz respeito a condigdo fisica do capoeirista, que
deve estar em posse de todas suas capacidades, seja naquilo que concerne ao dominio
psicolédgico, a sua energia ou estado espiritual, cujas alteragdes podem tanto prejudica-lo

quanto provocar efeitos nefastos sobre o conjunto do ritual.

Nos ensinamentos cotidianos, os alunos sao avisados dos riscos que correrdo ao entrar
na roda para jogar. Tudo que pode ser executado e ensaiado com certa seguranga no treino
tornar-se-ia perigoso na hora da roda: Isso, vocés podem ou ndo podem fazer na roda. Na
roda, tudo pode acontecer. Segundo as explicagcdes dos mestres, o risco decorre do encontro

com membros de outros grupos, que falam ou ndo a mesma linguagem, podem ter um jogo

"0 termo roda aberta refere-se ao fato de que o grupo aceita, nesta ocasifio, a participagdo de membros de
outros grupos, a principio — mas ndo sempre — também praticantes da capoeira angola.
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violento ou mas inten¢des. De fato, o nivel de violéncia expressa na roda pode ser exacerbado
nos jogos entre capoeiristas oriundos de diferentes grupos. Um dos motivos deste acréscimo
de agressividade ¢ o proprio desconhecimento do adversario, que pode acarretar erros de
avaliagdo e imprudéncias. Um dos capoeiristas pode apertar o jogo demasiadamente,
desrespeitando — sem sabé-lo — a superioridade de seu adversario, seja no que diz respeito a
sua malicia e exceléncia fisica e técnica, seja em termos de capital simbdlico, isto ¢, da sua
posicao na hierarquia. Por o pé no rosto de algum mestre — para tomar um exemplo extremo,
porém, relativamente comum — € expor-se a represalias que podem ser bem humoradas ou
ndo, imediatas ou diferidas, expressando-se, na maior parte das vezes, através de acdes que

fazem desmoronar fisica ou psicologicamente o autor da agressao.

No jogo entre os membros de um mesmo grupo, também fica evidenciado um aumento
da violéncia se se compararem as interagdes nos treinos aquelas que tém lugar na roda. Um
dos fatores que ajudam a compreender tal mudanga ¢ a presenca de um publico formado pelos
proprios participantes da roda e, muitas vezes, por alguns visitantes amadores da capoeira,

observando a performance'?

. Trata-se entdo de uma situacdo de exposicao ao olhar alheio, o
que pode despertar, nos capoeiristas, desejos de aparecer sob o melhor angulo. Sentimentos de
amor proprio, impulsos de competicdo e, em alguns casos, uma perda total de sangue frio
propiciam o surgimento de atos desmedidos que podem levar a predominancia da vertente da

luta sobre a de danga ou brincadeira no decorrer do jogo.

E preciso ressaltar ainda que as reacdes do conjunto dos participantes podem
incentivar esses impulsos agressivos, através de manifestagdes de entusiasmo que celebram
um golpe ou uma queda, fato este que revela a estreita imbricagdo entre a violéncia individual
manifestada e o ethos coletivo do grupo. Cabe ao mestre, ou a quem assumiu a dire¢do da
roda, temperar os excessos chamando aten¢do dos jogadores e pedindo que tenham mais
calma e aten¢do. A mensagem pode ser transmitida através da escolha da cantiga (devagar,
devagar, capoeira de angola é jogada devagar), pela inclusdo, no meio do canto, de versos
improvisados lembrando os atributos da capoeira angola (ritmo lento, brincadeira e danca) ou
interrompendo, por alguns instantes, o jogo para cobrar dos capoeiristas uma mudanga de
comportamento, sendo que essa pausa lhes permite também recuperar seu sangue frio. Enfim,
se esses meios de interferir na dindmica da interacdo se mostrarem ineficientes, o mestre

resolve entdo finalizar o jogo chamando uma nova dupla ao pé do berimbau.

"2 Quem sabe se poderia levar em conta também o fato de as rodas de hoje serem muitas vezes filmadas e
fotografadas, o que promove um acréscimo de exposi¢ao.
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O mestre assume, neste sentido, o papel de controlador da violéncia. Na pratica,
observa-se que a interven¢do verbal mais freqiiente, em meio ao jogo, consiste em integrar
nos versos cantados incentivos para que os capoeiristas diminuam a velocidade de
movimentos e tenham cuidado (com o outro e com eles proprios). Contudo, também sao
proferidos incentivos a luta, desafios, provocacdes que atuam no sentido de apimentar o jogo,
isto ¢, de pedir aos jogadores que soltem (desenvolvam) o jogo, arrisquem-se mais,
executando movimentos mais dificeis e perigosos. Haveria assim um equilibrio sutil entre luta
e danga, produzido em cada interagdo particular, cuja avaliacdo cabe ao mestre, e que define,

em certa medida, o perfil e o ethos de cada grupo'".

As observacdes das rodas nos grupos FICA e Nzinga trouxeram a tona algumas
particularidades quanto ao trato dado a violéncia em cada um desses espacos. Constatou-se
que, na roda do FICA, os jogos costumam ser mais intensos e arriscados. Os golpes que visam
a fazer cair o adversario, como a rasteira e a cabe¢ada, sao encontrados com muita freqiiéncia
no repertorio gestual dos jogadores. Esses e outros movimentos de ataque podem ser
executados de forma completa, isto ¢, atingindo de fato o adversério, em vez de limitar-se a
simples ameagas. Assim, joga-se para valer, termo que testemunha do valor atribuido a esse
tipo de jogo mais agressivo que alterna ou se mistura com 0 jogo mais manso, por sua vez
qualificado de jogo na camaradagem. De fato, esses dois estilos de jogo estdo estreitamente
entrelacados, o que ¢ mais particularmente visivel nas interagdes entre os capoeiristas mais
primorosos do grupo. Camaradas, amigos ou mesmo irmaos (no sentido proprio) envolvem-se
em provocagdes mutuas com alto teor agressivo, arriscando e por vezes acertando golpes cuja

forga projeta o adversario acima da platéia dos participantes.

Entre os cantos proferidos nas rodas da FICA, constam varias composi¢des cuja
mensagem explicita ou conotada ¢ um incentivo ao enfrentamento e a valentia. Algumas
cantigas interpelam e desafiam o capoeirista, num tom irénico: Se ndo giienta, pra que veio?,
Quero ver tu jogar meia hora; Da, da, da no nego, entre outras. Também se notou algumas
intervengdes do(s) mestre(s), contramestre ou treinel(€is) exortando os alunos a langar mao de

golpes de ataque. Vamos parar com este jogo de compadre, grita o mestre, denunciando um

'3 A questdo da classificagdo da capoeira entre luta e danga é central nos debates a respeito da nova defini¢do
conferida a pratica na época da sua legitimacdo ou oficializagdo. A partir de um levantamento de noticias
publicadas entre os anos 1940 e 1970 na imprensa brasileira, nota-se que as novas representacdes construidas
sobre a capoeira nessa época enfatizam o abandono da violéncia nas praticas dos grupos de capoeira, ressaltando
a vertente estética da luta, por vezes chamada de ballet, ou coreografia. Neste esfor¢o de reabilitagdo da capoeira
estigmatizada enquanto manifestagdo da “barbarie” negra, ¢ consideravel a contribui¢do de alguns segmentos da
elite intelectual baiana, e mais particularmente de artistas — brasileiros ou estrangeiros entre os quais Pierre
Verger, Carybé e Jorge Amado —, cujas obras destacam o carater estético da luta. Fonte: Painel de
Documentagao sobre a capoeira baiana — 1940-1970. Pesquisa do Instituto Jair Moura, ainda em andamento.
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aparente acordo tacito entre os capoeiristas que torna o jogo previsivel e mondtono, ou, ainda,
levanta do seu lugar na bateria para celebrar um golpe bem sucedido, expressando através do
riso e do gesto a sua satisfacdo e sendo em seguida imitado pelos demais componentes da

bateria musical.

Na roda do grupo Nzinga, por sua vez, o ambiente aparenta ser mais inocente € 0s
jogos relativamente inofensivos. Os capoeiristas que encenam a performance sdo, na sua
maioria, menos experientes do que no FICA, o que pode ser explicado pela funda¢do mais
recente do grupo (4 anos apenas em Salvador, enquanto o FICA j& conta com 10 anos de
existéncia na capital baiana). Assim, se se comparar a destreza corporal e a malicia exibidas
nas duas rodas, observa-se um grau de exceléncia consideravelmente superior entre os
membros do FICA, o que lhes permite executar movimentos bem mais espetaculares,
arriscados e também mais ofensivos. O ritmo dos jogos regido pela cadéncia da bateria
musical costuma ser mais lento e a duracdo de cada jogo ¢, em média, inferior aquela
observada nas rodas do FICA, o que, muito provavelmente, reduz a empolgagdao dos

capoeiristas.

A essas diferencgas objetivas que dizem respeito ao capital corporal e as habilidades de
capoeirista adquiridos em cada um dos espagos de aprendizagem, vém se somar elementos de
carater ideologico, ou seja, a op¢ao — ja evocada neste trabalho — por linguagens corporais e
musicais que tendem num caso a enfatizar a valentia masculina (malandragem) e, no outro, o

pertencimento ao universo sagrado afro-brasileiro (mandinga).

Nao surpreende, entdo, notar que, na roda do grupo Nzinga, as cantigas de incentivo a
valentia, referidas acima, estejam ausentes do repertdrio do grupo, assim como outras que

foram deliberadamente erradicadas''

, deixando lugar a composi¢des mais recentes oriundas
do universo do candomblé ou celebrando o vinculo com uma Africa mitica. O grande ntimero
de criangas participando da roda e, em certa medida a importancia da lideranga feminina
resultam numa preocupagdo em evitar ou limitar a violéncia dos jogos. Por um lado, procura-
se preservar a integridade fisica das criangas — de 4 a 13 anos — e oferecer-lhes um modelo de

conduta julgado correto; por outro, elabora-se, de forma mais ou menos deliberada, um

padrdo de exceléncia coerente com o publico feminino e com os demais outsiders'” da

'* Ao exemplo das letras com conotagdes sexistas ou racistas, como foi ressaltado no capitulo anterior.

5 Tomo esse termo emprestado de Norbert Elias (2000), para qualificar os capoeiristas “forasteiros”, isto &,
oriundos de grupos sociais ndo tradicionais no universo da capoeira (mais especificamente mulheres, jovens de
classe média intelectuais e estrangeiros).
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capoeira tradicional, no sentido de reconhecer os modos de expressdo desses componentes

como sendo também validos na linguagem do jogo e da roda.

Contudo, esta orienta¢do, que poderia ser chamada de politicamente correta, se
constitui apenas como uma tendéncia que produz uma alteragdo progressiva dos
comportamentos esperados do capoeirista. No ambito da roda, essa linguagem corporal em
que prevalece a vertente ludica, com fortes apelos a religiosidade africana, se conjuga a
reproducdo da pratica da capoeira da malandragem. Nao se pode esquecer que os modos de
agir ai desenvolvidos sdo fruto de um longo trabalho de incorporacdo de movimentos,
percepcdes e sentimentos herdados das geragdes anteriores através da mediagao dos mestres,
cuja logica pratica escapa a adesao ideologica. Assim, no acaso dos encontros propiciado pela
dindmica da roda, quando um dos jogadores se expressa através de uma linguagem de jogo
mais agressiva, a interagdo corporal do seu parceiro tende a adequar-se ao dialogo proposto,
respondendo aos golpes de ataques com saidas e contragolpes eficientes. Um mestre do
Nzinga instrui seus alunos nesses termos:

Devem aprender a sair dos movimentos porque em outras circunstancias, da visita de

membros de outros grupos para nossa roda, por exemplo, esses capoeiristas vao

realmente finalizar seus golpes — chapas, cabegadas, rabo de arraia — com velocidade

e vocés precisam aprender a sair rapido... e aprender a dar o golpe na sua
integridade. [Nota de campo, Nzinga, 29.11.2006].

Notou-se, a partir das observagdes e dos registros efetuados nas rodas do Nzinga, que
nas ocasides de eventos realizados no grupo que contam com a presenca de um numero
significativo de convidados (por vezes, igual ou mesmo superior ao numero dos integrantes
do grupo), amenizam-se algumas diferencas evocadas acima: o jogo e a bateria aceleram, as
interagdes entre jogadores tornam-se mais agressivas € sdo interpretadas algumas cantigas que
ndo integram o repertorio do grupo. Com efeito, ao mestre convidado a participar da roda de
um outro grupo, ¢ comum conceder o lugar de comando do ritual, isto é, a responsabilidade e
a honra de tocar o berimbau gunga, de puxar os cantos e de controlar a dindmica dos jogos.
Percebe-se, portanto, uma interferéncia direta do padrdo de comportamento de um grupo
convidado no ritual da roda de seu anfitrido mediante a atua¢do da sua lideranca na

orquestracdo e no controle das performances.

