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RESUMO:

A musica exerce na capoeira uma funcdo crucial para a pratica, para o rito e para o
individuo. O objetivo precipuo do presente texto dissertativo é, pois, propor reflexdes sobre 0s
diversos papeis desempenhados pela mdsica na capoeira enquanto elemento de construcéo
identitaria bem como sobre a importancia conferida aos instrumentos, a musica e as letras das
cantigas. O trabalho ora apresentado resulta de pesquisas e estudos acerca da capoeira, mais
especificamente naquilo que concerne ao tipo de relacdo que a musica desenvolve no processo
de formacdo identitaria nesta prética, tendo como norteadores tedricos os conceitos da
antropologia e da etnomusicologia.

PALAVRAS-CHAVE: CAPOEIRA REGIONAL. MUSICA. IDENTIDADE.
ANTROPOLOGIA. ETNOMUSICOLOGIA.

ABSTRACT:

Music plays a crucial role in capoeira, for the practice, the rite and the individual. The
primary objective of this Master’s Thesis is therefore proposing reflections on the various roles
played by music in capoeira as an element of identity construction as well as the importance
given to the instruments, the music and the lyrics of the songs. The work presented is the result
of research and studies about capoeira, more specifically regarding the type of relationship that
music develops in the process of identity formation in this practice, having as guidelines the

theoretical concepts of anthropology and ethnomusicology.

KEYWORDS: CAPOEIRA REGIONAL. MUSIC. IDENTITY. ANTHROPOLOGY.
ETHNOMUSICOLOGY.



Sim sinhd, meu camara !
Quando eu entrar, vocé entra.
Quando eu sair, vocé sai.
Passar bem, passar mal,

Mas tudo no mundo é passar !
Haha! y

Mestre Bimba
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INTRODUCAO

Manifestacdo cultural resultante das interagdes sociais, politicas e culturais dos
africanos e seus descendentes, a capoeira se particulariza por condensar num dnico elemento a
musica, a danca, a luta marcial e a atuacdo politica. E dificil defini-la sob um Gnico aspecto de

vez que ela esta assentada na diversidade dos elementos que a compdem.

Musica, luta marcial, danca e intervencdo politica se fundem originando a unidade
harmonica que entendemos como capoeira. Este amalgamamento acontece de maneira tal que
se lancarmos o olhar sobre quaisquer uns destes elementos em separado veremos que eles
passam a informar para além de suas caracteristicas individuais. Isto possibilita estudar a
capoeira tendo como eixo norteador qualquer um de seus elementos constitutivos sem perder
de vista o todo que a conforma. E possivel, entdo, percorrer novas trilhas de conhecimento,
perceber outras nuances e suscitar diferentes olhares na certeza de que o objeto de estudo ndo
ficara perdido pelo caminho porque, em cada parte minima, a capoeira revela a multiplicidade

que a configura.

No presente trabalho, o caminho de decodificacdo escolhido foi a muasica de vez que,
na capoeira ela fala da cadéncia com a qual serdo desferidos os golpes, do nivel de participacdo
dos componentes, das histdrias do passado, das vicissitudes do presente e dos anseios futuros.
A masica nos revela muito mais que elementos musicais, ela nos permite perceber os diversos

modos de ser e significar do universo capoeiristico.

A pertenca na capoeira perpassa pelo aprendizado e pratica musical que ndo podem
ser preteridos posto que sao exigidos na formacdo minima do capoeirista. A um praticante de
capoeira ndo é facultado o direito de ser leigo no que concerne a musica, ao toque dos
instrumentos do conjunto instrumental, ou as letras das cantigas. A musica € um aprendizado e

exercicio imperativo, entendido como parte da pratica e dela ndo pode ser desagregada.

A musica na capoeira é, portanto, indispensavel para a préatica e para o individuo. Os

diversos papéis desempenhados pela musica na capoeira lhe permitem atuar como um elemento
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ensejador de tragos identitarios. A presente dissertacdo se propde, a luz dos conceitos
antropolégicos e etnomusicolégicos, evidenciar os elementos que permitem a mdsica atuar na

capoeira como um ensejador de elementos identitarios.

O Trabalho de campo é o principal instrumento da pesquisa antropoldgica e também
se constitui num dos principais motivos de reflexdo da disciplina. As discussdes
contemporaneas sobre a pesquisa de campo aduzem a necessidade do posicionamento politico
do pesquisador e levantam questionamentos sobre os procedimentos utilizados para representar
0s grupos humanos sem a proposicdo de epistemologias sistematicas ou métodos
peremptoriamente novos. Tais entendimentos sugerem que se a escrita etnografica ndo pode
prescindir das dicotomias e essencializac6es, ela deve, minimamente, estar cercada de esforgcos
autoconscientes que ndo a permitam falar de um ‘outro’ a-historico e abstrato. Nenhum método
cientifico pode proclamar a verdade absoluta daquilo que retratou, pois, a construcdo
interpretativa é permeada por relacdes histdricas de dominacgéo e dialogo. (CLIFFORD, 2002,
passim 17- 62).

Clifford Geertz (1988) entende que a construcao do texto etnografico se da em duas
etapas distintas da investigagdo empirica, quais sejam: o momento do antropdlogo no ‘campo’,
sob as suas interferéncias e; o segundo, o do gabinete, influenciado pelos colegas, instituicdes,
bibliotecas e todo o contexto académico. Para ele, o segundo momento compreende a mais alta
funcdo cognitiva por ser o instante da textualizacdo dos fen6menos socioculturais observados
no campo. No texto dissertativo que se segue, intentei construir uma escrita etnogréfica que
respeitasse a polifonia das vozes e dos sentidos imanentes a capoeira sem desaperceber das
relacbes de dominacdo possivelmente existentes, de vez que o discurso cientifico tende a

dominacdo sobre as outras formas de expressao. (OLIVEIRA, 2000, p.17-35).

Utilizei como métodos a observacdo participante com o auxilio de entrevistas
individuais semiestruturadas e entrevistas semiestruturadas com grupos focais. Utilizei dois
grupos de capoeira como referéncia base para a pesquisa, entretanto durante o trabalho de
campo participei de inimeras rodas de capoeira e treinos em outros grupos nas cidades de

Salvador, Camagari e Vera Cruz.

Os dois principais grupos a fornecer informagdes para este trabalho foram o Grupo de
Capoeira Meninos da llha e a Associagdo de Capoeira Regional Bimbaé. O primeiro, o Grupo
de Capoeira Meninos da llha, esta situado em Mar Grande, no municipio de Vera Cruz, llha de

Itaparica. A Associacao de Capoeira Regional Bimbaé tem sede no bairro Parque das Mangabas
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além de filiais em Camacari, Dias D’Avila, Salvador, Irara. Fora da Bahia, o grupo possui uma

filial no Espirito Santo (no Brasil) e outra na Argentina.

Fundado na década de 1980, momento no qual as rodas de capoeira ainda eram
constantemente visitadas pela policia, 0 Grupo de Capoeira Meninos da Ilha ja completou a sua
terceira década de existéncia. No transcurso dos anos passou por importantes acontecimentos
na capoeira, formou mestres, contramestres, professores e, dentre estes, o mestre Virgilio, seu
atual comandante. O Grupo ndo possui sede propria, ndo tem filiais e, desde a sua fundacéo, as
atividades acontecem no Mercado Municipal de Mar Grande. As mensalidades séo de valor
infimo se destinando a custear as despesas basicas com instrumentos e pequenas necessidades
internas. Se autoidentificam como praticantes da Capoeira Regional de mestre Bimba
conservando muito da capoeira praticada nos anos de 1980, mas deixaram de fazer as exibicdes

com facdes e navalhas que na época eram costumeiras.

A Associacdo de Capoeira Regional Bimbaé tem sede no Parque das Mangabas, um
bairro periférico da cidade de Camacari. O Professor Crente lidera o grupo que, apés treinar
alguns anos na rua por falta de espaco fisico, conseguiu erguer uma sede propria €, apos o0
registro oficial, recebeu pedidos de filiacdo de grupos de outras cidades, de outros estados e até
de fora do pais. As mensalidades sdo destinadas ao custeio das despesas basicas de manutencao
da sede, se autoidentificam como praticantes da Capoeira Regional de Mestre Bimba e buscam

desenvolver atividades de cunho académico tais como seminarios e palestras.

Ambos 0s grupos se autoidentificam como praticantes da Capoeira Regional de mestre
Bimba embora difiram na constituicdo do conjunto percussivo, no sistema de graduacfes e em
muitos outros elementos. Evitei descrever como cada um deles constroi aquilo que entende
como Capoeira Regional para ndo ensejar compara¢ées com a Regional praticada em outros
grupos ou mesmo com o modelo deixado pelo mestre Bimba. Acredito que embora Bimba e
seus discipulos tenham registrado um modelo para a Luta Regional Baiana, eles o fizeram
impingidos pelas contingéncias do momento e ndo por acreditar que o modelo devesse ser

seguido a risca.

A pesquisa nos grupos mencionados permitiu perceber in loco como a masica se funde
aos outros componentes da capoeira, de que modos ela atua no individuo e como ela é
transformada por eles. E, sobretudo, forneceu os pressupostos necessarios para entender como,
a despeito da diversidade e diferenca de estilos, a capoeira se erige como uma s6 ao comando
das cantigas, sob a regéncia do berimbau.



CAPITULO 1: OBSERVANDO UMA RODA DE CAPOEIRA E SEU
CONJUNTO INSTRUMENTAL

O domingo nem é de sol, estd meio nublado. Quem passa pela rua pode ouvir 0 som
que ecoa de dentro do mercado municipal de Mar Grande, no municipio de Vera Cruz, llha de
Itaparica. Palmas, coro, orquestra: a musica informa ao passante que la dentro algo estd
acontecendo. As palmas e 0 coro, o coro e as palmas... “O sim, sim, sim. O ndo, ndo, nio. /
Vou dizer ao meu sinh6é que manteiga derramou. / A manteiga ndo é minha, a manteiga é de

i0i6.”*

O mercado municipal € um centro comercial, de andar térreo, que relne pequenos
estabelecimentos dos mais variados segmentos: vestuario, alimentos, papelaria, bebidas, etc.
Porém, no domingo pela manhd, apenas os bares estdo abertos. Do lado de fora, algumas
pessoas bebem, entabulam animadas conversas, compram frutas tropicais do vendedor
ambulante, acompanham a musica que ecoa do interior fazendo pequenos batuques na mesa ou

meramente veem 0 tempo passar.

Dentro do casardo, ao centro, num espaco vazio de mais ou menos duzentos metros
quadrados, pessoas dispostas em um grande circulo trajam camisas e cal¢as brancas com um
corddo colorido amarrado ao cés. Branco, Verde, amarelo, azul, verde e amarelo, amarelo e
azul, laranja... Cada um traz uma corda presa, por um nd, a cintura. Dentre os que formam o
circulo, ou roda, seis pessoas, dispostas uma ao lado da outra, tocam instrumentos: trés
berimbaus, dois pandeiros e um atabaque. No centro da roda, uma dupla executa movimentos
fisicos naquilo que aparenta uma danca por acompanhar o som dos instrumentos e uma luta por
simular movimentos de ataque e defesa. Os convivas batem palmas ritmadas, cantam em coro

e dividem a atencdo entre 0s acontecimentos ao centro da roda e o0s instrumentistas.

De tempos em tempos, duas pessoas saem de seus lugares, contornam o circulo pelo
lado de dentro, acocoram-se de modo a ficar face a face e de lado para os instrumentos.
Agachados, olham para o berimbau e para os musicos como em pedido de permissao, levantam-

se, cumprimentam-se com um rapido aperto de maos enquanto 0s corpos principiam piruetas

1 Cantiga de capoeira de dominio publico.
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que os conduzem ao centro. Pernas para o ar, giros em torno do proprio eixo, bragos sustentando
0 corpo como fossem pernas, repetidos movimentos de vai e vem... Por vezes, uma pessoa sali
do seu lugar, percorre o circulo pelo lado de dentro, vai até o centro, posiciona-se no meio
daqueles que parecem ser contendores postando-se de frente para apenas um deles. Uma nova
dupla se forma com o desafiante e o desafiado. Ambos entdo contornam o circulo, acocoram
defronte aos instrumentistas, olham para o berimbau, levantam-se, cumprimentam-se e
executam saltos e movimentos rumo ao centro. Algumas vezes isto nao acontece e, ao desafio

do terceiro, o desafiado responde na sequéncia, a batalha prossegue sem interrupcoes.

Os outros gritam, batem palmas, movimentam-se, cantam acompanhando a musica e
incentivando os dois que estdo no meio da roda. Dupla apds outra, desafiante apds outro, as
pessoas cantam, batem palmas, se incentivam. Em alguns momentos, os saltos saem largos
demais e alguém é obrigado a desviar-se rapidamente para ndo ser atingido por pernas ou bracos
que bailam no ar, entdo a roda se move, abre um pouco, mas volta a se fechar, pois 0 espaco

para o ludico é em seu interior.

Os instrumentistas determinam o ritmo, a cadéncia do jogo. O cantador inicia um
corrido, que € um conjunto de versos curtos, simples de cantar e faceis de serem repetidos pelo
coro. Um dos cantadores, como um regente, bate palmas, pede mais palmas, incentiva a
participacdo no canto e no jogo. O conjunto percussivo acelera o compasso e um frenesi
contagia a todos: palmas rapidas, fortes, altas; os ombros se movem, as cabecas balancam, o
conjunto musical chama, o coro responde, a dupla de contendedores faz movimentos ligeiros;

ataques, defesas, risos; o suor escorre, as respiracdes ofegam.

O berimbau reduz o compasso?, pandeiros, atabaque, coro e contendores o
acompanham. O cantador inicia um cantico: um pouco de histéria do Brasil, brincadeiras com
0s participantes, ensinamentos morais, tudo vai sendo veiculado por meio das letras das cantigas
com o coro sempre a responder. O jogo segue, a roda segue, mas o ritmo é menos alucinante.
Os presentes se revezam entre 0 toque de instrumentos, as palmas, movimentos floreados e
perigosos golpes. Berimbaus, pandeiros e atabaque séo tocados por diferentes pessoas, as vozes

dos cantadores também mudam e 0s canticos as vezes sdo repetidos.

2 N3o obstante o termo andamento se mostrar mais apropriado, fiz a op¢do por compasso por se tratar de uma
terminologia émica.
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O mestre entoa um iéé ritmado; siléncio, quietude. A agitacdo da lugar a serenidade.
Ouvidos atentos, ele fala de suas vivéncias, dos ensinamentos deixados por seu mestre, pelo
mestre de seu mestre, pelos antepassados. Ensinamentos morais, repreensdo ao desrespeito aos
mais antigos, aos comportamentos errados na roda de capoeira e fora dela. O instante € de
pedagogia capoeiristica na qual tudo se mistura: como tocar e cantar masica de capoeira, COmo
executar bem os movimentos fisicos e golpes, como se comportar na roda, como ser bom
discipulo, bom filho, bom cidadéo, o certo e o errado na capoeira e na vida séo tratados como

inseparaveis.

O mestre informa que vai recomecar 0 jogo com a ilna, extrai uma nota do berimbau,
0 conjunto instrumental acompanha sem coro nem palmas. Os golpes sdo desferidos ao som
dos instrumentos. O toque € mais cadenciado e 0s movimentos também. O som do berimbau
sobressai-se sobre todos 0s outros. Ouvidos e olhos atentos a exibicdo dos lutadores ao ritmo
do berimbau. Aplausos. A ilna acabou. Ié& do mestre, o cantador chama, o coro responde. A
musica, 0 canto, uma dupla acocora-se junto aos berimbaus, o aperto de méos, corpos em
movimento, pernas para o ar, as cinturas bailam ritmadamente ao toque do berimbau, rodopios,
saltos, agachamentos. O cantador pede palmas, incentiva a participagdo, o coro responde; o
toque do berimbau é acelerado, 0s golpes saem rapidos, as palmas ligeiras. Os instrumentistas

revezam-se, mudam as vozes, 0s toques, os lutadores.

O cantador anuncia o término da roda, encoraja as Ultimas participacdes. O ritmo do
berimbau acelera os outros instrumentos, o canto, o coro, as palmas, o0s golpes. Tudo rapido,
Iépido, leve, ligeiro. A excitagdo parece ter atingido o climax. O cantador entoa um verso de
despedida, o coro responde, cala e permanece apenas 0 som dos instrumentos com o berimbau
soando mais alto. Aplausos, 0s instrumentos emudecem, o berimbau silencia. O mestre da uns
avisos relativos ao grupo, recomenda uma boa semana de trabalho e estudos. Todos de pé com
0 brago esquerdo estendido junto a lateral do corpo e a mao direita junto ao peito. O hino da
capoeira é tocado em solo ao berimbau. Com um solene “Salve!”, proferido pelo mestre e

repetido por seus discipulos, a roda chega ao fim.
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1.1 O queseviu, 0 que se vé numa roda?
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Capoeira — Quadro de Carybé

Nos mercados municipais, escolas, nas festas populares, nas ruas, pelas lentes de Pierre
Verger, nas telas de Carybé, na prosa de Jorge Amado, nas varias expressdes dos incontaveis
artistas populares da Bahia, a roda de capoeira é elemento presente em diversos contextos do
cotidiano baiano. Contudo, a capoeira ndo esta circunscrita a roda, ela vai para aléem estendendo
seus dominios a vida do praticante, exigindo treinamentos especificos, desenvolvendo uma

pedagogia propria, uma filosofia, uma forma de pensar e agir no mundo.

A roda é o momento catartico no qual todos os aprendizados sdo trazidos a tona para
congragcar, aperfeicoar e sintetizar a multiplicidade do mundo capoeiristico. Presenciamos uma
reunido de ensinamentos em instante de fusdo. E possivel dizer que a roda de capoeira é mais
gue a soma dos elementos que a compdem. A roda de capoeira supera a simples soma do canto,
da danca, do toque de instrumentos e da luta marcial. Ela condensa vivéncias, maneiras
individuais e coletivas de ser e pensar. E nela que o capoeirista aprende que a capoeira €
formada tanto pelo que define o individuo quanto por aquilo que transcende a ele, por aquilo

que o escapa.

Entdo, se a roda de capoeira é a transcendéncia dos elementos que a constituem, quais

sdo estes elementos? O que compde e como se chega a roda?
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1.2 A capoeira pede passagem

O 1éé ¢ a saudacéo inicial da roda, uma mistura de grito, chamamento e canto. Ele é
entoado pelo mestre, professor ou mais antigo no comando. Embora monossilabica esta
expressao é proferida num quase canto que a alonga junto com a respiracdo até que o ar se
exaure e ela finda. Seu pronunciamento é feito ao compasso e acompanhado de uma nota

extraida do berimbau em anunciagéo ao principio da roda.

O 1éé aparece em varios momentos exercendo fungdes distintas e encerrando valores
caros ao universo capoeiristico. No principio da roda ele é um pedido de licenca as forgas
espirituais que regem a luta. Uma demonstracao do lado espiritual da capoeira. A este respeito,
mestre Decanio® diz que “o candomblé é a fonte mistica donde brota a magia da capoeira!”.
(DECANIO FILHO, 1997, p.32). Assim sendo, ¢ perfeitamente plausivel iniciar a roda pedindo
licenca, permissdo as forgas espirituais para que o0 jogo transcorra bem e possa evidenciar a

destreza, a perspicécia e a sabedoria dos seus praticantes.

Na capoeira, 0 movimento € um ato continuo, constante. Quer tocando instrumentos e
cantando, quer batendo palmas ou lutando no centro da roda, todos estdo balancando os corpos.
Como lutador, um capoeira nunca fica estatico, ele esta sempre gingando, indo para um lado e
para o outro enquanto fita 0 seu oponente. “Quem cria o capoeirista é o toque do monocérdio
de Exu!” (DECANIO FILHO, 1997, p.33).

No candomblé o rito comeca com a saudacdo a Exu, orixa dono dos movimentos, dos
caminhos, da transformacéo e o mensageiro que interliga os homens aos deuses. A cerimonia é
iniciada com uma invocacdo a Exu para que ele estabeleca a comunicacédo e a relacdo entre
homens e divindades. No comeco do culto os iniciados prestam reveréncia aos atabaques, em
especial ao Rum, o responsavel pelo ritmo caracteristico de cada Orixa. De maneira similar,
apos a saudacdo que marca o inicio da roda, as duplas - antes de comecar seu embate -, fazem

uma saudago ao “pé do berimbau’* considerado o protetor e regente do jogo.

H& quem acredite que o iéé é uma forma de pedir licenca as forcas espirituais, invocar
0s antepassados e espantar o mal para fora e para longe da roda. Contudo ndo é possivel

depreender uma referéncia direta ou intencional a Exu ou aos ritos do candomblé.

3 DECANIO FILHO, Angelo A. A heranga de Mestre Bimba. Salvador: Colec&o S&o Salom&o, 1997. p.32
4 Considera-se “pé do berimbau” a parte inferior do arco, a que fica logo apds a cabaca. Prostra-se agachado
defronte ao tocador de berimbau é considerada uma reveréncia ao instrumento e um ato solene na capoeira.



20

A saudacdo inicial desperta o estado de vigilia necessario ao capoeirista unindo a todos numa
espécie de sentimento de pertencimento ao grupo e a todo o contexto que ali se configura
erigindo-se como uma identidade sonora ligada ao sagrado e aos momentos diversos da roda.
O iéé aparece ainda denotando autoridade. Nesta acepcdo ele pode ser utilizado: para
interromper o0 jogo e dar inicio a uma fala do mestre, para findar uma altercagéo, cessar uma

conversa, estabelecer uma disciplina ou em situagfes cuja voz ativa seja necessaria.