De modo andlogo ao que acontece no jogo entre os dois capoeiristas que precisam
encontrar uma linguagem comum, 0 encontro entre grupos propicia o contato entre uma
diversidade de codigos, de estilos e de principios (morais ou praticos) que requer um

ajustamento das singularidades. A roda constitui-se portanto como espaco de trocas, ndo so
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entre capoeiristas, como também entre coletivos, o que faz deste ritual um palco de disputas
sobre formas e valores € um centro estratégico de negociagdes. Nessas condi¢des, todo grupo
precisa adaptar seus valores — e, de modo pratico, seu estilo de jogo, seu repertério musical,
etc — ao contexto particular de cada roda, no intuito de resguardar a possibilidade de um

didlogo que atesta o pertencimento a uma mesma linhagem.

Percebe-se entdo que, mesmo na roda essencialmente ludica do grupo Nzinga, a
violéncia continua existindo como um recurso potencial do qual se lanca mao em diversas
ocasides. Quando ausente ou amenizada na pratica do jogo, continua mesmo assim sendo uma
referéncia central que orienta os comportamentos e as interagdes, pois ¢ evocada verbalmente
de forma reiterada. Com efeito, se os casos de acidentes com ferimentos graves sao
surpreendentemente raros, as alusdes a possibilidade de alguém ferir ou ser ferido no jogo na
roda de capoeira sdo extremamente freqlientes no dia-a-dia das conversas e ensinamentos

orais.

Referindo-se a esses casos, como narrativas de fatos passados ou simples hipoteses,
0s mestres e capoeiristas experientes, sO usam o termo violéncia para designar acdes e
comportamentos alheios. O que entre nds se caracteriza como sendo malicia e esperteza (no
vocabulario dos capoeiristas de outrora, maldade e trai¢do'') torna-se violento, desprezivel e
sobretudo incompativel com a ética da capoeira angola, quando observado nas praticas de

capoeiristas que ndo pertencem a mesma familia.

Vale lembrar que, desde a época da legitimagdo e formalizagdo da capoeira em torno
dos anos quarenta e cinqiienta do século passado, quando partidarios da capoeira regional
disputavam com os defensores da capoeira angola o reconhecimento pela forma mais legitima
da pratica, estes ultimos costumam taxar os jogos de seus concorrentes de violentos. Da
mesma forma, na discussdo opondo Bahia e Rio de Janeiro pelo mérito de possuir a melhor
capoeira — ou a mais auténtica —, os baianos denunciavam a violéncia dos cariocas, atribuindo
esse carater brutal a heranca das maltas de capoeira que assombravam o Rio de Janeiro no
século XIX'"". Por outro lado, aqueles aos quais eram atribuidos os modos violentos — a
“barbarie”! — retrucavam acusando seus detratores de jogar uma capoeira ineficiente,

folclorica, deturpada, feminilizada, que teria passado por um branqueamento...

11¢ Conforme relata Mestre Noronha em seus manuscritos (COUTINHO, 1993).

7 Sobre a historia da capoeira do Rio de Janeiro no século XIX pode se consultar os livros de Carlos Eugénio
Soares (1994; 2001). As discussdes entre partidarios da capoeira regional e da capoeira angola, por um lado, ¢
entre capoeiristas baianos e capoeiristas cariocas, por outro, sdo reveladas pela documentacdo levantada na
imprensa (ja citada) e apresentada no Seminario “Painel de Documentag@o sobre a capoeira baiana 1940-1970”,
26/03/2007, Instituto Jair Moura, Salvador.
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Trazendo a memoria dessas polémicas do passado, constata-se que a problematizagao
da violéncia vem associada ao confronto com os valores da modernidade. Outrora vinculada a
marginalidade das camadas populares negras, ¢ hoje destoante com a missdo da capoeira em
termos de pratica educativa baseada numa valorizacao da cultura popular e da heranga cultural
africana, dimensdo destacada pela maior parte dos autores contemporaneos (ABIB, 2004;
ARAUJO, 2004)"%. Essa afirmagdo de uma ideologia ética e igualitaria, vinculada
repetitivamente nos produtos destinados a divulgagdo da capoeira angola (entrevistas, folder
de apresentacdo de eventos, palestras ministradas pelos mestres, etc.) desconsidera o carater
ambivalente das praticas encenadas na roda de capoeira.

De fato, embora taxar algum grupo de violento seja despreza-lo, o jogo isento de

1 - Os momentos mais envolventes e mais ludicos da

violéncia ¢ igualmente desvalorizado
roda sdo aqueles em que o jogo esquenta, sendo que o apice da performance coincide com o0s
golpes mais perigosos, os famosos golpes de mestres como a cabecada e a rasteira, que

resultam muitas vezes em derrubar o adversario.

A violéncia aparece, assim, como algo que ndo pode ser dito, cuja expressdo se
restringe ao dominio pratico, habilmente disfarcada no jogo da malicia e do faz-de-conta.
Esses termos, assim como grande parte do 1éxico dos capoeiristas (malandragem, maldade,
esperteza ou ainda risco, perigoso, etc..) encontrados nas narrativas sobre a roda de capoeira,

sdo eufemizagdes da expressao da violéncia no ambito discursivo'®.

Se, no dominio verbal, a violéncia precisa ser eufemizada, isto €, atenuada, na pratica
do jogo na roda, convém embeleza-la e oculta-la. O golpe que acerta (e por vezes machuca) o
adversario sem que ninguém possa perceber o acontecido, pois se disfarca habilmente em
meio a uma seqiiéncia de movimentos que aparentam ser uma danga, ¢ um golpe de mestre. A
exceléncia e o mérito de tal feito ndo sdo facilmente percebidos pelo publico. Pelo contrério, a
apreciacdo ¢ reservada aos poucos capoeiristas que souberam ver (porque ja desenvolveram

habilidades perceptivas adequadas), ao autor da facanha e, curiosamente, a propria vitima,

'® Nas perspectivas adotadas por esses autores, a tradigdo africana ¢ idealizada no sentido de destacar os modos
de transmissdo tradicionais como modelos educativos. Em ambos os trabalhos, assim como nos demais estudos
etnograficos sobre a capoeira angola contempordnea, ndo encontrei nenhuma referéncia a violéncia. Essa
omissdo reflete o acordo tacito dos capoeiristas no sentido de ocultar essa dimensao do jogo.

%O que pode ser o caso, por exemplo, dos jogos desenvolvidos no grupo Nzinga, considerados como fracos por
capoeiristas de outros grupos que vem participar da roda.

120 A violéncia também pode ser aludida remetendo ao carater magico da roda como é o caso do autor e
capoeirista Pedro Abib, que vincula o atributo sagrado da roda de angola (chamado por ele de mandinga) com a
situacdo de perigo fatal a qual o capoeirista se expde: (...) 0 pé do berimbau, local de entrada e saida do jogo na
capoeira angola, é um lugar sagrado onde se juntam o inicio e o fim, o passado e o presente, o céu e a terra, o
bem e 0 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. (ABIB, 2005, p. 194). Grifo da autora.
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que, ao ocultar sua dor, sua queda ou sua emocdo, pdde demonstrar uma capacidade de

autocontrole e disfarce a altura daquela de seu adversario.

Essas constatacdes levam a situar as formas de violéncia exercidas na roda de capoeira
entre aquelas a0 mesmo tempo mais presentes € mais mascaradas. O recurso a eufemismos na
linguagem e nos atos compreende-se como necessidade de denegagdo daquilo que precisa
permanecer tacito, ou, ainda, nas palavras de Bourdieu: “L’euphémisme est ce qui permet de
dire tout en disant qu’on ne dit pas; ce qui permet de nommer 1'innomable...”"*' (BOURDIEU,

1994, p. 182).

Trata-se de uma violéncia simultaneamente aberta e fisica, por um lado, ¢ de uma
violéncia simbolica refinada, por outro. E, ndo por acaso, ¢ no ambito da roda, espaco da
pratica ndo explicitada e da realizagdo plena da fradicdo, que a violéncia encontra sua forma
de expressdo e de ocultagdo. Nesta perspectiva, entende-se a exibicao redobrada de formas
ludicas e estéticas ocorrendo na roda como uma estratégia de formalizagdo (no sentido literal
de dar formas) da violéncia, o que, de certo modo, esclarece alguns aspetos do binomio

perigo/ludicidade, que estrutura a pratica da capoeira no seu conjunto.

4.2 A RESPONSABILIDADE

A partir da discussdo desenvolvida acima, compreende-se que o ambiente da roda, ao
mesmo tempo descontraido e tenso, suscita no capoeirista uma certa apreensido na hora de
entrar para jogar. Assim, poder-se-ia num primeiro momento entender a roda como um lugar
de agdo, tomando emprestado um termo, originado no universo dos jogos e usado por
Goffman para referir-se a uma atividade problematica, isto €, que pode resultar em graves
conseqiiéncias — entre as quais se destacam os possiveis danos ao corpo proprio, unico bem
insubstituivel —, sendo este risco conhecido pelo ator que nela se engaja (GOFFMAN, 1974).
Segundo este autor, ¢ a reestruturacao da atividade cotidiana no sentido de levar esta atividade
ao limite que faz da rotina um campo de a¢do. Pondo em paralelo as atividades
desempenhadas nos treinos com aquelas que tém lugar na roda aberta, observa-se de fato uma

intensificacdo dos mesmos fazeres e ja foi ressaltada a influéncia da platéia sobre os

21O eufemismo é o que permite dizer, a0 mesmo tempo que dizendo que ndo se diz, 0 que permite nomear o
inominavel. Traducao da autora.
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comportamentos dos jogadores que procuram exibir suas qualidades individuais. Contudo, o
risco que se assume ao entrar na roda de capoeira ndo diz respeito apenas a propria
integridade fisica e moral; o que estd também em jogo ¢ a imagem do coletivo ao qual

pertence o capoeirista.

Nesta perspectiva, diferentemente do jogador ou esportista que procura uma emog¢ao e
uma confirmagdo pessoal do seu cardter apreensivel numa anélise que se detém sobre os
aspetos pessoais e interpessoais da agdo, o capoeirista que joga na roda também assume a

responsabilidade de representar seu grupo € seu mestre'?.

A responsabilidade esta vinculada a funcdo de avaliagdo desenvolvida pela roda,

ressaltada por Arafjo nesses termos:

A Roda de capoeira ¢ considerada o espago para onde todas as acdes se
encaminham. Entre os angoleiros, ¢ o espago onde se consagra de maneira
ritualistica a dindmica sagrada da construgio do saber. E o local de constantes
avaliagdes sobre como cada individuo exercita nesta — Pequena Roda — seu
entendimento e posicionamento sobre as coisas da vida - Grande Roda — mas,
sobretudo, de exposicao dos valores que cada mestre adota para realizar a
iniciacdo dos seus discipulos. Assim, mais que avaliar o desempenho puro e
simplesmente de cada individuo, a Roda afere a conduta de quem ensina, de
quem orienta este ou aquele capoeirista. (ARAUJO, 2004) (grifo da autora).

E o conjunto do comportamento do capoeirista que esta sendo visto e julgado nesta
ocasido, ndo apenas por seu mestre e seus companheiros do dia-a-dia como também por
estranhos, pois no grupo estamos entre nds, enquanto na roda aberta recebemos convidados,

gente de fora (entenda-se aqui capoeiristas membros de outros grupos) .

Assim, nesta ocasido, trata-se de comprovar que se conhecem os fundamentos da
capoeira, isto € os valores, as regras implicitas, a linguagem codificada das interacdes, além
do repertério corporal e musical. O desempenho do capoeirista na roda condiciona portanto a
avaliacao da sua exceléncia, e conseqlientemente o situa na hierarquia do grupo. Por outro
lado, cada capoeirista ¢ tido responsavel pela imagem do seu grupo e pelo prestigio do(s)
mestre(s) que lhe ensinou(aram) a capoeira, fazendo com que a sua atuagdo afete
simultaneamente o valor do seu grupo medido no universo dos grupos co-participantes da

performance.

122 Ao referir-se aos lugares da ag¢do, Goffman (1974) cita os praticantes de esportes de competigdo e de esportes
radicais e enfoca o individuo que escolheu essa tomada de risco do ponto de vista das implica¢des psicologicas e
existenciais pessoais determinadas por um quadro de referéncia social. Contudo, nas praticas esportivas
modernas, ao exemplo do futebol, as performances individuais e os resultados obtidos afetam, além da auto-
imagem, a imagem de grupos mais amplos: o time, a cidade ou o pais, semelhantemente a performance de um
capoeirista que representa o seu grupo.
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Nesta perspectiva, algumas convencdes e regras (umas explicitas, outras nao) que
regem a participacdo em rodas abertas encontram significado. O capoeirista deve vestir a
farda do seu grupo de origem para freqilientar as rodas abertas de outros grupos, o que permite
que sejam identificados, “a primeira vista”, o seu pertencimento e a sua linhagem, j& que estao
impressos na camisa o nome do grupo e, muitas vezes, a cidade de origem e o nome do mestre
responsavel do nucleo (isto porquanto muitos grupos tém nucleos em diversos locais no Brasil
e/ou no exterior'”). Sendo assim, o jogador desconhecido que entra na roda ¢ identificado
através dessas informagdes estampadas no peito (ou nas costas). E privilégio dos mestres ou
dos capoeiristas de renome prescindir do uso da farda. Ja sdo referéncias no universo da
capoeira, sendo portanto conhecidos de todos. Mesmo assim, costuma-se agregar a seus
nomes o nome de seus mestres ou grupos, € mesmo os maiores € mais venerados mestres

continuam usando esse nome patronimico, ao exemplo de Mestre Jodo Pequeno de Pastinha.

Algumas cantigas referem a esse processo de identificagdo: Menino, quem foi seu
mestre?.... ou ainda: Quem ¢é ele que chegou agora/quem é ele, jogador de angola. Acontece
também que, para apresentar publicamente um convidado a roda — pratica corriqueira nas
rodas realizadas com a presenga de publico —, o jogador refere-se ao seu nome, seu grupo de

origem e o nome de seu mestre.

Nos bastidores, ao comentar os acontecimentos da roda — sejam elogios, sejam criticas
— 0 que se procura saber, antes de tudo, ¢ quem fez, deu, levou, caiu, bateu, jogou, cantou...
Os mais velhos informam os mais novos; na divida, recorre-se ao mestre que € quem sabe,
enfim, a interpretacdo da interagdo e a sua apreciacdo dependem estritamente da identificacao
dos protagonistas'**, o que significa, na maioria das vezes (pois, entre 0os capoeiristas, como
alhures, ha mais anénimos do que celebridades), identificar o coletivo ao qual pertence. Em
outros termos, o capoeirista, antes de ter nome proprio, ¢ chamada de aluno de Mestre M...,

ou ainda membro do grupo G....

2 O grupo Nzinga tem sua sede em S3o Paulo, cidade onde nasceu, e nicleos em Brasilia e Salvador; no
exterior: na Alemanha, no México e em Mogambique. O grupo FICA esta hoje espalhado em 11 cidades dos
Estados Unidos, Franga, México e Mogambique, além de antenas em formagao na América Central, Finlandia e
Russia. No Brasil, o grupo tem representacdes em Salvador, no Rio de Janeiro, em Belo Horizonte e Goias. O
mesmo fendmeno de internacionaliza¢do ¢ observado na maior parte dos grupos de capoeira angola de Salvador.
124 Esse mesmo processo de identificagdo foi usado para as tomadas de notas, durante as observagdes das rodas.
Assim, todo jogador cujo nome me era desconhecido foi identificado através do emblema da sua camisa, ou, na
auséncia de farda, indagando junto a algum capoeirista experiente qual era a sua origem, isto €, o nome de seu
mestre, do grupo ao qual pertence e, eventualmente, a cidade ou pais de procedéncia. Essas informagdes
forneciam uma grade de leitura das interagdes observadas no sentido de apontar para mudangas de
comportamentos de um mesmo jogador em fung¢do da identidade de seu adversario.
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Uma segunda regra de conduta na roda diz respeito ao redobramento das restrigoes de
comportamento na ocasido da participagdo a uma roda aberta em outro grupo. E preciso obter
autorizacdo do seu mestre para participar dessas rodas'”, fato que, por si so, ja se constitui
como fator de inibi¢do, uma vez que se arisca, em primeiro lugar, a enfrentar uma recusa, que
leva como significado subjacente um julgamento desfavoravel a respeito das competéncias do
postulante, expresso enigmaticamente através de um Vocé ndo esta pronto, ou disfar¢ado em
pretextos, adiamentos ou omissdo. Se acrescentar ainda as referéncias feitas ao perigo
potencial inerente ao jogo na roda — analisados acima —, sdo muitos os motivos do capoeirista
novo para deixar de tomar essa iniciativa. Nessas condigdes, as visitas as rodas costumam ser
facilitadas nas ocasides de eventos e celebragdes, quando ¢ o grupo inteiro, guiado pelo seu
mestre, que vai prestigiar a roda de um grupo amigo (ou ainda grupo irmdo, denominagdes

sobre as quais se voltara a seguir).

Amparado pela presenca de seus companheiros e de seu mestre — ou ndo —, o
capoeirista que vai para a roda aberta de outro grupo comporta-se com respeito e cuidados
redobrados, pois, além do risco permanente de se machucar no jogo, deve se preocupar em
fazer uma boa impressdo. Trata-se de adequar-se ao ambiente, percebendo e decifrando
codigos que diferem daqueles que lhe sdo familiares, como o jeito de tocar o atabaque, o

126 Também deve

ritmo mais ou menos acelerado da bateria ou o nivel de violéncia tolerado
identificar os componentes da roda atribuindo-lhes a posi¢cdo que ocupam no conjunto e o
trato correspondente e exibir seus saberes na medida certa, preceitos resumidos pelos
mandamentos: saber entrar; saber sair; saber jogar. Toda a preparacdo adquirida nos treinos
e na formagdo do capoeirista embasa suas maneiras de agir naquele momento; porém, os
passos em falso (simbolicos ou reais), que ndo levam a conseqiiéncia no cotidiano ou sao
repreendidos com uma certa paciéncia e compreensao na roda do seu grupo, passardo a

marcar a sua reputacdo; e o que ¢ mais grave: prejudicardo a fama de seu mestre, que nio

soube ensinar...

125 A autorizagdo do mestre, embora necessaria, ndo condiciona absolutamente a participagdo dos capoeiristas em
outras rodas. Conta Downey que costumava visitar diversas rodas infringindo esta regra, junto com outros
colegas do seu grupo (GCAP). Nota-se a originalidade desta confissdo no sentido de trazer a tona algo da
dissonancia, desobediéncia ou heterogeneidade existente no universo do grupo de capoeira, elemento este
omitido nas perspectivas idealizadas que retratam essas comunidades como agrupamentos homogéneos em torno
de valores e simbolos unanimemente partilhados e aceitos. Convém lembrar que o autor, além de capoeirista e
antropo6logo, também ¢ norte-americano. Sua posi¢do a margem, vinculada a estrangeiridade, justifica que rompa
alguns acordos tacitos em torno da mestria, autoridade e tradi¢do, que precisam ser apresentados como vinculos
naturais (DOWNEY, 2005).

126 Vive-se portanto uma situagdo semelhante ao convidado num jantar que espera indicios de seus anfitrides para
sentar-se a mesa ¢ comegar a comer. Onde sentar? Repetir o prato? Disfarcar um acesso de tosse ou o desgosto
por algum prato, etc.
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Sao freqiientes as cenas de desmoralizagdo ou de ridicularizagdo de um capoeirista
pouco experiente que cometeu um deslize em meio a roda. Se errou o compasso do atabaque
ou do pandeiro, a vista de todos, pode ser convidado a se retirar do seu posto com olhares
furiosos ou — o que ¢ pior — de total desprezo. Se se descuidou no jogo, ficou desatento, caiu
em meio a um golpe ou deixou escapar qualquer outro sinal de que supervalorizou a sua
capacidade real, s3o improvisados versos comentando a falha com ironia e gozagdo, pois
quem ndo pode com mandinga ndo carrega patud. De volta para casa (no seu grupo de
origem) ainda receberd uma reprimenda por ter exposto o nome do grupo; enfim, estara
confrontado com a seriedade de seus atos que envolvem a reputacdo do coletivo, isto ¢, de

seu(s) mestre(s) € companheiros/irmdos do grupo.

A metafora familiar e o uso de termos de parentesco expressam o pertencimento a um
mesmo grupo e/ou a uma mesma linhagem. Referindo-se aos membros do grupo FICA, os
mestres do grupo Nzinga falam em nossos irmdos — e vice-versa. A familia ¢ reconstruida a
partir da descendéncia de um mesmo mestre: os lideres dos dois grupos foram discipulos de
Mestre Moraes, no GCAP, nos anos oitenta, o que lhes confere um estatuto de irmaos. Nessa
configuragdo, o mestre aparece no lugar do pai, uma vez que todos aqueles que receberam
seus ensinamentos (que guarda homologias e analogias com uma cria¢do) mantém — e/ou

proclamam — relagdes fraternas.

Algumas conseqiiéncias dessa representacdo merecem ser destacadas. Sendo o grupo
uma familia sob o controle de um mestre que ocupa, na estrutura, o lugar de pai, todos devem
obediéncia e respeito a figura de autoridade (paterna)'”’ e os atos de cada um dos membros
marcam, positiva ou negativamente, o nome do coletivo. Os irmaos se tornam, por sua vez,
lideres de grupos (mestres, apds ter passado pela posi¢do de contra-mestre'”), e
conseqiientemente mantém sob sua responsabilidade novos capoeiristas. Ora, os alunos de
mestres irmaos, também sao irmaos, porém podem ser chamados de visitantes de fora, quando
freqlientam a nossa roda. De certa forma, sao providos de um atributo fraterno menos intenso

do que aqueles formados por um mesmo mestre, que treinam e convivem no dia a dia. Esta

' No grupo Nzinga, liderado também por mulheres, estas detém a autoridade e podem ser chamadas de mestra
ou simplesmente pelo nome. A simbologia paterna encontra-se deslocada para a figura de um pai-de-santo (tata,
termo usado no candomblé de Angola) que desempenha o papel de conselheiro e lider espiritual do grupo e é
chamado pelos mestres e (alguns) membros do Nzinga de nosso pai. As criangas sdo orientadas a usar desta
designagao.

128 A diferenca de status entre mestre e contramestre ¢ dificilmente apreensivel, pois, sendo a escala e os valores
relacionais, o contramestre recebe o trato de mestre quando lidera um grupo. E o caso do grupo Nzinga, que nio
conta com a participagdo de um mestre formado, sendo liderado por trés contramestres. Os mestres que
formaram esses contramestres atuam na lideranga de outros grupos: Mestre Cobra Mansa ¢ um dos mestres do
grupo FICA; Mestre Morais lidera o GCAP; e Mestre Jodo Grande, o Capoeira Angola Center, em Nova York.
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aparente contradicdo entre a afirmacdo de um vinculo marcado pelo pertencimento a uma
mesma familia e, em paralelo, o uso das designagdes visitantes € de fora, que remetem a uma
relacdo de exterioridade, traduz a instabilidade das categorias de referéncia das quais se lanca

mao no universo da capoeira.

Mesmo sem atribuir aos atores intengdes objetivas, isto é, interpretar o sistema como
um instrumento elaborado na intengdo de surtir alguns efeitos, ndo ha como deixar de notar
que a remissdo ao pertencimento familiar resulta, em multiplas ocasides, em aliviar tensdes e
resolver disputas, enquanto, em outras ocasides convenientes, ao qualificar os membros de
outros grupos como gente de fora, reforga-se a coesdo interna do grupo e, eventualmente,
permitem-se criticas e/ou atos agressivos ao encontro daqueles que ndo fazem parte do

convivio mais estreito'®.

Enfim, ¢ relevante notar que a imagem da casa metaforizando o grupo — através da
expressao corriqueira em casa — evoca o universo protetor oposto ao mundo da rua, mundo
de fora, em que os perigos estdo onipresentes. Como ressalta Da Matta na sua analise do
mundo social brasileiro, “a categoria rua indica basicamente o mundo com seus imprevistos,
acidentes e paixdes, a0 passo que casa remete a um universo controlado onde as coisa estdo
no seu devido lugar” (1997, p.90). Ainda segundo este autor, a rua remete ao universo da
malandragem, associado na capoeira a um passado marginal cheio de periculosidade.
Contudo, as rodas de rua também trazem a tona o vinculo histérico dos capoeiristas com o

universo da vadiagem ¢ das festas populares em que costumavam exibir sua arte'*

e, a este
titulo, sdo vistas como ocasides de reatar o vinculo com antigas tradi¢des. Pode-se afirmar,

portanto, que sdo simultaneamente objeto de repulso/medo e de atracao/valorizagao.

As rodas realizadas na rua, apenas em ocasides muito especiais, como ¢ o caso da
festa do 2 de Julho celebrada todos os anos pelo FICA, que tem sua sede no bairro eponimo,
evidenciam tal diferenciacdo. Nesta e em outras ocasioes de realizagdo de rodas em vias
publicas da cidade, os grupos costumam juntar-se (geralmente, reinem-se dois ou trés grupos
da mesma linhagem), agregando assim um numero significativo de capoeiristas. Persegue-se

desta forma o duplo objetivo de exibir ao publico uma performance de peso, qualitativa e

2 A func¢io da fofoca depreciativa sobre terceiros e da fofoca elogiosa sobre o proprio grupo de pertencimento
enquanto instrumento de coesdo da comunidade ¢ tratada por Elias. Tal mecanismo ¢ encontrado de forma mais
sistematica a servico da oposi¢do capoeira de angola/capoeira regional (como se viu em relacdo as acusacdes
concernentes a violéncia dos capoeiristas regional), porém ndo deixa de existir, mesmo que seja de uma forma
mais discreta, nas apreciagdes e comentarios dos angoleiros sobre seus visitantes de fora, ou ainda os membros
brasileiros a respeito dos estrangeiros do mesmo grupo. (ELIAS, 2000).

139 Os estudos historicos sobre a capoeira baiana do inicio do século XX ressaltam a participagdo dos capoeiras
nas principais festas de largo entdo celebradas (DIAS, 2005; ABREU, 2003; PIRES, 2002)
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quantitativamente falando, e de garantir a seguranca do evento diante da vulnerabilidade
criada pela situacdo de rua, propicia a interferéncias de capoeiristas de fora potencialmente

perigosos.