1.3 O berimbau é o mestre

Mestre Virgilioo Grupo de Capoeira Meninos da llha tocando Berimbau

O berimbau é um instrumento cord6fono que consiste em um arco de madeira
tensionado por uma corda de aco presa as suas extremidades, e que possui no extremo inferior
uma cabaca cortada que lhe serve como caixa de ressonancia. Embora ainda nao seja possivel
determinar quando este instrumento foi incorporado a capoeira, é dificilimo discorrermos sobre

esta pratica sem aludirmos ao berimbau e aos varios significados a ele imputados. A profusao
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de sentidos que o permeia compreende desde a retirada da madeira para a sua confeccéo até os
diferentes estilos de capoeira que ele enseja.

1.3.1 Madeira boa para fazer berimbau

Berimbau

A Eschweilera ovata é uma arvore nativa da flora brasileira cuja copa, bastante densa,
tem uma forma piramidal. Pode atingir até dezoito metros de altura possuindo um tronco reto,
cilindrico que mede entre quarenta e sessenta centimetros de didmetro e é revestido por uma
densa e grossa casca. Suas flores de coloragéo branca e amarela sdo bastante perfumadas e seus
frutos, uma espécie de castanha, sdo comestiveis. E uma planta de Mata Atlantica e também
das matas de restinga podendo ser encontrada na faixa do nordeste brasileiro que se estende da

Bahia ao Ceara.

A éarvore acima vai para além de ser mais um dos espécimes nativos da vegetacdo
brasileira. Eschweilera ovata (Cambess.) Mart. ex Miers é o nome cientifico da embiriba - a
arvore cuja madeira é utilizada para construir o instrumento mais importante da capoeira: o
berimbau. A relevancia do berimbau ultrapassa os limites da execu¢do musical, da roda e do
jogo. Ele diz do vasto universo capoeiristico com suas filosofias, ontologias e praticas. E
possivel afirmar que, na capoeira, o berimbau € também um instrumento, pois seus significados

vao para além de sua funcionalidade como instrumento musical.

Desde o periodo que antecede o corte da madeira para o fazimento do berimbau tudo
passa a ser envolto pela atmosfera das crencas e filosofias da capoeira. E preciso se preparar

para cortar a madeira, um capoeira esta sempre atento, ndo vive a toa e também ndo vai para a
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mata a toa sendo, ndo colhe madeira boa. Os preparativos comegam com a escolha da quadra
lunar correta, a madeira considerada boa para o berimbau deve ser cortada na lua minguante.
Acredita-se que a madeira cortada na lua cheia quebra com a pressao exercida pelo aco, donde

se difunde que ndo se corta madeira boa para berimbau na lua cheia.

Escolhida a quadra da lua, a minguante, os que vao cortar a biriba saem cedo, com o
raiar do dia e antes de ingressar na mata pedem permisséo espiritual. Segundo relatos, o adentrar
na mata deve ser respeitoso e bastante atento ao que ha em derredor: no passado porque era
preciso perceber as emboscadas; hoje, embora ndo tenha que se defender de armadilhas na mata,
um capoeirista deve aprender a estar sempre alerta, pois esta € uma das caracteristicas

necessarias nesta pratica como também na vida.

Aprender o dia correto para cortar a biriba, pedir licenca para adentrar na mata,
caminhar contando histérias, transmitindo ensinamentos, cantando cantigas ou observando a
natureza faz com que, desde a preparacdo para o corte da biriba, tudo esteja envolvido no

sistema de ensinamento e aprendizado da capoeira.

Chegando a regido onde se encontram arvores em situacdo de corte, deve-se escolher
a biriba que aparente trés anos de idade e que apresente regularidade no diametro por toda a sua
extensdo. Cortada a madeira o percurso de volta é feito com 0s mesmos componentes da
caminhada inicial. A vara deve ser cortada no tamanho para fazer o berimbau. O berimbau da
regional deve ter sete palmos de comprimento, embora o tamanho varie conforme a méo de

guem o mega, dificilmente tera muito mais que um metro e vinte centimetros.

A casca é retirada com uma faca e a madeira é raspada no sentido do veio. Depois deve
ser feito o detalhe do pé do berimbau, em torno do qual passard o aco. Numa das pontas, a que
serviréa de base, o dedo indicador é colocado de modo perpendicular a vara e na medida da sua
largura (popularmente a largura de um dedo), faz-se, no diametro da vara, um corte raso, para
marcar a madeira. Em seguida, este local marcado sera desbastado até atingir uma profundidade
de mais ou menos 0.5 centimetros e sera entdo lixado. O objetivo é fazer uma espécie de ponta
com uma circunferéncia notadamente menor a do resto da vara de modo a passar por ela um

lago feito com a ponta do arame e ele fique retesado, sem escorregar.

A tarefa seguinte é passar toda a sua superficie da vara por sobre o fogo, € o que se
chama de queimar a madeira. A madeira que sera utilizada para fazer o arco esta preparada, ou

seja: cortada, raspada e queimada. Vale ressaltar que podem ser utilizados outros tipos de
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madeira para a confec¢do do berimbau desde que possuam as caracteristicas necessarias de
resisténcia e flexibilidade. Comumente, as substitutas da biriba sdo algumas das denominadas
madeiras de lei, tais como o ipé, jequitiba, pau pereira, pindombé, dentre outras. Geralmente a
substituicdo é motivada pela ndo existéncia local da Embiriba - que é uma planta nativa de
algumas regides brasileiras o que impde as localidades nas quais ela é escassa ou inexistente, a

necessidade do fabrico do berimbau com madeiras alternativas.

Na Bahia, preserva-se prioritaria e quase obrigatoriamente, o uso da biriba sob o
argumento da manutencao da tradicdo da capoeira, de vez que além de nomear o instrumento
ela estd intimamente ligada aos ensinamentos e historias capoeiristicas desde ha muito. Na

Capoeira Regional baiana, a embiriba é parte do universo capoeiristico.

1.3.2 A retirada do arame

O passo seguinte é conseguir o aco. Outrora ja foram utilizados como material para a
corda sonora alguns tipos de cip6s, visceras de animais, cobre, arame de cerca e o arame
comum. Atualmente, sdo utilizados os arames temperados empregados no fabrico de pneus
automotivos. A sonoridade produzida pelo arame comum nao era considerada das melhores,
acrescido a isto havia o agravante de ele ser comprado, o que demandava dinheiro. O aco
retirado do pneu velho produzia um som considerado excelente e era gratuito exigindo apenas
tempo e um pouco de trabalho para separar o aco da borracha e para limpar os residuos. Se
tempo e disposicdo para o trabalho nao faltavam aos capoeiristas o dinheiro, por outro lado, era
sempre escasso posto que eles, em sua maioria, ganhavam o sustento como trabalhadores
bracais. A descoberta do aco dos pneus aliou a conveniéncia financeira a qualidade sonora.
Atualmente, é comum alguns adolescentes fazerem a retirada e limpeza do aco de pneus velhos
para revendé-lo aos seus camaradas de capoeiragem que ndo dispdem de tempo para tal tarefa.

Isto ajuda a movimentar as pequenas economias informais existentes nos grupos.

O pneu é circular, a borracha tem em seu interior uma malha de arame que ajuda a dar
sustentacdo ao pneu. O arame contorna o pneu fazendo um circulo de uma volta inteira. Cada
anel de arame tem mais ou menos um metro e meio de comprimento e cada pneu tem uma
média de dez anéis de arame. Portanto, com um pneu é possivel fazer dez cordas para berimbau.
O processo de retirada é simples: corta-se 0 pneu principiando pela borda interna, puxando o
arame e raspando-o com uma faca para retirar qualquer residuo de borracha. O acabamento

pode ser feito passando uma lixa por toda a extensdo do aco para garantira completa limpeza.
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Para finalizar, é preciso fazer em cada uma das extremidades um pequeno lago que servira para

prender 0 aco & madeira.

Deve-se dar grande importancia tanto ao ago que serd preso ao berimbau quanto a
reserva de algumas cordas para reposicdo. Em eventos tais como batizados, rodas
comemorativas ou ao receber visitantes, a falta de aco para repor em caso de quebra durante o
toque do instrumento, pode desfalcar o conjunto instrumental o que é considerado um erro

grave; motivo de vergonha para o mestre e seus discipulos.

1.3.3 O preparo da cabaca

Cabacas

Legenaria vulgaris € o nome cientifico da planta trepadeira presente no norte e
nordeste brasileiro e cujo fruto (popularmente conhecido como cabaga), € utilizado como caixa
de ressonancia do berimbau. Em média, o fruto pode ser colhido aos seis meses, mas isto pode
variar um pouco conforme o tamanho desejado. A cabaca é colhida, posta ao sol para secar e

permanece exposta aos raios solares até que as sementes internas chacoalhem ao seu balangar.

Seca, a cabaca pode ser preparada para compor o berimbau. Ela é submersa em agua
por alguns minutos e em seguida toda a sua superficie deve ser raspada com um objeto pouco
afiado, geralmente o lado ndo cortante da faca, o que fica oposto ao fio. O objetivo da raspagem
é retirar os residuos de terra e uma casca bastante fina que se forma por toda a superficie da

cabaca. Apo6s a limpeza, faz-se uma marcacdo ponto a ponto naregido a ser cortada e, em
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seguida, procede-se ao corte abrindo um orificio que é denominado de boca da cabagca. Embora
simples, o preparo da cabaca é uma atividade importante na pedagogia capoeiristica, pois se
acredita que ele ajude o praticante a desenvolver amor por todo o contexto da capoeira. Ele
exige do artifice o desenvolvimento da destreza e sensibilidade manual, além do controle da
forca posto que a cabaga pode rachar e durante o corte e ficar inutilizada para a montagem do

berimbau.

O corte é feito contornando a cabaga de maneira circular assim como o jogo da
capoeira. O artesdo aprende que, tal qual no jogo, precisa dominar o movimento, ter paciéncia
e destreza sendo a faca escapa, o equilibrio se perde e a cabaca racha. Uma vez acontecendo a
rachadura durante o manuseio, fato mais comum com os principiantes, a cabaca sera utilizada
para a confecgéo da base do caxixi e suas sementes para o plantio de forma a assegurar a colheita

no ano seguinte e a montagem de novos berimbaus.

Cortada a boca da cabaga, passa-se a faca pela superficie interna com a finalidade de
retirar as sementes e a casca formada no processo de secagem. A cabaca deve ser lixada na
borda da regido cortada e em todo o seu interior. Este tratamento tem a dupla funcéo de melhorar
a qualidade acustica e de cuidar da estética do instrumento. Em seguida sdo feitos os dois
pequenos furos por onde seréd passado o barbante que amarrara a cabaca a verga do berimbau.

Os furos ndo sdo feitos aleatoriamente.

O artifice encosta a boca da cabaca a sua barriga - mais ou menos na regido do
abdome - , de modo a verificar a perfeita oclusdo. Na linha imaginaria que divide ao meio a
cabaca sdo feitos dois furos tendo como distancia entre eles a espessura do dedo indicador ou
da soma da largura do dedo indicador com o dedo médio. Dito popularmente: a distancia entre
os furos deve ter um ou dois dedos. Por estes furos passara o barbante. Passado o barbante pelos
dois furos da cabaca € preciso fazer um n6 com as pontas voltadas para a parte externa para
evitar que a cabaca deslize pelo berimbau durante o seu manuseio. Acredita-se que o segredo
para 0 bom né € passar uma das pontas da esquerda para a direita e depois da direita para a

esquerda. Num movimento de vai e vem a semelhanca da ginga.

O barbante utilizado para prender a cabaca ao aco pode ser de dois tipos: de algodao
ou de sisal. Embora pouco visivel, o material do barbante influencia na sonoridade do berimbau.
O discipulo aprende, entdo, a importancia de conhecer a capoeira em todos 0s seus detalhes,

pois s6 quem conhece o berimbau sabe que o tipo de barbante faz diferenca e pode escolher o
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que mais lhe agrada. O jeito de cada um aparece no detalhe. Em seguida, a cabaca recebe uma

fina camada de verniz, mas h& quem prefira deixa-la ao natural.

E importante observar que o berimbau da Regional ou cru (sem verniz) ou apenas
envernizado, pois segundo se transmite oralmente, Bimba dizia que “berimbau pintado perde a
voz”. Disto resultou um dos tragos distintivos da Capoeira Regional: o berimbau é queimado,
envernizado e nada mais. Segundo Kay Shaffer® a pintura em berimbaus é algo recente posto
que até 1940 os berimbaus eram utilizados na cor natural e, em sua grande maioria, nem eram
raspados. No mesmo texto, Shaffer revela que o mestre Waldemar da Paixao imputava a si a
inovacdo da pintura dos berimbaus. Ainda segundo o etnomusicélogo, o mestre Bimba
explicou a seu discipulo Ezequiel que ele usava apenas o verniz para pintar o berimbau porque
era assim que os escravos faziam. Entretanto, mesmo tendo sido aluno de Bimba, Ezequiel
passou a pintar seus berimbaus com cores fortes num estilo que ele denominava de “moderno”.
Justificava a inovacao dizendo que segundo suas pesquisas, os indios influenciaram os negros
e como ambos, africanos e indios, gostam de cores vivas ele acreditava ser mais correto e

auténtico pintar o berimbau com estas tonalidades. (SHAFFER, 1977, p.25).

No cenario atual baiano, naquilo que se refere a pintura do berimbau podemos observar
a existéncia de grupos que admitem apenas o berimbau cru ou envernizado por considerar esta
atitude em conformidade com as determinacdes e ensinamentos deixados por Bimba para a
Capoeira Regional. H& grupos que embora se considerem adeptos da Capoeira Regional de
Mestre Bimba, aceitam pinturas e/ou decora¢fes no berimbau. O fato é que a adocdo do
berimbau pintado ou envernizado, isoladamente, ndo € critério para descaracterizar um grupo
como praticante da Capoeira Regional. Entretanto, 0s grupos que optam por utilizar o berimbau
pintado em seu conjunto instrumental sdo tidos pelos outros grupos como menos fiéis ao modelo
deixado por Bimba. Isto se enquadra numa série de parametros avaliativos que criam uma
espécie de controle interno no qual os grupos se qualificam e definem uns aos outros como mais
ou menos tradicionais. Estes critérios qualificadores ndo sdo empregados necessariamente para
deslegitimar, mas para impor alguns limites as mudancas e inovagdes no modelo criado para a

Capoeira Regional.

> SHAFFER, Kay. O berimbau de barriga e seus toques. FUNARTE: 1977. p.25
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1.3.4 montando o berimbau

Biriba, arame e cabacga: é chegada a hora de montar o berimbau. Em 1969, em
participacdo no filme de Jair Moura, Mestre Bimba, com sua notavel competéncia pedagogica

e seu enorme poder de sintese assim explicou como se faz um berimbau:

V6 explicar como ¢é feito os birimbau verdadéro: madéra tirada
no mato, cum quinze dia, depois de seca, a madéra chamada
biriba. Entoce, si bota um pedaco de c6ro, mete-se 0 arame e
depois passa uma pinca de verniz. E a Unica coisa. Ndo é como
0s birimbau dos Angola que eles tira a madéra verde, pinta e
vende aos turista como um bom birimbau. No entanto os
birimbau auténtico, verdadéro sdo esses... sdo esses qui eu faco.
(MOURA, 1969)°

O procedimento é simples: o laco de uma das pontas do arame é encaixado ao pino
feito no pé do berimbau. Pega-se um pedaco de couro cortado com a mesma circunferéncia da
madeira e coloca-se na parte superior da vara — a ponteira -, para evitar que o arame entre em
contato direto com a biriba e venha a racha-la. Um pedaco de barbante de trinta ou quarenta
centimetros € amarrado ao laco superior e tanto serve de apoio para a mao do capoeirista no

processo de verga da madeira quanto para amarrar o aco na biriba ao final da montagem.

Neste instante é estabelecida uma relacdo de muita proximidade entre o instrumento
que esta sendo construido e seu construtor, pois todo o corpo do capoeirista é utilizado para
apoiar a biriba e fazer pressdo para criar a verga puxando e torcendo o arame em volta da
madeira. No pé do berimbau, o arame esta seguro pelo pino e a outra ponta do arame deve ser
passada por sobre 0 couro que esta preso na ponteira de modo a que ele fique posicionado bem
no meio da circunferéncia da madeira. O capoeirista passa uma das pernas por dentro do arco
ainda frouxo, sem exercer nenhum tipo de pressdo de modo a que a madeira passa por entre as
pernas de quem esta armando o berimbau. A tibia de uma das pernas apoia e exerce forca
contréria para que a biriba ndo escorregue ou desequilibre o capoeirista. A outra perna pressiona

a biriba para baixo e com as maos puxa-se a ponteira da biriba em direcéo ao peito.

®DANCA de Guerra. Argumento, Producéo e Direcdo de Jair Moura. Produtor Associado: Agnaldo Azevedo, 1
Filme, Salvador: 1969.
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A forca empregada neste processo deve ser coordenada, todo o corpo precisa estar envolvido
com 0s movimentos necessarios e distribuicdo de forga de modo a evitar lesdes em quem esté

armando o berimbau ou a quebra da biriba que esta sendo manuseada.

Montagem do berimbau

A feitura da verga é um momento particularmente interessante, pois nos permite
perceber muitos dos ensinamentos da capoeira concentrados. Em outra atividade a feitura da
verga talvez pudesse ser descrita como o ato de exercer presséo e forca fisica sobre uma vara
de madeira de modo a formar um arco e prendendo-o com um pedago de arame. Simples.
Todavia para um capoeira € bem mais que apenas isto. Para um capoeirista, fazer a verga, criar
0 arco € desenvolver uma relacéo de intimidade com a capoeira, pois 0 mesmo corpo que se

doa por inteiro para construir o berimbau sera regido e tera sua cadéncia conduzida por ele.

Aquilo que pode parecer a um observador o momento do emprego de forcas contrérias;
um homem premendo forgas contra um pedacgo de madeira de modo a vergé-lo -, na capoeira é
completamente inverso. N&do se trabalha contra a biriba e sim com a biriba. N&o basta apenas
ter forca fisica para vergar a madeira, é preciso saber o que se quer dela, até onde ela pode
chegar e quais movimentos empregar para conseguir a melhor envergadura do arco. Isto se
coaduna com a filosofia empregada no jogo. Mestre Nenel, filho de mestre Bimba, disse a
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Rosangela Peta’ que “o capoeira nunca joga contra 0 outro, mas com o outro”. Postura
semelhante se reflete na montagem do arco do berimbau, sobretudo porque neste processo sao

imputadas a biriba qualidades e vontades humanas.

Feito o arco, 0 que sobra do arame € enrolado em torno da biriba e amarrado com o
barbante para evitar que o arame afrouxe. Duas ou trés voltas com o arame e trés ou quatro com
0 barbante para segurar a pressao do arame. Depois é s0 pegar a cabaca e passar o barbante pela
base do berimbau fazendo uma tenséo no arco. O gesto de subir ou descer a cabaga, aumentando
ou diminuindo a pressdo do arco é o que da a afinagdo do berimbau. Normalmente, uma boa
afinacdo é conseguida com uma distancia do pé do berimbau ao corddo que divide o arame
medindo algo em torno de dezessete a vinte centimetros ou de cinco dedos a um palmo. Ei-lo:

0 berimbau esté pronto!

A montagem do berimbau é relativamente rapida, todavia todo o processo que envolve
a feitura do instrumento € um pouco demorado. Impossivel fazer tudo num unico dia e isto
também esta intimamente relacionado aos aprendizados a serem adquiridos pelo capoeirista.
Bimba utilizava o dito popular “a fruta s da no tempo” para explicar que ndo adianta apressar
0 ensino. E possivel aprender rapidamente como se monta um berimbau ou mesmo comprar um
comecar a toca-lo. Contudo, a um capoeira, € necessério saber, fazer e entender como cada
componente do berimbau é trabalhado e construido desde a origem. Este ndo é um
conhecimento passivo, ele deve ser experienciado e trocado com os demais. Nestas vivéncias

se constroi o jeito de cada um fazer capoeira.

Diferente do que poderiamos pensar, ndo se trata de criar uma capoeira diferente a
cada momento, mas de respeitar as peculiaridades e diferencas fisicas e/ou psicoldgicas de cada
individuo seja no aprendizado, seja no fazer capoeiristico. Assim, a variacdo ndo estd no
modelo, mas na pessoa que aplica o0 modelo. O sistema métrico adotado para a confec¢do do
berimbau ilustra bem esta situacdo: o berimbau deve ter sete palmos, mas o comprimento de
um palmo varia conforme o tamanho da méo de quem mede. Igualmente acontece com as

marcagdes menores que utilizam como sistema métrico a largura dos dedos.

TPETTA, Rosangela. Capoeira: um jeito brasileiro de ir a luta. In.:Revista Superinteressante. Editora Abril, N°
104, Maio de 1996, p. 48.



30

1.3.5 A Vareta e o dobréo

O dobrdo e a vareta ndo sdo instrumentos distintos no conjunto instrumental da
capoeira. Eles sdo utilizados para a extra¢do da sonoridade caracteristica do berimbau por meio
de uma variagdo de pressdo exercida pelo dobrdo contra o ago e pelas pancadas da vareta.
Vareta, baqueta ou vaqueta sao formas variantes.

Do latim vara, ae para o portugués vara designando um galho de madeira fino e
flexivel, temos o diminutivo vareta - uma vara fina ou uma pequena vara. Baqueta vem do
italiano bacchétta que, por sua vez, € o diminutivo de béacchio, originado no latim baclus, uma
contracdo de baculus que significa vara. Portanto bacchio € vara e bacchétta, donde se tem
baqueta em portugués, € uma pequena vara. Vaqueta, segundo Ferreira (1986)%, € uma variagio
de baqueta. Na origem, ambas as formas aludem aos mesmos contextos: rural, social ou ainda
juridico. Entretanto, no Brasil, elas ganham apelos semanticos distintos. Vara e vareta tornaram-
se mais proprias dos ambientes e contextos rurais como os do periodo colonial brasileiro -

cenario no qual surge a capoeira.