Como se vé, os atributos de pertencimento e exterioridade variam em fung¢ao do lugar
de execugdo da roda e da composi¢do de seus participantes. Parece haver, no entanto, uma
necessidade de atribuir a uma porcdo dos capoeiristas o qualificativo de fora, o que
conseqiientemente delineia uma comunidade de pertencimento entre aqueles que escapam a

131

essa designacdo”'. Recebemos na roda do Nzinga os alunos de mestre René, os meninos do

Acupe, nossos irmdos da FICA e do Zimba ou uns regionais do bairro, ou seja, outros

coletivos'®

que definem o que somos através da afirmacao sutil e codificada (na linguagem,
por exemplo) de semelhancas e diferencas construidas historicamente, pela descendéncia do

mestre, mas que flutuam em fung@o do conjunto recriado a cada roda.

Assim, pode-se dizer que, na situagdo de encontro entre membros de diversos grupos
ocorrendo na roda aberta, as identidades e pertencimentos sao postos em jogo de maneira que
lembra a negociacdo pratica do espago encenada no jogo em si. De fato, o jogo da capoeira
angola consiste numa alternancia de tomadas de posi¢do entrando e saindo do adversério,
dindmica esta aludida nas letras de uma das cantigas: jogo de dentro, jogo de fora. O principio
de alternancia da proximidade e do afastamento, realizado na pratica do jogo de angola, pode
também informar a respeito das relagdes entre individuos e grupos que participam da roda de
angola, no sentido de que metaforiza o movimento de inclusdo/exclusdo através do qual sdo, a

todo instante, reconstruidas as fronteiras das identidades coletivas.

Enfim, além da experiéncia do parentesco e, de certa forma, em continuidade com
esta, as representacdes que destacam a roda enquanto espaco sagrado ou ritual constituem
outro angulo de visdo da performance em que podem ser apreendidas singularidades da sua

estrutura hierarquizada.

B Um mesmo deslizamento da categoria de fora pdde ser observado no que diz respeito aos capoeiristas
estrangeiros. A exterioridade ¢ relativizada e amenizada em fung@o da co-presenga de alguém de maior grau de
estrangeiridade. Assim, o estrangeiro que pertence ao FICA, por exemplo, acaba sendo incluido entre os irmdos
na situa¢do de encontro com o estrangeiro de um grupo desconhecido, ou mesmo no jogo com um capoeirista
regional.

132 Mestre René lidera o grupo ACANNE, com sedes no bairro Dois de Julho € na Fazenda Grande do Retiro,
enquanto o Mestre Boca do Rio, o grupo Zimba, localizado no bairro de Pituagu. Ja o bairro de Brotas abriga o
Grupo Cultural de Capoeira Angola do Acupe, liderado por Mestre Marrom. S@o grupos designados
alternadamente como amigos ou irmdos e/ou como capoeiristas de fora que freqiientam regularmente as rodas da
FICA e, mais eventualmente, do Nzinga. Quanto a presenca de capoeiristas regional nas rodas, embora rara, ¢
facilitada no caso de pertencimento a um mesmo bairro.
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4.3 O Espraco SAGrADO DA Ropa

Quando os aspetos ludicos e as manifestacdes emocionais coletivas ganham destaque,
aumentam simultaneamente o perigo (a violéncia potencial ou real) e as pressdes normativas
que abrangem o desempenho fisico e técnico (movimento € instrumentos musicais);
intensifica-se a cobranca em relacdo a expressdao adequada das emogdes (sendo justamente
esta ocasido mais propicia a perda do sangue frio) e as formas de tratamento devidas as
diversas categorias de participantes. Ainda hd de acrescentar, a esse conjunto de regras de
condutas, aquelas que dizem respeito aos tempos e espacos da performance, qual seja, a sua

dimensao ritual.

Este ultimo ponto abrange saberes e normas estritamente vinculados a performance da
roda, o que significa que seu aprendizado ndo ¢ prévio nem sistematizado, uma vez que os
conteudos diferem daqueles que sdo transmitidos na formac¢ao do aluno capoeirista. Neste
sentido, constitui mais uma ruptura entre o universo cotidiana do grupo e a universo sagrado

da roda.

As regras especificas que regem os comportamentos dos capoeiristas na roda incluem
restricdes no tocante ao espago, no sentido de definir as posi¢cdes e os deslocamentos no
circulo que configura a performance. O saldo em que tinham lugar os treinos ¢ reorganizado
espacialmente na ocasido da roda, sendo o circulo a figura geométrica que passa a orientar os
fazeres. Assim, a organizag¢do espacial do evento se d4 em ruptura com a espacialidade
rotineira, demarcando a entrada em um universo diferenciado ao qual se deve deferéncia e

respeito.

A roda ndo pode ser atravessada. Qualquer deslocamento do capoeirista para se dirigir
ao pé do berimbau, lugar de inicio do jogo, ou para pegar algum instrumento musical na
bateria segue o contorno do circulo por fora. As movimentagdes dos participantes na roda
assemelham-se, neste sentido, a estética do movimento da danga e dos golpes dos jogadores
cuja caracteristica ¢ de desenhar linhas indiretas. Cortar a roda ¢ considerado uma falta grave
e um desrespeito aos fundamentos da capoeira. A incursdo no espaco sagrado da roda
denuncia a impericia do infrator e, além de comprometer a sua propria imagem a de seu
grupo, resulta em quebrar a energia da roda, provocando uma interrup¢ao da dindmica do

ritual.
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Os tempos da roda também se distinguem da temporalidade das aulas. H4 uma clara
oposi¢ao entre a estrita regularidade da sucessdao dos fazeres na roda e a imprevisibilidade da

dindmica de cada aula'*

, uma vez que os exercicios e atividades propostos nos treinos variam
constantemente (exercicios individuais ou em dupla; grande variedade de movimentos
ensaiados numa aula ou um tUnico movimento repetido durante duas horas; aulas de
instrumentos musicais ou acompanhamento com musica mecanica, etc). Os fazeres da roda
seguem, por sua vez, uma seqiiéncia precisa, dita ritualizada, evidenciada pela entrada
sucessiva dos instrumentos musicais da bateria, inalteravelmente na ordem seguinte: berimbau
gunga, berimbau médio, berimbau viola, pandeiros, agog0, reco-reco e, por fim, atabaque®*;
observa-se também a seqiiéncia igualmente inalteravel dos cantos: ladainha, chula e

corrido'®.

O carater sagrado da roda tem como paradigma o carater sagrado da bateria musical,
sendo assim transferida a deferéncia devida as figuras de autoridade de pessoas (mestres e
capoeiristas mais velhos) para instrumentos musicais explicitamente hierarquizados. Com
efeito, diferentemente da escala de poderes imprecisa — no sentido de que ndo demarca
claramente as diferengas qualitativas entre os diversos integrantes do grupo, a exce¢do do
mestre, como se viu — que estrutura o grupo hierarquicamente, os instrumentos musicais tém

um status preciso e imutavel, conferido pela tradigdo.

Tal escala de classificagdo dos instrumentos coincide, embora imperfeitamente, com a
sua ordem de sucessdo na performance da bateria. Encontram-se situados segundo a seguinte
escala (em ordem decrescente) : berimbau gunga, berimbau viola, berimbau médio, atabaque,

pandeiros, agogd e reco-reco.

33 Em paralelo com a oposi¢do, visivel na pratica, entre a dinAmica imprevisivel dos treinos € a dindmica da roda
ritualizada, é delincada uma oposi¢do inversa no sentido de a roda ser o lugar onde tudo pode acontecer
enquanto as interacdes que tém lugar nas aulas estdo sob controle, ou seja, pouco perigosas.

134 Esta seqiiéncia ¢ propria aos grupos FICA e Nzinga, assim como alguns outros grupos da linhagem de Mestre
Pastinha. Pequenas diferencas sdo encontradas em outros grupos, como o adiamento da entrada do atabaque apos
a finalizacdo da ladainha (canto inicial). A ordem temporal e espacial da bateria musical constitui-se, assim,
como signo distintivo entre grupos, caracterizando sua identidade singular, e também distingue o conjunto dos
grupos de capoeira angola do conjunto dos grupos de capoeira regional. Nestes, a composi¢do da bateria ndo
inclui a mesma variedade de instrumentos, além de permitir que seja realizada uma roda com um numero de
instrumentos variaveis a depender das circunstancias ¢ da disponibilidade de tocadores e instrumentos.

5 Ladainha: canto solo de inicio de roda, geralmente executado pelo tocador de berimbau gunga. Caracterizada
por uma forma narrativa, pode celebrar as faganhas de um mestre ou herdi da capoeira, evocar algum episodio
historico ou consistir em um meta-comentario sobre a filosofia da capoeira.

Chula: canto que segue a ladainha com formato dialégico solo/coro. E composta de versos curtos repetidos pelo
coro: louvagdes a capoeira, aos jogadores, aos mestres, a Deus; chamadas de atengao sobre os perigos do jogo
expressas de modo metaforico (por exemplo: faca de ponta/pode cortar); convites a iniciar o jogo.

Corrido: também cantado no formato solo/coro, porém segundo o esquema pergunta (solo) resposta (coro),
sendo a pergunta variavel e sujeita a improvisagdes ¢ a resposta inalteravel. Os corridos sdo cantados durante
todo decorrer dos jogos na roda, sendo o repertdrio muito vasto e variado.
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A prevaléncia do berimbau traduz-se pelo papel que desempenha na dinamica da
performance, uma vez que comanda a roda e cria o clima do jogo da capoeira. Cabe ao
berimbau gunga iniciar e finalizar a roda e escolher, dentre o repertdrio dos toques'*, aquele
que serd seguido pelos demais berimbaus. Os principais foques de berimbau executados na
capoeira angola sdo: Angola, Angola invertido, Sdo Bento Grande, Sdo Bento Pequeno, Jogo
de Dentro'’. Ao variar os foques, o tocador do gunga sugere a cadéncia e o tipo de jogo a ser
executado pela dupla de capoeiristas que brincam em meio ao circulo. Assim, ele inspira os
sentimentos dos jogadores e do conjunto dos participantes da roda, pois transmite o axé, a
energia vital e cosmica. Por outro lado, também catalisa a energia do seu tocador, ou mesmo
de outro participante da bateria ou da roda, no sentido de ser vulneravel aos descompassos
pessoais e humanos. Um capoeirista carregado (bebeu na véspera da roda ou esta envolvido
gravemente com problemas pessoais) pode perturbar a ordem ritual instituida, traduzindo-se
esta ruptura por uma ruptura do arame do berimbau: O arame estourou varias vezes na roda.

A energia estava pesada (comentario recolhido junto a participantes de uma roda da FICA).

Ao se referirem ao berimbau, os mestres enfatizam a sua origem africana, o que o
destaca como o mais auténtico ou tradicional em meio aos demais instrumentos.
Aproximando a capoeira do candomblé, os berimbaus da capoeira sdo postos em equivaléncia
com os atabaques usados nas cerimonias religiosas através de uma analogia que ressalta o
numero de instrumentos (trés) e o seu papel de orquestra¢do do ritual. O berimbau €, portanto,
tido como representagdo simbolica da religiosidade afro-brasileira, vinculo da ancestralidade
e, a esse titulo, é reconhecido como dotado de um poder espiritual que justifica seu lugar

central no ritual.

A afirmacdo do valor simbdlico do berimbau enquanto instrumento sagrado vem
paulatinamente substituir-se a uma outra narrativa a seu respeito, que retratava o seu uso
enquanto arma, na época da repressdo a capoeira, quando capoeiristas revidavam as investidas
da policia com vigorosas berimbadas. Segundo relato de Mestre Noronha, a verga do
instrumento podia virar um cacete e a vaqueta, varinha com a qual ¢ percutido o arame —

servia para furar o inimigo. Mestre Pastinha, por sua vez, conta que usava uma foicezinha

36 O termo foque designa o padrdo ritmico do berimbau, ou seja a mais longa segiiéncia consecutivamente
repetida (Koetting, apud Pinto, 2001, p. 47).

17 Os toques citados sdo aqueles adotados nas rodas e nos ensinamentos dos grupos FICA e NZINGA. E
relevante acrescentar que a escolha dos toques de berimbau ¢ um dos pontos em torno dos quais se da a disputa
por legitimidade, suscitando, assim, polémicas entre grupos a respeito do que seria a verdadeira tradicdo.
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encaixada no cabo do instrumento praqueles que quisesse me ofender (COUTINHO, 1993;

PASTINHA, 1988 apud DIAS, 2006 **).

Na contemporaneidade, todos os cuidados que rodeiam o manejo do instrumento —
armar ou desarmar o berimbau sem nunca inverter a posi¢cao vertical com a cabaca para
baixo, reservar as tarefas de afinagdo dos berimbaus e de substitui¢do desses instrumentos
durante a roda a carga dos alunos de maior prestigio, etc — enfatizam a sua fung¢ao simbolica e
tendem a fazer esquecer seus antigos aproveitamentos praticos. Os relatos da capoeira de
antigamente, retratos da malandragem, que até recentemente compunham a historia oral da
capoeira transmitida pelos velhos mestres, cedem hoje diante das representagdes da capoeira

numa conotagdo cultural ou espiritual, a mandinga.

Para além — ou aquém — das elaboracdes construidas a respeito do instrumento que o
associam a componente espiritual da capoeira, voltando ao dominio da experiéncia, inimeros
depoimentos de capoeiristas evocam a emocao suscitada pelo som do berimbau. Falam em
apelo ou chamada para entrar na roda (ou jogar capoeira), atribuindo ao som provocado pela
vibracdo do arame, ampliado pela cabaga que serve de caixa de ressondncia, um poder de
envolvimento por vezes qualificado de hipnotico ou irresistivel. Sdo muitas as cantigas de

capoeira que comportam um verso evocando esse efeito atrativo: berimbau chamou...

N

A sonoridade peculiar do instrumento, acrescentam-se uma estrutura organologica —
um arco munido de uma corda s6 — e uma técnica de uso também bastante incomuns. Com
efeito, a sustentagdo do instrumento ¢ feita no dedo minimo da mdo esquerda (ou
inversamente se o tocador for canhoto), enquanto a cabaga ¢ alternadamente encostada e
afastada da abdomen do tocador. Em conseqiiéncia desta particularidade, a aprendizagem do
berimbau depende, em primeiro lugar, da aquisicdo de uma musculatura adequada no dedo
minimo da mdo, assim como da formag¢@o de um calo na face lateral deste dedo, sobre o qual
repousa o peso do berimbau. Quanto ao uso da barriga para fechar a abertura da cabagca,
ritmicamente, no intuito de provocar a alternancia dos sons abafados e abertos, ¢ uma das
técnicas cujo dominio exige maior tempo de exercicio pois requer uma dissociagdo motora

dos lados direito e esquerdo do corpo.

1% A autora reconhece no berimbau uma metéfora da capoeira baiana no sentido de sintetizar a alegria das rodas
e as brigas dos valentes. Na época retratada pelas fontes documentais que embasam seu trabalho de pesquisa
historica sobre a capoeira baiana (anos 1910 a 1925), ainda ndo ha referéncias ao carater sagrado do berimbau.
Tudo indica que a associagdo direta e explicita entre berimbau e religiosidade passa a integrar os discursos de
apresentacdo da capoeira angola apds os anos setenta/oitenta.
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No oficio do tocador de berimbau, certas partes do corpo de pouca atuagdo no

cumprimento das tarefas do dia a dia, ou seja, tidas como improdutivas'”’

, passam a
desempenhar fungdes ativas. H4 uma re-significagdo do esquema corporal semelhante aquela
desenvolvida na aprendizagem dos movimentos da capoeira, quando a cabega passa de uma
posicao de superioridade espacial e simbolica a uma fungao de sustentagcdo do corpo no chio;
por sua vez, a mao troca a sua nobre funcdo de apreensdo para substituir-se aos pés na

caminhada em posi¢do invertida, ou seja, nos deslocamentos na bananeira.

Essas observacdes sobre a vertente sensitiva e corporal da experiéncia do tocador de
berimbau deixam entrever de que modo ¢ construido, na pratica, o espago diferenciado
associado a esse instrumento particular. O instrumento goza da reputacao de ser dificil de
tocar. Em outras palavras, envolve competéncias que o distinguem e conferem ao seu tocador
um ganho simbolico. Deste ponto de vista, pode ser apreendido como uma marca de
distingdo, no sentido em que Bourdieu (1979) usa dessa palavra, demonstrando a estreita
associagdo entre praticas culturais e posigoes sociais. O status do instrumento e o status de seu
tocador acabam se confundindo como o retratam as letras de musica : berimbau mestre,

berimbau é o maior...

Por outro lado, o ensinamento do manejo deste instrumento ¢ muito pouco
sistematizado. As aulas de berimbau — e outros instrumentos — sdo irregulares, quando nao
ausentes da formagdo diaria do capoeirista. No caso especifico do berimbau, que requer uma
adaptacdo de carater fisico (o desenvolvimento da musculatura bem como do calo no dedo
minimo), € preciso uma pratica regular e repetitiva para alcangar o dominio do instrumento. O
que se observa na pratica dos grupos € que apenas os alunos e capoeiristas mais experientes —
e, dentre estes, os que se dedicam especificamente a aprendizagem desse instrumento,
treinando em casa ou convivendo com os mestres fora das aulas coletivas — adquirem o
dominio do berimbau. Mais que qualquer outra, esta competéncia costuma estar associada a
uma vocagdo que, por vezes, toma a forma de um cooptacao (BOURDIEU, 1980), cabendo as

liderangas do grupo a escolha de quem pode e deve aperfeigoar-se na técnica do berimbau.

O resto dos instrumentos ¢ tido como oferecendo menor grau de dificuldade e,
igualmente, conferindo menos prestigio ao tocador (conforme a escala citada acima). Mesmo

sendo de manejo simples, como o reco-reco, por exemplo, qualquer instrumento deve ser

139 Pode-se pensar na expressdo popular ndo mexer nem um dedinho, em que esse dedo é representativo de um
esfor¢o minimo, ou na associag@o corrente na linguagem entre barriga ¢ consumo, fome, necessidade (Isso ndo
enche a barriga de ninguém), ou ainda na locugdo empurrar com a barriga, sindbnimo de protelacdo sistematica,
preguica, negligéncia.
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tocado de modo a cumprir seu papel no conjunto da orquestra, omitindo-se qualquer
improvisacdo e, sobretudo, respeitando a prevaléncia dos instrumentos mais nobres, tanto em

termos de seqiiéncia de entrada quanto no que diz respeito ao volume sonoro do toque.

Com efeito, o conjunto da bateria musical, sob o comando do berimbau, estd em
destaque na realizagdo da roda. Cabe ao ritmo — outro nome dado a bateria — temperar e
ordenar ritualisticamente os jogos dos capoeiristas. A execucao musical reune, neste sentido,
o duplo atributo de fonte de ludicidade e de solenidade, sendo este ultimo carater diretamente

associado a dimensao sagrada do instrumento e a identidade distinta dos tocadores.

Partindo do berimbau, elemento de maior peso simbolico no ritual, em que se
concentram o poder espiritual ¢ o poder de comando da roda e de lideranga do grupo, e
abrindo a visdo para o conjunto dos papéis que compdem a dindmica da roda, atenta-se, a
seguir, & dindmica dos atores da roda de capoeira angola, no sentido de esbogar os contornos
desta ordem ritual. Trata-se de compreender que principios organizam o revezamento dos
fazeres no espago da performance e de que maneira reproduzem ou alteram as estruturas dos

grupos de capoeira angola contemporaneos.

4.4 PosicoEes No Espaco pa Ropa £ Posicoes NA EsTRUTURA DO GRUPO

A encenagdo da roda de angola se d4 em um clima de solenidade. Na capoeira angola,
a ritualizacdo da roda tem se constituido como marco de diferenciagao com relagdo as praticas
da capoeira regional ou da capoeira dita de rua. A roda dos grupos da linhagem de Mestre
Pastinha ¢ estritamente formalizada em termos de posi¢do dos participantes e dos
instrumentos e de ordenamento seqiienciado das performances corporais e musicais. De um
ponto de vista pratico, isto significa que a realiza¢ao da roda depende da reunido de pessoas ¢
instrumentos em numero ¢ qualidade suficientes para compor a bateria musical completa, um
coro de cantadores e uma dupla de jogadores, sendo o conjunto da performance regido através
de uma dindmica de revezamentos dos diferentes fazeres musicais e corporais. O bom
decorrer da roda depende do respeito a esta ordem, que depende, por sua vez, de um
conhecimento e reconhecimento das qualidades e valores de cada um dos participantes, sendo

esta avaliagdo sempre relacional e portanto em constante mutacao.
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A roda de capoeira angola configura-se num circulo formado pelos participantes. A
circunferéncia ¢ assimétrica, composta, de fato, de uma parte circular e de um segmento
linear. Observa-se que existem na roda trés posi¢des distintas, associadas a seu tragado: o
espaco ocupado pela bateria musical, ou seja, oito “postos”, geralmente alinhados, estando os
tocadores sentados num banco; um semicirculo que encontra as duas extremidades desta linha
e ¢ formado pelos participantes sentados no chao; e a superficie interna do circulo,

circunscrita pelas demais posi¢cdes, que configura o espago de movimentacdo dos dois

jogadores.

Um dos principios fundamentais do roteiro da roda é o revezamento: os participantes
sentados se deslocam progressivamente ¢ de ambos os lados até a boca da roda para substituir
a dupla que finaliza o jogo; tocadores de instrumentos também sdo substituidos por outros, o
que permite que eles executem o jogo de capoeira dentro do circulo. Percebe-se, portanto que
a cada posicdo corresponde um oficio: no lugar da bateria, os tocadores de instrumentos e a
iniciativa do canto; nas posi¢des sentadas no chdo, os ocupantes observam e respondem ao
canto; e no meio do circulo, os jogadores se enfrentam e brincam executando os movimentos

da capoeira.

Se durante as aulas todos participam das mesmas atividades — a exce¢ao do mestre que
coordena a atividade —, seja simultaneamente, seja em revezamento, quando o grupo ¢
dividido em dois sub-grupos que alternam regularmente entre bateria e treino, na hora da
roda, além de aparecer uma terceira posi¢do de participante/espectador, os oficios sdo
assumidos de modo assimétrico. Embora se afirme a importancia do desenvolvimento de
todas as competéncias na formacao do capoeirista, pois o angoleiro, por defini¢do e por
antitese ao capoeirista regional'®, seria aquele que ndo apenas sabe jogar, como também sabe
tocar e cantar, o que se observa na pratica ¢ que nem todos os participantes da performance

irdo ocupar todas as posi¢des ao longo de uma roda.

Nota-se, pelo contrario, que alguns membros do grupo t€ém maior mobilidade do que
outros, ocupando alternadamente os trés lugares. Alguns parecem ser mais confinados a
posi¢do no coro, sentados no semi-circulo, com raras e curtas intervengdes jogando no meio
da roda — ou até nenhuma intervengdo na bateria ou no jogo. Outros permanecem o tempo
quase todo na bateria, sendo que neste mesmo posicionamento ainda se especializam em

alguns instrumentos.

1490 virtuosismo no dominio do canto e dos instrumentos musicais ¢ um dos pontos de diferenciagio entre a
capoeira angola e a capoeira regional, assim como o ritmo mais lento e a movimentacao no chao.
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Hé uma grande diversidade de posi¢cdes e de mobilidades, as quais, embora possam a
primeira vista parecer aleatorias, revelam diferencas de status, hierarquia, popularidade, idade,
género etc. Ainda ¢ preciso acrescentar que a distribuicdo dos papéis e a dindmica dos
revezamentos nao sdo explicitadas através de regras definidas e estaveis, sendo necessario ao
novo entrante situar-se nesta movimentagao apenas com base na observagao e na experiéncia,
decodificando sinais e langando mao, mais uma vez, da suas habilidades perceptivas e

intuitivas.

As observagdes sistematicas e prolongadas das rodas — aliadas a participacdo nas
atividades desses grupos e outros freqiientados anteriormente ou ocasionalmente — trouxeram
a tona correlagdes quase sistematicas entre posigdes ocupadas na roda e posi¢des ocupadas na
hierarquia do grupo. Esquematicamente, dir-se-ia que as posi¢des na roda se repartem entre

dois extremos:

* a posi¢do de maxima importancia ¢ de quem toca o berimbau gunga, também
chamado berimbau mestre. Cabe ao tocador dar inicio e pdr fim a roda, escolher o
toque e as mudancas de toque, ter preferéncia para cantar a ladainha inicial e puxar
os cantos, além de chamar os jogadores para ouvir algum conselho — dito ou
cantado. Este lugar de poder ¢, na maioria das vezes, ocupado pelo mestre ou, na

sua auséncia, por algum membro do grupo mais experiente da sua confianca.

" a posi¢do mais “humilde” ¢ de quem fica sentado no circulo, assistindo o jogo e
respondendo ao canto. Tal posi¢do ¢ caracteristica, por exemplo, do mais novo
entrante no grupo, que ficard sentado durante todo o decorrer da roda, sem acessar

A area do jogo nem a area da bateria'*'.

Entre esses extremos, ha uma intensa movimentacdo dos participantes da roda em

direcdo aos dois oficios mais ativos, quais sejam, tocador e jogador.

A roda ¢ estruturada de maneira que os capoeiristas cheguem “naturalmente” ao lugar
de inicio do jogo, pois, a medida que acaba o jogo de uma dupla, ¢ substituida por um novo
par, o que resulta em fazer andar a “fila” de ambos os lados da bateria. Este fluxo em dire¢ao
a boca da roda — extremidades do semi-circulo — ¢ relativamente regular, uma vez que a
duracdo dos jogos também apresenta uma constancia — geralmente de 5 a 10 minutos,

podendo se estender bem mais quando a luta opde capoeiristas experientes ou mestres. Essa

" A permanéncia nessa mesma posi¢do durante todo decorrer da roda também pode ser imposta pelo mestre a
um aluno que se encontre “em falta” com algumas das suas obrigagdes a titulo de castigo. Por exemplo, isto
ocorre no caso em que o capoeirista nao esta vestindo a farda ou tem se ausentado dos treinos reiteradamente.
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caracteristica permite assim aos participantes prever quando e com quem irdo entrar na roda e,
em certos casos, incentiva trocas de posicdo no circulo de maneira a garantir a parceria
desejada, embora um dos principios fundamentais da capoeira angola seja a capacidade de

desenvolver um jogo bonito com qualquer parceiro, independente de seu grau de exceléncia.