Nos dias atuais, ainda sdo bastante recorrentes no Iéxico de artesdos que trabalham
com cip0s, vime ou madeira. Esta ¢ a forma utilizada por Decanio ao descrever “a sonoridade
seca do impacto da vareta em melodia...”. (DECANIO FILHO, 1997, p. 152). Baqueta tornou-
se forma usual no contexto musical no qual designa as pequenas varas, ou bastdes utilizados

8 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo dicionério da Lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1986. p.1753
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para percutir alguns instrumentos possuindo numeracdes, especificacdes por usos, tipos de
material, tamanho e até estilo musical. Tudo indica que os primeiros capoeiristas, mais ligados

aos ambientes rurais, tenham feito uso da denominacdo vareta.

Eunice Catunda, em sua observacgdo de uma roda de capoeira na academia do mestre
Waldemar da paixdo em 1952, descreve a vareta como sendo de metal. Ela se refere a uma
“varinha de metal” utilizada para ferir a corda de aco do berimbau. Todavia, Kay Shaffer, em
1977, fala da vareta de madeira sem fazer nenhuma mencdo ao modelo de metal, dando a

entender que o uso corrente e exclusivo era da vareta de madeira.

A vareta € uma pequena vara, geralmente retirada de galhos da biriba, que possui, em
média, 0.5 centimetros de espessura e 30 centimetros de comprimento. O galho é raspado com
uma faca e posto ao sol para secar. Depois de seco é cortado nos tamanhos médios de 30 a 40
centimetros. Ela é raspada nas pontas e no comprimento para proporcionar um acabamento liso.
A vareta ndo € perfeitamente reta nem tampouco apresenta as mesmas dimensdes em toda a sua
extensdo. Por ser feita com um pedaco de galho de arvore ou com restos da biriba utilizada para
confeccionar o berimbau, ela pode apresentar pequenas curvaturas e diferencas de espessura.
As de biriba séo consideradas as melhores por serem da mesma madeira com a qual se faz o
arco, mas é possivel utilizar outro tipo de madeira desde ela seja rigida o bastante para golpear,
um pouco maleavel para vibrar ao contato com o a¢o estendido e ndo muito macia ao ponto de

amortecer a vibracdo interferindo na sonoridade final.

O dobrdo, originalmente, foi uma antiga moeda cunhada pelos Reinados Portugués e
Espanhol cujo valor sofreu varia¢fes nos distintos reinados. A circulagao se deu nas respectivas
colbnias até finais do século XIX. O dobrdo de ouro tinha em média 53 gramas de ouro 22
quilates. A unidade monetaria do Brasil e de Portugal era o Real e circulavam por aqui: 0
vintém, valendo vinte réis; o tostdo, oitenta réis; a pataca, trezentos e vinte réis; o escudo, um
mil e seiscentos réis; a peca, seis mil e quatrocentos réis; a dobra, doze mil e oitocentos reéis e;
o0 dobrdo, vinte mil réis passando a valer vinte e quatro mil réis em 1722. Segundo Antdnio
Luiz M. C. da Costa:

A prata, por outro lado, ainda era relativamente escassa no Brasil.
Por isso, as pecas de 20, 40 e 80 réis, que em Portugal eram
pequenas moedas de prata (vintém, pataco e tostdo,
respectivamente), foram, no Brasil, substituidas por grandes

moedas de cobre. A maior, de 80 réis e com cerca de 50 mm
de didmetro, por D. Jodo VI, era aproximadamente do mesmo
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tamanho do dobrao de ouro, que era famoso, mas raramente visto
pelo povo. Por isso, foi também chamada popularmente (e
ironicamente) de dobrdo. (COSTA, 2006)°

O dobrao de cobre, o acessivel aos pobres e 0o mais circulante no norte e nordeste
brasileiro, foi utilizado para imprimir tensdo contra a corda do berimbau durante o toque.
Querino (1916)*° naquele que é considerado o primeiro registro do berimbau na capoeira faz
alusdo a moeda de cobre utilizada para tencionar o arame. Tudo indica que as extremadas
condicdes de miséria nas quais Vvivia o negro brasileiro o tenha obrigado a substituir a moeda
pela pedra. Passou-se a utilizar em lugar da moeda um seixo, uma pedra rolada para exercer
presséo sobre o arame do berimbau no momento do toque. Por substituir a moeda ou pela
manutencdo do tom irdnico, a pedra utilizada para tocar o berimbau continuou sendo chamada
de dobrdo. Provavelmente, tenha sido uma juncéo dos dois fatores posto que a ironia e a critica

social sdo inerentes ao universo capoeiristico.

Mestre Virgilio tocando berimbau com dobrao de pedra

Kay Shaffer revela em seu estudo que, antes do dobréo, foram utilizados para fazer a
mesma func¢éo isqueiros de metal, pedras e a unha. A respeito deste ultimo recurso, diz ter visto

uma demonstracéo feita por mestre Canjiquinha que admitiu ser esta a maneira de tocar em seu

° Costa, Antonio Luiz M. C. da. A idade (literalmente) de ouro da moeda brasileira. Disponivel em:
<http://noticiasco.terra.com.co/tecnologia/interna/0,,011170197-E16607,00.htmI> Acesso em: 02 de mar¢o de
2013.

10 QUERINO, 1916 apud ESTEVES 2004, p.43
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tempo de menino. Shaffer observa que o som produzido com o auxilio da unha € muito similar
ao produzido com o auxilio da pedra. (SHAFFER, 1977, p.25). Celso de Brito aventa a hipdtese
de ter sido utilizada para cumprir esta funcdo a medalha de Sdo Bento apontando semelhancas
no material utilizado em ambas, o cobre, e no didmetro das duas, cerca de vinte e cinco
milimetros. Isto teria ocorrido apds o uso da unha e antes do uso do dobr&o, ou seja, a medalha
de S&o Bento teria sido utilizada no século XVIII e o dobréo teria sido introduzido no século
XIX. O antropdlogo vai além e sugere que, por assimilacdo metonimica, 0s toques passaram a
se chamar S&o Bento “posto que eram tocados literalmente através da figura simbdlica de Sao

Bento.” (BRITO, 2011, p.12).

Dobréao de Cobre

Atualmente, o dobrdo pode ser a pedra rolada ou circulos em forma de moeda
fabricados em bronze ou metal com mais ou menos trés centimetros de diametro e vinte e cinco
gramas de peso. Na Bahia coexistem ambos os modelos, pedra e dobrdo de cobre, mas tem-se
observado uma tendéncia de retorno ao uso do dobrédo de cobre com o aumento do nimero de
artesdos que fabricam estas pecas e gravam nelas o nome dos Grupos de Capoeira, do
capoeirista ou de seus mestres. O Mercado Modelo, em Salvador, continua a ser um local

bastante utilizado para a comercializagdo dos dobr@es de cobre e metal.

O dobrdo e a vareta possuem uma importancia que ultrapassa o limite temporal da
producdo sonora. O capoeirista desenvolve uma relacdo extremamente pessoal e ritual com
estes acessorios de vez que, dentre outras coisas, eles precisam se ajustar ao tamanho, as
caracteristicas fisicas e aos diferentes gostos sonoros dos capoeiristas. A este respeito, Celso de
Brito comenta o fato o dobrao ser um “um objeto envolto de uma aura magica” e relata que em

suas visitas as rodas de capoeira, nas quais Ihe foi concedida permissdo para tocar berimbau,
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encontrou forte resisténcia e até recusa de alguns mestres em emprestar o seu dobrédo. A recusa

era sequida da frase: dobréo néo se empresta. (BRITO, 2011, p.11).

". :
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Segurando o berimbau para executa do toque.
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\

O dobréo descansa no dedo indicador que fica curvado para melhor equilibra-lo ao
passo que o dedo polegar exerce pressao para baixo. Ele serd movimentado por estes dois dedos
que o empurram contra 0 ago ora com maior, ora com menor intensidade. A dificuldade
aumenta com o fato de que o berimbau é segurado com o dedo mindinho da mesma mao que
apoia e movimenta o dobrdo, entdo ele precisa se harmonizar com as caracteristicas fisicas do

tocador.

Esta relagdo pessoal com o dobrdo faz com que um praticante ndo se ligue a ele apenas
no momento do toque. E preciso escolhé-lo, testa-lo, descarta-lo ou guarda-lo. E comum ver
um capoeirista na praia, em ambientes rurais ou em lugares completamente inusitados curvar-
se, pegar uma pedra manusea-la um pouco e depois colocé-la no bolso ou na bolsa. Seguramente

ela ser4 testada como dobro. E possivel sair & procura de uma pedra para servir de dobréo, mas
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ha quem afirme que o dobrdo perfeito é encontrado ao acaso por isto € preciso estar atento, pois

se as armadilhas surgem de onde menos se espera, o dobrdo também.

H& quem guarde seus dobrfes de cobre como amuletos, ou em sinal de respeito e
admiragdo a um mestre ou grupo de capoeira. E comum o capoeirista desenvolver uma relagio
de fidelidade e amizade com o artesdo que fabrica seus dobrdes. Acredita-se que com o0
conhecimento e o incremento da amizade o artesdo consegue fabricar dobrdes mais apropriados
e confortaveis ao estilo de toque do berimbalista. Neste caso, a busca reside em encontrar um

artesdo que entre em sintonia com o capoeirista.

Ha quem vincule a qualidade do toque ao uso de seus acessorios, entdo preferem leva-
los consigo quando véao visitar outros grupos. Um capoeirista acredita que o dobrao é pessoal.
O mesmo acontece com a vareta; o peso, 0 tamanho, a espessura, tudo isso é do jeito de cada
um e a escolha é norteada por caracteristicas pessoais. Dificilmente eles sdo apenas acessorios
para o toque do berimbau. Capoeirista e dobréo se misturam de forma tal que sdo contadas e
recontadas as historias de como foi achado, ganhado ou comprado este ou aquele dobréo ou

ainda as rodas em que ele ja passou ou a capoeira que ele ja “viveu”.

1.3.6 Entre a méo e a vareta: o caxixi.

Vareta e caxixi

Preso ao dedo médio da méo que segura a vareta, repousando harmonicamente na
curvatura da palma e balancando ao mesmo ritmo das batidas que fazem vibrar o aco, esté o

caxixi.
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O Caxixi € uma pequena cesta feita de cipd imbé, vime ou junco, seco e trancado. Ele é montado
sobre um pedaco de cabaca cortada em formato circular, que serve de base concava. O cesto é
inteiramente fechado e possui um leve formato cénico, geralmente apresentando uma diferenca
de didametro muito pequena, as vezes quase imperceptivel, entre as duas extremidades. No
extremo de baixo fica a base ou 0 “pé” e na parte superior ¢ construida uma alga que servira de
encaixe para o dedo. Esta al¢a é feita do mesmo material utilizado para a confec¢do do corpo
do caxixi - 0 cip6 imbé, vime ou o junco -, mas ela também pode ser adornada com palha
trancada e ter afixada uma cordinha feita com a mesma palha para que ele possa ser amarrado
ao berimbau quando ambos néo estiverem sendo utilizados. No interior do caxixi sdo colocadas
sementes secas. Quando sacudido, o atrito das sementes com o material utilizado na confecgéo
do corpo e com o pedaco de cabaca que estd na base produz o som caracteristico deste

instrumento.