A dinamica regular que rege a movimentacao dos capoeiristas da posi¢ao de platéia a
posicdo de jogador sofre também a influéncia da dindmica de revezamento dos demais
oficios: de platéia a tocador e reciprocamente; e de jogador a tocador e vive-versa. Ha,
portanto, multiplas e imprevisiveis interferéncias no fluxo que conduz a boca da roda,
prevalecendo a vontade dos capoeiristas mais velhos sobre a dos novatos. Isto significa que os
primeiros costumam jogar antes da sua vez, introduzindo-se diretamente no lugar de inicio do
jogo quando desejam; executam varios jogos seguidos com diferentes parceiros, todas essas

excecdes necessitando de aprovagao — tacita — pelo mestre que comanda a roda.

No caso de uma roda com muitos participantes, seja na ocasido de uma comemoracao
ou de um evento, quando se encontram reunidos de 50 a 100 capoeiristas numa mesma roda, a
competi¢do em torno da boca da roda é exacerbada. A roda ndo anda, ou, em outras palavras,

sO os capoeiristas que gozam de um status preferencial conseguem jogar.

No movimento em torno da bateria, evidencia-se de modo ainda mais claro o carater
assimétrico das relagoes. A observacao dos revezamentos no seio da bateria musical revela a
natureza seletiva desses oficios e permite desvendar alguns dos mecanismos que regem o

acesso aos instrumentos.

Nota-se em primeiro lugar que a dindmica de revezamento da bateria musical tem seu
ritmo proprio, sendo a substituicao dos tocadores dos diversos instrumentos mais lenta do que
a dos jogadores e a dos instrumentos mais nobres, ainda mais lenta do que a dos instrumentos
mais simples. Neste sentido, a freqiiéncia de revezamento de um instrumento encontra-se
associada a sua classificacdo na escala valorativa mediante a seguinte relagdo: quanto mais
dificil e provido de valor simbodlico for o instrumento, mais tempo permanecera a cargo de um

mesmo tocador.

Assim, o tocador de berimbau gunga ¢ aquele que permanece mais tempo no seu
oficio. Num caso extremo, o mestre que assume este instrumento ndo sera substituido durante

todo o decorrer da roda'*. Nas rodas em que se desenvolveu a observagao para esta pesquisa,

2 Iss0 s6 foi verificado em grupos mais tradicionais, ou seja, liderados por mestres mais velhos, ao exemplo do
grupo Angoleiros do Mar, de Arembepe. Na roda observada, o Mestre Lua de Bobd permaneceu no berimbau
gunga durante as duas horas e apenas os membros do grupo foram autorizados a pegar instrumentos, a excegdo
de um mestre visitante que foi convidado a integrar a bateria nos tltimos minutos da roda.
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ha um revezamento de tocadores em todos os oficios da bateria musical. Foi possivel
identificar algumas diferengas significativas quanto ao revezamento do gunga ¢ dos demais

instrumentos nobres: berimbau viola, médio, e atabaque.

Na roda do grupo FICA, os berimbaus ficam a cargo do mestre, do contramestre e dos
treinéis, bem como dos filhos do mestre, na quase totalidade das rodas, embora alguns alunos
mais velhos também possam ter acesso a esses instrumentos ocasionalmente e por periodos
mais curtos. A estes Ultimos, parece ser reservada mais sistematicamente a responsabilidade
do atabaque e dos pandeiros, assim como dos demais instrumentos “menores”, agogd e reco-

reco; estes, por sua vez, sao acessiveis aos alunos mais novos.

No Nzinga, hd uma maior diversificacdo dos tocadores de berimbau. Além dos trés
mestres, 0 acesso a esses instrumentos estd aberto aos alunos mais velhos, aos alunos que
comegam dominar a técnica desse instrumento e sobretudo as criangas que desejam exercita-
lo, a medida que desenvolvem a competéncia julgada suficiente. O menor grau de exceléncia
dos tocadores de berimbau (comparando com os tocadores da FICA) faz com que o
revezamento seja mais freqliente, pois os membros mais recentes ndo tém resisténcia
suficiente para segurar o berimbau por periodos muito longos. Por outro lado, a experiéncia
de tocar berimbau na prépria roda permite que um maior numero de alunos desenvolva a

aprendizagem desta técnica num contexto que carece de aulas especificas de instrumentos.

A troca de tocador efetua-se mediante acordos tacitos, muitas vezes imperceptiveis a
maioria dos presentes. Quem esta de posse de um instrumento sinaliza gestualmente ou com o
olhar para algum capoeirista sentado no circulo que deseja ser substituido, convidando-o a
assumir seu lugar. Deste modo, escolhe seu sucessor, atribuindo-lhe a competéncia necessaria
ao oficio e conferindo-lhe ou reiterando-lhe prestigio. A iniciativa também pode partir do
pretendente, que ird, de modo semelhante, manifestar sua vontade de tomar um instrumento.
Neste caso, no entanto, podera enfrentar uma recusa se o tocador decidir permanecer mais um

tempo com o instrumento ou favorecer outro pretendente.

Percebe-se, assim, que os tocadores de instrumentos sdo detentores de um poder de
decisdo que os coloca acima dos demais capoeiristas e, em certa medida, acima das regras
gerais de revezamento, as quais, embora imprecisas e contraditorias, estipulam a necessidade
da permutagdo. Mais particularmente, os tocadores de berimbau e, em menor grau, os de
atabaque, gozam do poder de avaliar quem tem competéncia e mérito para tocar, isto ¢, para

comandar o ritual e/ou marcar a cadéncia da bateria. De certo modo, passar o instrumento
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significa transferir algum poder. E ndo se trata apenas do que se transfere, mas como, com

que rapidez ou lentiddo e com maior ou menor deferéncia ritualizada.

De fato, observa-se que hd pouca — ou nenhuma — competicdo em torno dos
instrumentos menores, cujo acesso ¢ aberto a praticamente todos. S3o justamente os postos
em que se concentram os capoeiristas de menos prestigio — novatos, mulheres e estrangeiros —
que t€ém pouco ou nenhum acesso aos instrumentos nobres, nas rodas da maioria dos grupos
de capoeira angola. Em contrapartida, os berimbaus suscitam disputas silenciosas e acordos
mediados por olhares e gestos sutis, ou mesmo por proclamacdes abertas da hegemonia do

tocador que puxa o corrido: Este gunga é meu, ndo dou pra ninguém.

Muitas dessas formas de comunicacdo passam despercebidas aos olhos dos
capoeiristas sentados a platéia — a ndo ser que concentrem sua aten¢do nos tocadores, mas
estdo geralmente mais cativados pelo jogo — assim como escapam a observagao do publico
leigo. Conseqlientemente, o capoeirista que aspira a assumir um desses instrumentos nem
sempre pode desvendar a razdo pela qual ndo encontra oportunidade. Tudo acontece como se
houvesse concursos de circunstdncias que fazem com que outro pretendente leve vantagem

sobre ele.

Parece que tem uma comunicagdo s6 entre quem estd na bateria. Mais especialmente
nos berimbaus. V. inclui nos versos de um corrido uma mensagem para o filho que
acabou de chegar na roda. Aponta para o destinatario com olhares enquanto o corpo
estd virado para os berimbaus ao lado. [Nota de campo, FICA, 23.03.2006].

O mestre faz sinal para a tocadora sair do médio. Por que? [Nota de campo, FICA,
23.09.2006].

O berimbau chama o fim do jogo. Roque (na viola) passa o instrumento para um rapaz
do Acupe (fregués da roda), frustrando uma menina que tinha se levantado para
substitui-lo. Ainda faz uma careta para ela como para pedir umas desculpas forgadas
[Nota de campo, FICA, 17.02.2007].

Viérias outras anotagdes tomadas em campo expressam minha falta de entendimento
quanto aos significados de gestos, expressoes de olhares ou mesmo versos cantados de
improviso que pareciam dirigir-se a algum interlocutor da roda. Estes registros, embora
muitas vezes confusos, me ajudaram a entender alguns dos mecanismos de exclusdo/inclusao

dos tocadores na roda.

Como os demais principios praticos de funcionamento da roda, o movimento dos
tocadores submete-se a prevaléncia dos mestres. Em toda e qualquer ocasido, estes tém

prioridade para tocar qualquer instrumento, prescindindo da aceitagdo do seu detentor. Isto
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vale tanto para o(s) mestre(s) do grupo quanto para os mestres visitantes. Os alunos recebem
orientagdo para ceder o instrumento aos mestres visitantes, assim como para abster-se de
requerer o instrumento que se encontra em maos de um deles. Contrapondo-se a esta regra de
deferéncia as visitas, sdo dados outros conselhos no sentido de preservar a autoridade do
mestre anfitrido.
Vocés tem que segurar a bateria, revezando com quem é também do grupo, evitando
de deixar a roda nas mdos do pessoal de fora, porque a roda é nossa (dica de um

mestre a seus alunos, instruindo os modos de agir na roda aberta [Nota de campo,
Nzinga, 4.11.2006].

Em ambas as rodas, os mestres visitantes sdo convidados, em algum momento do
decorrer do ritual, a tocar o berimbau gunga, o que significa comandar a roda. Esta
transferéncia de lideranga produz alguns efeitos sobre o andamento da roda'®® e, mais
particularmente, sobre a dindmica dos revezamentos da bateria. Na roda do Nzinga, tal
situagdo inibe a iniciativa dos capoeiristas mais novos em tocar os berimbaus e o atabaque.
Trata-se de preservar o nome do grupo no sentido de atender a ordem tradicional, segundo a
qual esses instrumentos distintos sao reservados as categorias de capoeiristas distintos. Assim,
embora a roda do Nzinga apresente singularidades considerdveis no que diz respeito a
possibilidade de acesso aos lugares de prestigio (e de comando), abrindo espago a todas as
categorias de capoeirista, esta iniciativa de democratiza¢do da estrutura da roda encontra seu

limite no convivio com as figuras de autoridade mais tradicionais (geralmente, mestres mais

velhos), uma vez que estes gozam de mais autoridade do que os mestres do proprio grupo.

Estas observacdes destacam a funcdo do revezamento — particularmente, do
revezamento dos tocadores na bateria musical — como sendo de (re)producao da autoridade e,
conseqiientemente, dos valores ou da fradi¢do da capoeira, apontando os limites impostos a
movimentacdo dos mais novos — portadores de novos valores — em dire¢do as posigdes de
poder. Entretanto, ainda se hd de considerar outra dimensao significativa da dinamica dos
movimentos entre as diversas posi¢des, qual seja, a realizacdo de um principio fundamental da
pratica: ser angoleiro ¢ movimentar-se em todos os niveis do espaco (fisico) e o jogo de

angola ¢ uma negociagdo de espaco entre dois adversarios.

Como ja foi ressaltado, o revezamento ¢ tido como principio central da dinamica da
roda, uma vez que sanciona o sucesso no processo de aprendizagem dos capoeiristas, os quais

devem, paulatinamente, tornar-se capazes de assumir todos os oficios. Saber tocar, saber

% Como uma possivel mudanga de padrdes éticos, um aumento ou uma diminuigdo do patamar de agressividade
aceita, etc. Estes, aspetos foram tratados no capitulo anterior.

122



123

cantar e puxar o canto, saber jogar com qualquer adversario encontrado no acaso do

revezamento constituem-se como objetivos da aprendizagem no grupo.

A competéncia do capoeirista encontra sua realizacdo mais plena na pessoa do mestre.
Ora, este mestre, modelo de exceléncia, além de assumir, por direito, 0 comando no berimbau,
¢ também aquele que pode ocupar todas as posigdes no espago da roda. Sendo sua
prevaléncia, desde ja, assegurada em todos os oficios, ndo precisa esforgar-se por fazer valer
sua posicdo de poder, nem provar que a tem. Em outras palavras, ndo perde a autoridade
quando ocupa um lugar na platéia ou toca um instrumento de menor prestigio, podendo assim

prescindir do jogo de competicao em torno dos espacos (de jogo ou da bateria).

Observa-se que o mestre pode, ao longo de uma roda, passar por todas as posi¢des
existentes na sua configuracdo. Toca o gunga, joga com quatro alunos seguidos, senta-se em
meio a platéia, pega o berimbau viola, troca pelo pandeiro ou o agogd, volta a jogar mais um
tempo escolhendo seus adversarios, fica em pé entre a bateria e a platéia, enfim, ocupa os
diversos espagos, inclusive posig¢oes fora dos trés oficios “ortodoxos” — platéia, bateria, jogo.
Essa mobilidade ¢ imitada pelos alunos mais velhos a medida que sentem seus saberes e

poderes legitimados.

A singularidade desta movimentacdo, em que se encontram associados uma maior
presenca, nao s6 no espaco, mas também no tempo de atuagdo, aponta para a afirmagao de
uma onipresen¢ga € uma onipoténcia, qualidades estas que constituiriam a exceléncia do

capoeirista.