O caxixi é tocado em concomitancia com o berimbau, pois ele é segurado pela mesma
méo que empunha a vareta. Embora produza um som diferente, e efetivamente seja outro
instrumento, o caxixi é tratado como uma espécie de extensdo do berimbau, um acompanhante
quase que inseparavel do instrumento principal da capoeira. Dificilmente se comenta sobre o

caxixi isoladamente, fora de algum contexto no qual nao se esteja falando sobre o berimbau.

Dobrdo e vareta ndo sdo outros instrumentos nem produzem outro som, eles séo
necessarios a producao do som do berimbau. E a variacdo da pressdo do dobréo contra 0 aco ao
receber as pancadas da vareta que produz as variagdes sonoras do berimbau. Ent&o berimbau,
vareta e dobrdo sdo uma coisa sO. Neste contexto esta caxixi que, embora ndo seja necessario a

producdo musical do berimbau, é tratado como sendo parte do mesmo conjunto.

Ainda que seja um instrumento diferente do berimbau o caxixi € intrinsecamente
associado a ele de modo a que ambos parecam uma coisa s6. Nos desenhos, pinturas, quadros
e nas inumeras representacdes iconograficas do berimbau vemos, com grande frequéncia, um
berimbau, uma vareta um dobrdo e um caxixi. Desta maneira, ele é representado como uma
parte do todo do berimbau ao nivel do dobréo e da vareta de modo que o chiado do caxixi parece
estar intimamente associado ao som que se espera ouvir do berimbau. Se atualmente caxixi e

berimbau estdo sempre juntos, ndo se pode precisar, contudo, quando este encontro se deu pela
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primeira vez. Priscila Maria Gallo!!, que fez sua dissertacdo de mestrado sobre os caxixis,
publicou um artigo no qual afirma néo ter encontrado informagdes de quem foi o primeiro a
tocar o caxixi junto com o berimbau nem como, onde ou porque esta unido se deu. Acursio
Esteves'? ao discorrer a respeito dos instrumentos que acompanham a capoeira desde os
primdérdios cita uma narrativa de Querino, datada de 1916, na qual a luta aparece associada ao
berimbau. No texto Querino descreve uma “pequena cesta contendo calhaus” muito similar ao
caxixi, mas que, segundo o autor, recebia o nome de gongo. (QUERINO, 1916, apud
ESTEVES, 2004, p.43).

Mestre Decanio®?, ao falar da lenda da capoeira contada por Bimba, narra um trecho
no qual o caxixi e dobréo séo descritos no mesmo contexto, exercendo o caxixi a funcgéo de
marcar a cadéncia do berimbau entremeado pelo retinir do dobrdo. Porém quando Decénio
enumera os instrumentos que compdem a orquestra tradicional da capoeira cita: “berimbau...
caxixi... pandeiro... atabaque... agogo... reco-reco...”. (DECANIO FILHO, 1997, p.31). O

caxixi é elencado como um instrumento ao lado dos outros.

Quando fala da trajetdria seguida por eles até a composicédo final do modelo adotado
para 0 conjunto instrumental da Capoeira Regional Decanio** evidencia a busca de seu mestre
pela “clara percepgao do ritmo basico” avaliando a quantidade de pandeiros, pois, para Bimba,
“um era pouco, dois era bom e o terceiro comegava a ser demais!” e controlava ainda o
comportamento deles na execu¢do musical de modo que “enquanto um repicava os demais
mantinham a marcagdo”. Esta obsesséo era de tal sorte que “o Mestre reduzia o niimero de
‘guizos’ do pandeiro para que seu trincado ndo encobrisse o ritmo basico.” (DECANIO FILHO,

1997, 197).

Ao descrever, por fim, a composicdo do conjunto instrumental da Capoeira Regional
Decénio®® diz que Bimba aprovou o modelo com “o berimbau tnico e dois pandeiros”. Ele nio
menciona o caxixi. Apressadamente poderiamos pensar que o caxixi teria sido excluido do

conjunto percussivo, mas tanto nos registros visuais de Bimba quanto nas escolas de seus

11 GALLO, P. M. Caxixi, um exemplar da percussdo Afro-Brasileira e sua Contribuicdo para Reflexdes de
Perspectiva Etnomusicolégica. In: Simpdésio Brasileiro de Pés Graduandos em Musica, 2010, Rio de Janeiro.
Pesquisa em MdUsica: Novas conquistas € Novos rumos. Rio de Janeiro.

12 ESTEVES, Acursio Pereira. A “Capoeira” da industria do entretenimento: corpo, acrobacia e espetdculo
para’Turista Ver”. Salvador: A.P. Esteves, 2003. p. 43

13 DECANIO FILHO, Angelo A. A heranca de Mestre Bimba. Salvador: Colecio Sdo Salom&o, 1997. p.29

% 1dem. p. 197.

151d. Ibidem
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discipulos diretos o berimbau é tocado com a marcacédo do caxixi. Portanto podemos inferir que

0 caxixi ndo fora mencionado por estar implicito no conjunto do berimbau.

Finalmente, se é dificil dizer quem foi o primeiro a unir o caxixi ao berimbau é mais
dificil ainda separé-los de vez que eles compdem uma unidade cabendo ao berimbau a regéncia
do jogo e ao caxixi a marcacgdo do berimbau entremeada pelo retinir do dobréo no aco. Esta
maneira de ver e definir o caxixi foi transmitida a Bimba e legada por ele aos seus discipulos e

a Capoeira Regional.

1.4 O conjunto instrumental da Capoeira Regional

Conjunto instrumental com atabaque

Em um conjunto instrumental de Capoeira Regional berimbau e pandeiro sdo
instrumentos obrigatorios. Os grupos variam no que tange a adoc¢éo do atabaque na composi¢éo
do conjunto instrumental. H& grupos de regional que o compdem com berimbau, atabaque e
pandeiro. Outros utilizam apenas berimbau e pandeiro. Os que fazem uso do atabagque apoiam
a escolha no fato de que este instrumento integra a capoeira desde os primeiros relatos que se

tem desta pratica. Quem nao o utiliza parte do pressuposto de que a Capoeira Regional criada
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por mestre Bimba tem 0 conjunto percussivo composto apenas por berimbau e dois pandeiros.
Fato € que ambas as possibilidades coexistem havendo apenas algumas provocagdes quanto a

maior ou menor proximidade ao modelo deixado por Bimba.

Um dos primeiros registros iconograficos que se tem conhecimento acerca da capoeira
é a gravura de Johann-Moritz Rugendas, intitulada “O jogo da Capoeira”, datada de 1830, na
qual ele retrata 0 jogo acompanhado de tambores. Entdo o tambor, e por semelhanga, o atabaque
esta presente na capoeira de hd muito seguindo no seio dela até os dias atuais. Concernente a
Capoeira Regional, mestre Decanio um discipulo direto de mestre Bimba que participou da
criacdo do projeto da Capoeira Regional, relata que o mestre perseguia a pureza do ritmo de tal
modo que “reduzia a quantidade de guizos do pandeiro para que seu trincado ndo encobrisse 0
ritmo bésico”. (DECANIO FILHO, 1997, p.197).

Conjunto instrumental sem atabaque

A busca pela sonoridade que propiciasse uma melhor percep¢éo do ritmo béasico pelos
praticantes e consequentemente permitisse uma avaliacdo mais precisa do nivel técnico de cada
um deles, levou Decénio a sugerir a Bimba a formacdo padrdo do conjunto instrumental da
Capoeira Regional com um berimbau e dois pandeiros. Isto posto, os que utilizam o atabaque

no conjunto percussivo arguem que ele esta & porque sempre esteve em todaa historia da
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capoeira. Os que o retiraram do conjunto percussivo se consideram mais préximos do legado
de Bimba e em concordéncia com aquilo que ele teria estabelecido como modelo para a
Capoeira Regional. O fato é que o modelo do conjunto instrumental da Capoeira Regional é
composto por um berimbau e dois pandeiros. Contudo isto ndo se configura como realidade na
totalidade dos grupos e ndo ha prejuizo quer da autoidentificacdo, quer da percep¢édo social
destes grupos enquanto praticantes de Capoeira Regional.



CAPITULO 2: A MUSICA DA CAPOEIRA REGIONAL

Na roda de capoeira, musica aparece desde 0s instantes iniciais quando sdo feitas
afinacOes, pequenos ajustes dos instrumentos e tocadas as primeiras cantigas - seja para aquecer
avoz, seja para prenunciar aos presentes e transeuntes que naquele espaco acontecera uma roda
de capoeira. No transcurso da roda ela organiza os movimentos conduzindo seu ritmo e
cadéncia. Todos os presentes participam da execucdo musical: cantando, batendo palmas ou
tocando. Os que estdo no conjunto instrumental tocam os instrumentos e respondem com o
coro; o cantador — o mestre, contramestre, professor ou um aluno graduado — puxa as cantigas
e anima as palmas; os que estdo na roda batem palmas e fazem o coro. Excecdo feita ao jogo de
iUna que acontece exclusivamente ao som dos instrumentos, sem o acompanhamento de

cantigas ou de palmas.

A mdasica é componente fundamental da capoeira. Segundo Esteves (2003) ela é a
Unica luta do mundo que acontece sob o acompanhamento musical de instrumentos e canticos.
Podemos ir além e afirmar que o jogo é regido pelo complexo musical de toques, canticos e
palmas. A musica ndo € um ornamento inserido no contexto para compor um cenario. Na
capoeira, 0 compasso musical determina o compasso e a cadéncia dos movimentos fisicos.
Mestre Decanio descreve de maneira bastante minuciosa como o movimento executado por

cada parte do corpo deve estar em consonancia com a masica:

... a cadéncia do berimbau...

... deve ser acompanhada...

... por todos o0s segmentos do corpo...

... a partir da cintura...

... 0 deslocamento dos pés no solo...

... deve acompanhar o ritmo do toque...

... cada segmento do pé...

... marca 0 compasso...

... da ritmomelodia do berimbau...

.. de modo similar ao do tocador de atabaque...
... que manifesta...

...através de todos 0s segmentos anatémicos do seu corpo...
... do coracgéo aos dedos...

... a musicalidade que brota do seu intimo...

... e transmite ao instrumento!

[.]
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...0s joelhos sempre em flexao...

... leve na guarda alta ...

... Se acentuando a medida que o jogo desce...
... relaxados...

... devem se movimentar...

... em relacdo ritmica com o toque...

... acintura e a coluna vertebral...

... inclusive 0 pescoco e a cabeca...

... devem se manter...

... em permanente movimento oscilatorio...

... Ou pendular...

.. sincrénico com o tom melddico do berimbau!