No decorrer da roda, dando atengdo a movimentagdo do mestre, notou-se também que
a ocupacao dos espagos ndo se limitava aos deslocamentos entre oficios evocados acima. O
que o mestre demonstrava era que estava percebendo todos os espacos dentro e fora da roda,
como atestam as notas reproduzidas abaixo:

V. (o mestre) estd no berimbau, tocando e cantando. Entre dois versos, chama um

aluno e troca com ele algumas palavras. Era para pedir que atenda uma visitante que

entrou na porta errada do outro lado do saldo, nas suas costas ! [Nota de campo, FICA,
25.03.20006)

O mestre interrompe a roda para pedir aos capoeiristas que cantem. Interpela uns
alunos estrangeiros: Vocés me viram em Itapud, ontem de noite? Nao ? Eu os vi. Vocé
estava de camisa marrom e havaiana. Tavam com uma menina... m’bora cantar
(Nota de campo, FICA, 28.01.2006)

Trata-se de dois comentarios enfocando o mestre em meio a roda. No primeiro,

surpreendeu-me a sua capacidade em perceber todos os movimentos que acontecem no
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espaco, ainda que fora do seu campo de visdo, enquanto estd se dedicando a varias tarefas
simultaneas: tocando berimbau, puxando o canto com improviso, prestando atengdo ao jogo
que inspira os versos improvisados e atento também ao conjunto da roda. Em multiplas
ocasides, pude notar — e admirar — a abrangéncia da percepcao visual, auditiva e sinestésica
dos capoeiristas experientes, evidenciada também quando percebem incidentes minimos

acontecendo na platéia ou na bateria enquanto estao jogando na roda.

Na segunda anotagdo destacada acima, o mestre estd repreendendo dois alunos pela
sua falta de &nimo para cantar, devida a um provavel cansago ap6s uma noite de festa. Ora, o
capoeirista deve vir para roda em posse de todas suas capacidades, sendo veementemente

144 O mestre deixou nas entrelinhas que

desaconselhado a beber ou dormir pouco na véspera
tinha uma visdo dos feitos de seus alunos mesmo quando estes ndo se encontravam no
ambiente do grupo de capoeira. H4 uma intencdo deliberada — expressa com ironia — de

afirmar uma certa ubiqiiidade.

Do exposto acima, entende-se que a habilidade em se movimentar em todos os
espacos, bem como a ampliagdo da visdo e da abrangéncia daquilo que pode ser percebido sdo
atributos associados a autoridade. Nao se deve esquecer, no entanto, que estas também sao as
qualidades e competéncias que o ensino da capoeira procura desenvolver, pois o jogo de
angola consiste em uma movimentagdo em todas as diregdes, dentro e fora do adversario,
encima e embaixo, € em um aumento da percepc¢do visual que permite ao capoeirista ter uma

visdo de tudo na sua volta (capoeirista ndo tem costas, segundo Mestra Janja, Nzinga).

Ora, ja foi destacada, ao longo deste trabalho, uma relagdo de analogia entre a pratica
do corpo (ou do jogo) e a logica da roda (ou da estrutura dos grupos), sendo que as
disposicdes corporais se transferem as relagdes no espago social (BOURDIEU, 1980). Nesta
perspectiva, o principio que estabelece a necessidade de o jogador estar sempre em
movimento (pois o imobilismo o coloca a mercé dos ataques de seu adversario) traduzir-se-ia,
na escala da roda e do grupo, numa logica de revezamentos constantes entre todos os oficios,

operando no sentido de impedir o congelamento das posicdes.

Os valores incorporados na légica pratica da capoeira, expressos na linguagem émica
pelos termos filosofia, fundamentos ou tradi¢do, norteiam o conjunto das relagdes entre
capoeiristas (mestres ¢ alunos). Em vez de intengdes objetivas ou de crencgas ideoldgicas, o

que impulsiona a dindmica de reproducdo e mudancas do universo desses angoleiros

44 Segundo a tradigdo oral, ndo s6 o uso de bebidas alcodlicas, como também o sexo devem ser evitados antes da
roda, pois tornam o capoeirista vulneravel, de corpo aberto. Esse preceito ¢ expresso nos versos de uma ladainha
da autoria de Mestre Poloca: dia de roda ndo bebo/em mulher ndo ponho a mao.

124



125

organizados em grupos sdo os modos praticos de se interpretar — tanto no sentido de alterar e

ressignificar quanto no sentido da interpretagdo teatral — a tradigao.

Nesta perspectiva, o jogo das posi¢des na roda expressa bem as ambigiliidades das
lutas de poder entre postulantes e dominantes: Por um lado, tende a (re)confirmar e
(re)produzir os poderes estabelecidos, opondo obstaculos a mobilidade dos novos integrantes,
tanto na escala do grupo quanto na escala do universo tradicional da capoeira angola; por
outro, ¢ subtendido por um ethos que realiza a instabilidade, a imprevisibilidade e a inversao

das posicdes.

Uma das figuras mais prezadas pelos capoeiristas na roda ¢ a luta do fraco contra o
forte. Quando um jogo opde uma crianga ¢ um mestre, ou ainda um capoeirista velho e
curvado e um jovem musculoso e 4agil, e aquele que estd em situacdo desfavordvel,
aproveitando-se de um descuido de seu adversario, toma vantagem, a platéia comemora com
entusiasmo e chega mesmo a aplaudir; esta Gltima manifestacdo costuma ser restrita a

celebragdo de jogos entre mestres de renome.

Evocada numa ladainha que inicia com o verso tamanho ndo é documento, a inversao
das posigdes de poder talvez se constitua hoje como um antidoto a tendéncia de formalizagdo
da pratica e ao conseqiiente enrijecimento da estrutura dos grupos frente a grande afluéncia e
concorréncia de capoeiristas vindos das categorias reconhecidas como nao tradicionais no
universo da capoeira angola. A partir da pesquisa apresentada nas paginas precedentes, a
categoria de outsiders que se destaca como mais habilitada a ocupar os espagos de poder,
rompendo com a reprodu¢do de liderancas tradicionais herdadas da malandragem, parece
corresponder as mulheres, inclusive porque as demais categorias nao o reivindicam nem se
organizam para este fim'*. Além dos discursos, dos eventos em comemoracao a mulher, dos
questionamentos abertos de certos aspetos machistas ou discriminatérios da “tradicdo”, sdo os
proprios saberes da capoeira que se mostram suscetiveis de abrir estes espacos. Afinal, ndo se

pode esquecer que ¢ no dedo minimo que repousam os poderes.

145 Seria inconcebivel que capoeiristas reunidos em torno da identidade de “estrangeiros”, ou mesmo de
“universitarios”, ou ainda de “sulistas” reivindicassem um maior acesso as posi¢oes de poder.
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CariTuLo 5: CoNSIDERACOES FINATS

Retorno a adverténcia, tantas vezes proferida pelos meus mestres: capoeira ndo é
apenas jogar as pernas para o alto. Muitas vezes me perguntei sobre o porqué da insisténcia
nesta formulagdo. Interpretei-a como uma resposta ao desprezo que se tem comumente as
“coisas do corpo”, tidas como inferiores e/ou opostas as coisas da mente ¢ do espirito. Ao
proclamar que a sua pratica ndo se reduzia a uma atividade corporal, os capoeiristas nao
estariam aderindo — embora sem intencdo — a uma ideologia que privilegia a dimensao
intelectual da existéncia e, em contrapartida, menosprezando a originalidade e a riqueza de

seu proprio savoir-faire'.

Ou estariam eles se referindo — pela formulacdo ndo é apenas — a outros sentidos
postos em jogo na realizacdo deste movimento que, por sua vez, poderia ser tomado como
paradigma da capoeira? Pois sabem eles — com um saber pratico — que o movimento do corpo
envolve experiéncias individuais e coletivas que nao estdo acima ou além do corpo, € sim
atreladas a um trabalho simbolico e pratico que, por sua vez, modela este corpo do capoeirista
e transforma, também simbdlica e praticamente, 0 mundo em sua volta, mediante um jogo de

movimentos € posi¢des.

Jogar as pernas para cima ¢ ver o mundo de cabeca para baixo; ¢ transformar-se
corporalmente e alterar seus esquemas perceptivos € emocionais; € brincar; ¢ ariscar a queda
(o corpo e a honra); ¢ convidar um parceiro a imita-lo, derruba-lo ou encontrar uma resposta
qualquer com a criatividade de seu proprio corpo; ¢ mostrar sua habilidade e sua exceléncia
como capoeirista; ¢ promover-se numa escala de valores coletivos e ganhar reconhecimento e
prestigio; ¢ presentificar e transmitir uma linguagem herdada de outros mestres, de outros

tempos....

O estudo que ora se conclui se deteve sobre trés dimensdes do universo da capoeira
angola contemporanea, apreendidas nos processos de aprendizagem e de realizacdo da pratica:

a incorporacdo de esquemas corporais e perceptivos; a modelagem das emocdes, dos

%6 Em diversos grupos de capoeira angola, entre os quais o Nzinga, nota-se a iniciativa de incentivar os alunos a
a apresentar semindrios sobre a capoeira e outros temas relacionados a cultura africana e/ou a relagdes inter-
étnicas e de género no ambito das atividades regulares do grupo. Essa prética, inaugurada no GCAP dos anos 80,
embora tende muitas vezes a permanecer no nivel das intengdes e dos projetos, ndo deixa de ser indicativa de um
desejo de ampliar a vivéncia da capoeira para os dominios intelectuais e discursivos. E sustentada no argumento
de que a capoeira ndo é so6 corporal.
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sentimentos ¢ das categorias de julgamentos; e a inscricdo dessas disposigdes fisico-

perceptivas, emocionais e valorativas numa ordem coletiva através de um ritual: a roda.

Procurei tracar de que modo eram incorporadas disposi¢cdes para agir, julgar e crer,
dando destaque ao principio de sociagdo, isto € ao condicionamento das categorias de juizo e
acdo através de vivéncias partilhadas (WACQUANT, 2004). Nas entrelinhas das descri¢des e
dos relatos, nos dizeres dos capoeiristas sobre sua experiéncia pratica e, mais particularmente,
na escolha e na interpretagdo da autora a respeito do universo ao qual pertence, perpassa a
dimensdo individual da vivéncia — a individuagdo —, termo que refere a singularidade dos
modos de internaliza¢do das disposi¢des originadas na histéria de cada um, em seus habitus

familiares, de classe, género, etc.

Nesta perspectiva, orientada pela teoria da acdo pratica de Bourdieu, tratei de esbogar
os contornos do que seria a pratica da capoeira angola e a competéncia do angoleiro através
da categoria analitica de habitus, o que implicou, de certa forma, perseguir regularidades e
coeréncias que nao se apresentam no campo empirico com a mesma nitidez ou permanéncia

que na escrita, produto da analise.

Assumindo o efeito de deslize oriundo da passagem da experiéncia da ldgica pratica
para a da elaboragdo tedrica, parece-me ainda assim relevante tentar esquematizar o0s
principios que norteiam a competéncia do angoleiro perseguida no processo de aprendizagem
e encenada na roda. Funcionam como categorias classificatérias, a base da estrutura
hierarquizada dos grupos, na forma de um ethos — ética pratica e estética ndo necessariamente

reflexiva — que opera em contextos diferentes e de modos também diversos.

Os contextos foram definidos pelas diversas situagdes enfocadas na andlise: treino,
ensinamentos orais, repertorio das cantigas, interagdes entre jogadores, interagdes entre
membros de um grupo e entre grupos, dindmica da roda. Os modos de operar desses
principios s3o inerentes a cada contexto, ou seja: um mesmo principio, como a inversao (para
retomar um exemplo jad explorado acima) pode operar no campo pratico fisico (plantar
bananeira); no nivel perceptivo do olhar (que vé o mundo de baixo para cima); no dominio
das emocdes (sentir medo/expressar valentia); no jogo entre dois capoeiristas (o fraco derruba
o forte); no sentido conotado de uma cantiga (grande pequeno, sou eu); € no manejo pratico

de um instrumento (o dedo minimo sustenta o berimbau mestre, berimbau maior), etc.
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Além da inversdo, outros principios praticos vigentes na movimentacdo corporal
podem ser transpostos a definicdo das habilidades sensoriais, interativas e ético-estéticas

merecem ser destacados:

A movimentacio circular e/ou indireta presente na maior parte dos golpes (rabo de
arraia, meia-lua, armada, rolé, para citar apenas os principais) ¢ reproduzida pelos contornos
da roda e condiciona a movimentacao de seus participantes em direcao aos diversos oficios. A
percepcao visual desenvolvida pelo capoeirista almeja abranger um foco de 360 graus — o
circulo. Enfim, se se associar a figura do “circular” a figura do “indireto”, através da analogia
entre linha reta ou acdo direta versus linha curva ou agdo indireta, pode-se verificar que este
principio embasa praticamente todos os modos de expressdo emocionais e as estratégias de

interagdo no jogo.

A re-significacio do esquema corporal afeta ndo s6 as partes do corpo
(principalmente a cabega, as maos, as pernas na execu¢do dos movimentos ¢ o dedo minimo
no manejo do berimbau) como as percepgdes (qual na aprendizagem das cantigas, que
repousa tanto sobre o visual quanto sobre o auditivo). Do ponto de vista da dindmica na roda,
tem como equivalente o principio de revezamento, que consiste justamente em uma mudanga

de func¢ao/oficio.

A abrangéncia da movimentag¢ao, em todas as dire¢des e todas as alturas — no eixo
vertical —, embasa o desempenho corporal do jogador, uma vez que o proprio do jogo de
angola ¢ justamente ter lugar encima (em pé¢) e embaixo (rente ao chdo). No confronto entre
adversarios, vé-se encenada uma disputa/negociagdo cujo principio norteador consiste em
dominar corporal e visualmente todos os espagos em que o jogo tem lugar. Enfim, viu-se que
o ideal de exceléncia do mestre corresponde, na dindmica da roda, a ocupar todas as posi¢cdes
e oficios, atestar uma capacidade de percepgdes de qualquer acontecimento em volta ou, até
mesmo, de fatos ocorrendo em outros espagos e tempos, dando a impressdo de ser provido do

dom de ubiqiiidade.

Pode-se acrescentar ainda, ao registro de movimentacdo resumido acima, a figura da
alternancia entre interioridade e exterioridade. E o jogo de dentro/jogo de fora, que
metaforiza o modo especifico de negociagdo dos espagos entre jogadores, quando estes
alternam recuos com invasdes do espaco corporal do adversario. Essa mesma imagem
declina-se no tema da partida e do retorno, uma das teméticas centrais das cantigas (por cima

do mar eu vim/por cima do mar eu vou voltar, para citar apenas um exemplo). Também
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retrata, a nivel simbdlico, o jogo de inclusdo/exclusdo das categorias de pertencimento dos
grupos (os irmdos sdo visitantes de fora) e rege os movimentos de coesao e/ou oposi¢ao entre

grupos.

Na perspectiva sintética e generalizante da coeréncia da pratica adotada nesta reflexao,
pode-se dizer que a competéncia construida por esses principios praticos visa ao alcance da
imprevisibilidade: o capoeirista nunca esta onde se espera encontra-lo, nem age de maneira
previsivel. Transferida no quadro de referéncia das atitudes morais, a imprevisibilidade faz-se
capacidade de iludir ou falsidade, com seus desdobramentos de ludicidade, de seducgdo e de
periculosidade. O faz de conta reinterpreta a heranga socio-historica da malandragem e/ou
torna-se mandinga, vinculando a capoeira angola a suas raizes na Africa mitica. Por fim,
transposta para o ambito relacional, isto €, em termos de estratégias politicas internas aos
grupos, entre grupos ou ainda dos grupos de capoeira para com outras instancias da sociedade,
este principio resulta em uma extrema mobilidade das associa¢des e das identificagdes. Neste
nivel, também, a capoeira angola se revela escorregadia, instavel, ambigua. Joga pra la e pra
cd, ginga ao favor das circunstancias e das necessidades: ¢ arte, luta de resisténcia, religido,
educacdo, pesquisa; ¢ Bantu, africana, brasileira, baiana, internacional; prega o anti-racismo,

discute género e direitos, resgata tradigdes, ¢ com elas, submissdes e contradi¢des...

O mundo da capoeira, tomado na sua dimensdo politica de manutencao do poder,
revelou ambigiiidades e contradi¢cdes que foram destacadas a partir da confrontagdo de dizeres
e fazeres multiplos e por vezes antagonicos. Interpreta-las a partir da aplica¢dao dos principios
praticos da pratica ndo basta, no entanto, para encerrar a reflexao, pois significaria interpretar
o habitus como inicio e fim do percurso analitico. Seria atribuir a estrutura singular do
universo da capoeira um poder absoluto de determinacgdo das préticas, elidindo deter-se sobre
a formagao histdrica destas disposi¢des. Em outros termos, ha de se perguntar, também, como
foram — e continuam sendo — formados tais conjuntos de disposi¢des e valores em contextos

sociais sucessivos.

Este estudo pouco se deteve sobre a profundidade histérica das formas de agir
encontradas. Tal omissdo deve-se, em parte, a opcdo metodoldgica assumida: uma
participagdo observante alicercada numa experiéncia vivida anterior neste mesmo campo de

pesquisa. Nestas condigdes, as questoes trazidas na andlise dizem respeito a um periodo
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determinado, o da pesquisa, e, indiretamente a uma temporalidade mais extensa que se inicia

na época da minha entrada no universo da capoeira angola'"’.

Em paralelo, procurou-se vincular alguns fatos observados na contemporaneidade com
dados histdricos concernentes a capoeira baiana destes Ultimos cem anos, na medida em que
surgiam elementos que remetiam a historia da capoeiragem, o que foi o caso para a analise de
alguns termos €émicos cujo entendimento depende de tal contextualizagdo historica. O foco do
trabalho concentrou-se na atualidade, mantendo certa distdncia para com algumas discussdes

3

polémicas no universo da capoeira, que dizem respeito a “verdadeira” historia, ou seja, a

“tradicdo”, em que estdo em jogo disputas por poder e legitimidade, o que dificulta

consideravelmente as possibilidades de clareza — e mesmo de expressdo — sobre 0 assunto'*.

Mesmo assim, a partir das informagdes recolhidas nesta pesquisa e em outros
trabalhos produzidos na area, foi possivel acompanhar tendéncias e alteracdes em curso, que
trazem a tona a questdo da maleabilidade do habitus como construto historico sujeito a forgas
externas. Apontou-se para a influéncia dos grupos sociais diferenciados envolvidos na pratica
da capoeira angola hoje, mais particularmente no que diz respeito ao crescimento da
participagdo de mulheres e outras categorias ndo tradicionais nos grupos. Procurei vincular a
mudancga de ethos — e de habitus, ja que s3o as proprias praticas corporais € a linguagem que
sao alteradas — a heterogeneizacdo da composicao dos grupos de praticantes da capoeira, €
ressaltar a existéncia de tensdes e de lutas de poder, declinadas em torno dos componentes
machistas e da expressdo da violéncia tradicionalmente presentes na capoeira. Foi ressaltado o
papel dos mestres no controle dessas alteragdes, com destaque a maestria feminina — no caso

do grupo Nzinga — enquanto agente promovendo deliberadamente estas mudangas.

Também foi destacada a fun¢do do processo de reafricanizacdo da capoeira, bem como
o apelo a sua dimensdo espiritual, no sentido de responder -criativamente as
incompatibilidades entre os valores dos capoeiristas oriundos dos grupos sociais tradicionais
(geralmente homens, negros, baianos, com baixo nivel de escolaridade e de renda) e os
valores dos outsiders que tendem a ocupar cada vez mais espaco no universo (mulheres,
brasileiros de outros estados, universitarios, estrangeiros). Nesse contexto, a passagem de um

habitus vinculado a malandragem para um ideal de exceléncia construido em torno da

147 As lembrangas evocadas pelos mestres dos dois grupos enfocados no estudo remetem ao inicio da década de
oitenta, época muito préoxima daquela a que remontam minhas préprias lembrangas.

148 Essas limitagdes ndo s6 decorrem da minha propria inser¢do no campo, como também da relativa escassez de
dados historicos sobre a capoeira baiana dos anos quarenta — época em que se forma a capoeira angola — aos
anos oitenta — periodo de surgimento dos grupos da linhagem de Pastinha. Estudos que comegam a ser
desenvolvidos pelo Instituto Jair Moura deverdo auxiliar as proximas pesquisas e possivelmente trazer
contribuigdes para uma analise da formacao histdrica das disposi¢des e valores “tradicionais” da capoeira angola.
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imagem da mandinga parece constituir-se como via de mudanga e de resolugdo dos conflitos

entre grupos sociais distintos.

Enfim, os grupos observados demonstraram uma certa incoeréncia e contradi¢des
entre principios praticos e morais. Este fenomeno foi ressaltado a partir do estudo da dinamica
dos revezamentos na roda. O sistema parecia perseguir, a0 mesmo tempo, um enrijecimento
da estrutura com o reforco da estabilidade da autoridade, e, por outro lado, um estimulo a

participacdo mais ampla dos novos entrantes e uma conseqiiente democratizagdo da estrutura.

Foi possivel perceber que ¢ na roda que o embate entre interpretagdes distintas da
tradi¢do se torna mais acirrado e visivel, pois reine membros de grupos diversos, cada um
com seu estilo ou linguagem de jogo, como dizem os capoeiristas, € suas crencas (praticas
e/ou ideoldgicas). A roda pode, neste sentido, ser apreendida como palco de luta entre
poderes, no seio de um mesmo grupo e intergrupos, o que corresponde, nos termos tomados
de empréstimo a analise bourdieusiana, a nogdo de campo. Nas palavras do socidlogo: um
espaco estruturado de posi¢des cujas propriedades dependem da sua posicao nestes espacos,
em que agentes ou instituicdes lutam pela conservacdo ou a subversdo da estrutura de
distribuicdo do capital especifico (BOURDIEU, 1984/2002, p.114). Por capital especifico,
entende-se aqui a exceléncia do capoeirista, em todos os seus aspectos, qualidade esta que lhe
promove como mestre ou lideranca do grupo.

A dimensao ritual da roda faz com que seja exercido um controle destas lutas entre
individuos e grupos, enquanto a reproducao de formas tradicionais limita as possibilidades de
transformagao dos fazeres e valores. Isto, contudo, ndo impede radicalmente a propagacao de
praticas novas, ressignificadas, geralmente deixadas a iniciativa das liderangas mais jovens.
H4 uma constante negociagdo dos espagos no ambito dos formatos praticos e estéticos da
capoeira, o que permite uma convivéncia em meio a diferengas — se ndo harmdnica, pelo
menos dinamica. Tais caracteristicas podem ajudar a entender a surpreendente vivacidade da

pratica submetida a novas forcas externas no contexto contemporaneo.

Uma perspectiva mais ampla do campo seria, todavia, necesséaria para compreender a
dindmica deste microcosmo em meio a outros microcosmos concorrentes ou aliados (ou
sucessivamente concorrentes e aliados). De fato, esses grupos autodenominados descendentes

da linhagem de Mestre Pastinha dividem o espaco (isto ¢, a clientela, o renome, o

beneficiamento através de politicas publicas na area da cultura'®) com outros grupos de

149 A disputa pelo acesso a financiamentos piblicos ndo ¢ uma componente nova no cenario das inter-relagdes
entre grupos de capoeira; porém, tudo indica que pode tomar maiores dimensdes no momento atual, em que
estdo surgindo politicas especificas destinadas a promog¢ao da capoeira enquanto patrimdnio cultural brasileiro.
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capoeira angola e regional, também associados entre eles ao favor de critérios diversos. Por
outro lado, no proprio campo constituido pelos grupos da linhagem de Pastinha, observa-se
uma influéncia crescente das filiais sediadas em outros estados do Brasil e em outros paises.
Essa influéncia ¢ analoga aquela ressaltada no estudo dos grupos baianos, mas certamente se
apresenta mais vigorosa, uma vez que os capoeiristas que ocupam na Bahia a posi¢do de
outsiders podem, em outros lugares, representar a quase totalidade dos membros dos seus
grupos, € que a internacionalizacdo aparenta ser, nos nossos dias, uma das vias mais
significativas de expansdo da capoeira angola e de sustentacdo econdmica das novas

liderangas.

O conjunto destas inter-relagdes que compde o palco de confrontagcdo dialética do
habitus precisaria ser levado em conta juntamente com a elucidagdo das determinacdes
passadas que produziram as disposi¢des € 0s esquemas corporais, sensoriais e valorativos
(WACQUANT, 2004). A tarefa excede as dimensdes ¢ o foco do presente trabalho e as
conclusdes brevemente apresentadas acima se restringem a um recorte temporal e espacial
conciso; entretanto, este recorte ndo deixa de aportar conhecimentos tanto sobre os processos
de producdo e reproducdo de tradi¢des quanto sobre a possibilidade de observacdo metddica

desses Processos.

Este ponto, que diz respeito a dimensao metodologica do trabalho aqui apresentado,
merece ainda um Wltimo comentario. E relevante acrescentar que o percurso analitico
empreendido num meio familiar, ensaiando, também na démarche cientifica, o exercicio de
proximidade e afastamento do objeto, revelou ser uma experiéncia enriquecedora tanto como
capoeirista quanto como pesquisadora. Longe de desencantar o universo da capoeira, a
démarche cientifica propiciou um enriquecimento da experiéncia vivida, revisitada a partir de
um novo olhar que rompeu a rotina do conhecido. Fez surgir inimeras dividas e desejos de
aprofundar e compreender melhor as articulagdes entre presente e passado, investindo em
possiveis cruzamentos entre etnografia e histéria. Por outro lado, deixou vislumbrar a
imensiddo e a complexidade de tudo aquilo que ndo pdde — nem pode — ser dito ou

compreendido racional ou intelectualmente; s6 pode ser compreendido enquanto vivido.

Em sentido contrario, ou seja, atentando a contribui¢do da logica pratica para a logica
teodrica, as aprendizagens adquiridas na capoeira auxiliaram o oficio da etnografia no sentido
de facilitar a mobilidade entre exterioridade e interioridade. Os saberes da pequena roda
também valem para a contemplagcdo da grande roda, e — por que nao? — para o oficio de

socidlogo: observar; deslocar-se entre diversas posi¢des e poder ver, perceber, sentir de
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diferentes angulos; desconfiar das evidéncias, do dito e mesmo do visto; aproximar-se e
afastar-se do outro; nunca desprezar a capacidade deste outro; procurar aprender cada vez

mais a cada interacdo com o outro... e brincar.
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