A musica precisa ser assimilada por cada parte do corpo, da cabeca aos pés passando
pelas extremidades como méos e dedos, de modo a que cada parte minima ndo apenas se
permita, mas, sobretudo, saiba ser conduzida pelo complexo musical. A conducéo ou a regéncia
da musica face ao jogo ndo se da por mera imposi¢do hierarquica, é estabelecida uma relacéo

de integracdo entre os individuos, a luta e o contexto ritmo-melédico.

A capoeira desencadeia um processo de reaprendizado do corpo e do universo norteado
pela ritmo-melodia dos instrumentos e, neste novo modo de percepcdo, a musicalidade
produzida pelo berimbau ganhou destaque em relacéo a dos outros instrumentos. Independente
do estilo, se Regional ou Angola, é o berimbau o instrumento a falar mais alto no conjunto
instrumental, a ele estdo associados 0s momentos ritualisticos da roda tais como se benzer ou
pedir a bencdo ao santo protetor ao pé do berimbau. Além de lugar de destaque no jogo, 0
berimbau tem a sua imagem diretamente associada a imagem do capoeirista e vice-versa, de

modo que ambos se fundem numa unidade.

Todavia, ndo obstante ocupe lugar privilegiado na capoeira, 0 berimbau é parte de um
conjunto instrumental composto por outros instrumentos ensejando discussdes acerca de qual
deles teria sido o primeiro a participar nos primordios da luta bem como sobre a origem do
berimbau e do momento de sua inser¢do na capoeira. A primeira questdo desenrola-se sobre a
antiguidade dos instrumentos em arco, sobre os indicios de sua existéncia na Africa, na india,
no México e sobre o seu uso relacionado a ritos religiosos. A segunda, acerca do momento da
associacao do berimbau ao jogo da capoeira, é dificultada, embora nédo silenciada, pela escassez
de documentos historicos que permitam estudos mais detalhados e conclusGes mais precisas

sobre o desenvolvimento da capoeira no Brasil.
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No que tange a antiguidade dos arcos musicais, Shaffer (1977) afirma que, dentre os
instrumentos, eles provavelmente sejam os mais antigos dadas as evidéncias de sua existéncia
por volta de 15.000 a.c. As outras evidéncias dos arcos musicais nos foram legadas pelos
viajantes e exploradores, sobretudo no século XIX. Na Africa Central e do Sul, ha registros de
diversos tipos de arcos musicais, havendo ainda evidéncias de existéncia dos instrumentos em

arco na América Central e na india.

N&o ha indicios da presenca de arcos musicais entre os indios brasileiros que aqui
habitavam a época da chegada dos colonizadores. Ao que tudo indica, 0s instrumentos em arco
foram introduzidos no Brasil pelos africanos. Jean-Baptiste Debret, pintor francés em misséo
artistica no Brasil a convite de D. Jodo VI, cuja obra é notabilizada por retratar o cotidiano
brasileiro de meados do século XIX retratou um arco musical em seu livro Viagem Pitoresca e
Histdrica ao Brasil'®. Na prancha Negro Trovador ele descreve um instrumento composto por
metade de uma cabaca, unida a um arco formado por uma vara curva com um fio de latdo, sobre

0 qual sdo desferidas pancadas extraindo um som comparavel ao de uma corda de timpano.
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NEGRO TROVADOR (DEBRET, 1840, v.2 PRANCHA 41)

16 DEBRET, Jean Baptiste. Viagem pitoresca e histérica ao Brasil. Tradugio e notas de Sérgio Milliet. Sdo Paulo:
Livraria Marins. 1940.
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Ao contrério, os negros benguelas de Angola devem ser citados
como 0s mais musicistas e sdo principalmente notaveis pelos
instrumentos que fabricam: a marimba, a viola de Angola,
espécie de lira de quatro cordas, o violdo que é um coco
atravessado por um bastonete que serve de cabo e no qual se
amarra uma Unica corda de latdo presa a uma cravelha e da qual,
pela presséo alternada do dedo, tiram sons variados com uma
espécie de arco pequeno; e finalmente o urucungo, aqui
representado. Este instrumento se compde da metade de uma
cabaca aderente a um arco formado por uma varinha curva com
um fio de latdo sobre o qual se bate ligeiramente.

[.]

O desenho representa a desgraca de um velho escravo negro
indigente. A cegueira provocou a sua libertacdo, generosidade
barbara e muito comum no Brasil por causa da avareza. Seu
pequeno guia carrega uma cana de agucar, esmola destinada a sua
alimentag&o habitual.

O segundo mdasico toca marimba e, comovido com a harmonia
musical, aproxima seu instrumento do de seu companheiro sobre
0 qual deita um olhar fixo e delirante. (DEBRET, 1940, p. 253,
grifos do autor).

No desenho de Debret o urucungo ou berimbau € utilizado por um pedinte. Além deste,
existem outros relatos indicando o uso de arcos musicais em momentos festivos, em situacdes
de trabalho no caso dos comerciantes que tocavam arcos como chamariz para as vendas, por

pedintes ou ainda como arma de defesa ou ataque.

Sabida e ndo questionada a antiguidade dos arcos musicais nem tampouco a existéncia
na Africa de instrumentos absolutamente semelhantes, a peculiaridade a respeito do berimbau
é o fato de a planta que o batiza ser nativa da Mata Atlantica e da Mata de Restinga brasileira.
Ou seja, 0 berimbau feito da embiriba é algo efetivamente local e especifico aos ambientes nos
quais esta planta pode ser encontrada, a saber, a faixa que se estende do Rio de Janeiro passa
pelo Nordeste e vai até o Norte brasileiro.

N&o obstante a inegavel associacédo entre a capoeira e 0 berimbau, ha discussdes sobre
qual teria sido o primeiro instrumento a participar do jogo. Ha os que abrigam seu argumento
na gravura abaixo de Johann-Moritz Rugendas, 1830, O jogo da capoeira para demonstrar que

0 primeiro registro a retratar a capoeira alude apenas aos tambores.
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JOGO DA CAPOEIRA  (RUGENDAS, PRANCHAS 1V, 18)

Outros acorrem a justificativa da falta de documentos que permitam niveis elevados

de certeza para minimizar o fato de que o primeiro registro escrito associando o berimbau a
capoeira data do principio do século XX.

Nesses exercicios, que a gyria do capadocio chamava de

brinquedo, dansavam a capoeira sob o rythmo do berimbau,

instrumento composto de um arco de madeira flexivel, preso as

extremidades por uma corda de arame fino, estando ligada a

corda numa cabacinha ou moeda de cobre. O tocador de

berimbau segurava ao instrumento com a mao esquerda, e na

direita trazia pequena cesta contendo calhaus, chamada gongo,

além de um cip6 fino, com o qual feria a corda, produzindo o
som. (QUERINO apud ESTEVES, 2003, p.43).

Se berimbau ou tambores, esta ndo se configura questdo de maior relevo posto que
ambos continuam participando do conjunto instrumental, todavia foi com o berimbau que a
capoeira se fundiu. Em seu processo de constru¢do do modelo musical da Capoeira Regional
Bimba depurou e simplificou o conjunto percussivo de modo a possibilitar uma clara percepgédo
dos instrumentos que a compdem. Assim, ele configurou o modelo minimalista do berimbau
Unico e dois pandeiros, abrindo méo de atabaque, agogb e reco-reco.
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Se, numa ponta Bimba simplifica naquilo que tange & composicdo do conjunto
instrumental, na outra ele torna muito mais sutil e complexa a riqueza de ritmos e de
andamentos. Ele estabeleceu um novo valor para o dominio da técnica do toque posto que ela
influenciara diretamente na técnica expressa no jogo. Nao é que a Capoeira Regional estabeleca
outro paradigma para a relacdo entre masica e jogo. Na capoeira, quer na Regional quer na
Angola, a musica é elemento fundamental para a execu¢do dos movimentos. Entretanto, na
Capoeira Regional de mestre Bimba observamos o estreitamento da relacdo direta do detalhe

sonoro com o detalhe do movimento.

As variagOes ritmicas do berimbau ocasionam as diferencas entre os toques; 0S
pandeiros sao os responsaveis pela marcacao do ritmo; cada toque determina um estilo de jogo,
mas ndo o estilo de jogar que é particular de cada aluno. Aqui, cabe uma observacao quanto a
pedagogia da Capoeira Regional: embora amparada por um modelo que prioriza a técnica, ela
pressupde a aceitacao e a valorizacao das particularidades de cada capoeirista. Bimba priorizava
a preservacao do modelo sem impedir, contudo, o afloramento das caracteristicas pessoais de
cada discipulo. O que muda néo é a capoeira e sim 0 modo como cada aluno sente a misica e

realiza cada movimento, cada golpe.

O jeito de cada aluno sentir e vivenciar a musica aparece no modo como ele se funde
a ela revelando-a desde o movimento minimo que compde o complexo de canticos, toque e
movimentos da capoeira. A musica é regente do jogo ndo por ser algo externo a ele e que o
domina de fora. A mdsica rege o jogo por ser interna a ele e o elemento por meio do qual o

capoeirista une cada parte minima da capoeira e a externa como unidade.

2.1 O aprendizado por meio de um sistema de onomatopeias

Para um praticante da Capoeira Regional ndo lhe ¢é facultado aprender ou ndo a tocar
0s instrumentos que compdem o conjunto instrumental. Embora respeitadas as aptiddes de cada
capoeirista, as quais sdo determinantes para que uns sejam eximios tocadores de berimbau,
outros excelentes pandeiristas e outros sejam melhores na luta do que com o0s instrumentos, a
todos é imperativo aprender a toca-los e a executar os toques basicos. O aprendizado musical

é inerente a capoeira e 0s capoeiristas desenvolveram métodos basicos de ensino.

Ha o ensino fundamentado na observagédo pratica no qual o mestre executa o toque

enguanto € observado atentamente pelo aluno que depois tenta reproduzir aquilo que viu e
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ouviu. Nesta maneira de ensinar é valorizada a atencdo cuidadosa a cada detalhe do toque do
instrumento, nela 0os mais graduados e experientes sao responsaveis por ajudar no aprendizado
dos mais novos. O movimento dos dedos, o afastamento e a aproximacdo do dobréo em relagédo
ao arame, 0 modo de segurar o berimbau e apoiar a vareta, quando afastar ou aproximar a cabaca

junto a barriga, tudo é objeto de observacao e de reproducao.

As onomatopeias que simulam o som produzido pelas notas do berimbau também séo
muito utilizadas como um recurso pedagégico. O aluno aprende a reproduzir com a boca os
sons de cada nota do berimbau e depois memoriza como estes sons se combinam para formar
o0s toques. Concomitantemente o aprendiz exercita a realizacdo de cada nota individualmente e
depois une a execucao do toque com as sequencias de notas que foram memorizadas. Consoante
a sua execucdo, encontramos no berimbau trés notas, quais sejam: nota presa; a nota solta e;
nota média. Antes de prosseguirmos, é importante compreendermos a maneira consagrada de

segurar 0 berimbau e que serve para executar todas as notas.

O berimbau é apoiado pela médo esquerda; a abertura da cabaca deve ficar voltada para
a barriga do tocador; a corda que prende a cabaca ao arco pressionando e dividindo o arame
descansa sobre o dedo mindinho o qual sustenta o peso do berimbau. Os dedos anular e médio
envolvem a biriba de modo a equilibra-la para que ela ndo fique pendendo para os lados durante
o0 toque; o dedo indicador faz uma pequena curvatura que servird de base na qual ficara
equilibrado o dobréo e o dedo polegar repousa sobre o dobrao exercendo uma leve pressao para

que ele ndo caia durante 0s movimentos do toque.

No dedo médio da méo direita é encaixada a alca do caxixi que repousa na palma da
mao; a vareta se equilibra entre o dedo médio e o indicador da méo direita; o polegar vai ao
encontro da vareta que passa pela lateral do dedo indicador; o polegar exerce uma pequena
pressdo para que a vareta ndo caia durante as batidas do toque. A mao esquerda segura o

berimbau e o dobrdo e a direita o caxixi e a vareta.

Para produzir a nota presa, o dedo indicador e o polegar empurram o dobréo contra o
arame que recebe uma pancada da vareta. O a¢o vibra preso, pressionado pelo dobrdo. A vareta
deve tocar 0 aco na linha imaginaria que fica acima do dobréo e a boca da cabaca deve ser
mantida afastada da barriga permitindo a ressonancia do som. Uma onomatopeia para bem
representar a nota presa pode ser escrita como din (pronunciado como em dinheiro, dindinha,

dinheirama).
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Para produzir a nota solta, o tocador deve deixar o dobréo afastado do arame e dar uma
pancada com a vareta para que o0 aco vibre livremente. A corda vibra solta, sem interferéncias.
A vareta deve tocar o aco na linha imaginaria que fica abaixo do dobréo e a boca da cabaca é
mantida afastada da barriga para que o som ressoe. Uma onomatopeia para bem representar a

nota solta pode ser escrita como don (pronunciado como em dono, doninha, dondoca).

A nota média é produzida posicionando a boca da cabaca na barriga para abafar o som,
encostando o dobrdo no arame sem exercer pressao e batendo no aco com a vareta bem perto
do dobrdo. Na nota média o arame vibra batendo levemente no dobrdo e o som fica abafado,
pois a cabaca esta com a boca de ressonancia fechada. A nota média produz um som chiado,
um pouco mais dificil de ser exemplificado, algo possivel de ser representado com tchi

(pronunciado como em tcheco trocando o e pelo i ou em tcutchuca trocando o u pelo i).

Com a combinag&o das trés notas din, don e tchi sdo executados os toques da capoeira.
O aluno aprende a reproduzir o som com a boca, pratica cada toque no berimbau para
acostumar-se ao peso do instrumento e aos movimentos de afastar e aproximar a cabaca junto
ao abdome, bem como treina a movimentacdo do dobrdo. Depois ele passa a associar a pratica

do instrumento com a ordem memorizada de cada toque.

Os andamentos basicos sdo divididos de maneira bem simples em lento e rapido — o
rapido pode evoluir para o0 mais rapido. O andamento geralmente é determinado pelo objetivo
ou caracteristica de um tipo de jogo. Na Regional os toques mais lentos sdo utilizados em
treinamentos, para adquirir aptidao fisica para aprimorar a técnica do movimento, para um jogo
com mais floreios ou no caso do jogo de ilina que € para a exibicao das habilidades técnicas de
mestres, contramestres, professores ou alunos avangados. O toque rapido é uma caracteristica
da Capoeira Regional por propiciar um jogo rapido, aguerrido e movimentado. O toque mais
rapido caracteriza o jogo mais pesado, mais violento. O toque rapido caracteristico da Regional

é rapido em relacéo ao toque de Angola que é mais lento.

Os toques sdo aprendidos de forma oral, através de um lento processo de impregnacéao
sonora e corporal. Na capoeira ndo ha uma notacdo para os intervalos musicais. Primeiro o
capoeirista aprende os toques da Regional, depois ele aprende como fazé-lo mais rapido e
também lento. Tudo em relagdo ao toque rapido da Regional. Trata-se de uma maneira de fazer
masica pela prética, pelo exercicio, mas também pela sensacdo. O corpo aprende a sentir e a ser
conduzido pelo berimbau, esta experiéncia é fundamental no momento da execuc¢édo do toque

pois 0 mesmo corpo que sente e se permite levar é o corpo que passa a conduzir por meio das
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maos que tocam o instrumento. A relacdo entre o capoeirista, a musica e o grupo € bastante

imbricada, pois na capoeira ndo se sente, ndo se toca e ndo se joga sozinho.

Sabendo que as notas do berimbau s&o; presa, solta e média - respectivamente din, don
e tchi -, e que as combinagdes destas notas determinam os diferentes toques temos, na Capoeira

Regional:

2.2 Toque S&o Bento Grande

O toque basico nomeado Sao Bento Grande é executado da seguinte forma: duas notas
médias, duas notas soltas e uma nota presa. Ele marca um jogo forte, rapido, que exige dominio
da técnica, muita atencdo e conhecimento da luta. E caracteristico do estilo Regional, pois alia

vigor fisico e malicia da capoeiragem.
O toque Sao Bento Grande tem a seguinte composicao basica:
tchi tchi don don din.

Sdo Bento Grande, S&o Bento Grande da Regional, S&o Bento de Bimba ou
simplesmente Regional sdo algumas das maneiras utilizadas para designar o toque criado pelo
pai da Regional. Duas coisas eram de primaz importancia para Bimba: a musicalidade da
capoeira e a técnica empregada nos movimentos. Concernente a musicalidade ele primou pela
clareza dos toques do berimbau e da marcacdo com os dois pandeiros de modo a que o
capoeirista pudesse perceber e ser conduzido pelos toques do berimbau, o regente do jogo.
Referente a técnica dos movimentos pode-se aprimora-la por meio do exercicio disciplinado

das sequéncias de movimentos da Capoeira Regional aliada a pratica constante do jogo.

Para o mestre, a principal caracteristica da Capoeira Regional ¢ a interacdo perfeita
entre 0s movimentos fisicos da luta e o padrdo ritmico-melddico do berimbau. Como expressédo
deste objetivo, ele cria o toque S&o Bento Grande da Regional que marca um jogo no qual o
toque do berimbau e a técnica apurada devem ser expressos em movimentos de ataque e defesa,
sem floreios, sem acrobacias, posto que ele representa a Capoeira Regional em seu aspecto mais
beligerante, mais intimamente ligado a luta. Os oponentes devem manter-se proximos com
atencdo fixa no toque do berimbau e nos movimentos de ataque e defesa desferidos na luta. Nao
pode haver afastamento excessivo entre os lutadores, 0 que denota despreparo dos instrutores e

medo dos lutadores. No Sdo Bento Grande de Bimba vemos a capoeira em seu aspecto mais
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beligerante e técnico, todavia uma luta regida pela mdsica posto que sem esta interacdo o jogo

vira outra coisa que ndo é capoeira.

N&o obstante as instrucdes deixadas por Bimba, observa-se atualmente a falta de
consenso quanto aos critérios do jogo. Ha grupos nos quais os floreios, saltos e acrobacias sdo
enormemente valorizados aparecendo em grande quantidade em todos 0s jogos e toques mesmo
desconexos com o ritmo, inclusive no Sdo Bento Grande da Regional. H& outros em que ha
uma coibicdo relativa nos quais se busca a obediéncia ao ritmo mas aceita-se certo afastamento
das caracteristicas de jogo de ataque e defesa do S&o Bento Grande e h& os Grupos que se dizem
fiéis a tradicdo de Bimba e tentam, a sua maneira, se aproximar daquilo que preconizava o
mestre. O curioso é que todos estdo imbuidos da mais plena certeza da conformidade de sua

prética ao modelo deixado por Bimba.

2.3 Toque Cavalaria

O toque simples de Cavalaria é executado da seguinte forma: duas notas médias, uma
nota solta, uma presa e uma solta. E um toque rapido, explosivo, forte. Marca um jogo duro,
pesado. Com sonoridade inspirada no barulho produzido pelo cavalgar dos cavalos. Cavalaria

originalmente € um toque para alertar aos que estdo na roda sobre o perigo iminente.
A composicao basica do toque Cavalaria é conforme a descri¢do abaixo:
tchi tchi don din don

Segundo Shaffer (1977, p.37) o toque Cavalaria surgiu nos tempos de Pedro de
Azevedo Gordilho, delegado do famoso Esquadrdo de Cavalaria, o qual muito se empenhava
na perseguicdo aos candomblés e aos capoeiras. Durante a Republica, momento de
criminalizacdo da capoeira, 0 toque cavalaria era utilizado para avisar do perigo da aproximagéo
da policia montada ao que a roda de capoeira se camuflava em roda de samba. Decanio narra
que antes de 1930 a policia aproveitava o ensejo da criminalizacdo para externar seu furor
racista perseguindo rodas de capoeira e terreiros de candomblé. A cavalaria era utilizada porque
aumentava enormemente a velocidade, a forca e o poder de combate dos policiais. Ante a
supremacia dos policiais enquanto montados, 0s negros utilizavam de artificios para que eles
apeassem da montaria o que os deixava em condigdes de inferioridade em relagédo aos capoeiras,

eximios lutadores.
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Em uma destas artimanhas os melhores capoeiristas dentre o grupo se vestiam de
baianas e acompanhavam o jogo a distancia como se estivessem a observar seus maridos se
divertindo. A policia montada ao ver 0s negros absortos na brincadeira os imaginava presas
faceis e partia para desbaratar a roda agredindo e surrando os capoeiras. Eis que na chegada dos
policiais as falsas baianas caiam no chédo, nervosas, agitadas, se agarrando as pernas dos
soldados e implorando por seus pretensos maridos. Quando estes desmontavam de seus cavalos
eram desarmados pelos capoeiras disfarcados de baianas que ainda agarrados aos seus corpos

0s rendiam e os entregavam aos outros capoeiras para o que eles chamavam de “fins de direito”

Conquanto seja tema oportuno e bastante proficuo, ndo me proponho, aqui, a discorrer
sobre a invizibilizacdo impelida as mulheres nas narrativas oficiais contadas por mestres e seus
discipulos. Por tal razdo, ndo € possivel deixar de considerar a possibilidade real de presenca e
atuacdo das mulheres nestas rodas participando ativamente da luta e ndo apenas de forma

passiva e indefesa.

Com a descriminalizacdo da capoeira ndo se fazia mais necessario deixar alguém de
sentinela e, por conseguinte, o toque cavalaria caiu em relativo desuso na capoeira. Por ser
utilizado como mensagem de perigo ele ndo era jogado, ndo aparecia na roda durante o jogo.
Todavia, Bimba na Capoeira Regional encontrou duas fun¢des pedagdgicas para este toque: 0
mestre autorizava ou recomendava o toque cavalaria durante a roda para marcar um jogo
pesado, violento, cuja finalidade era expulsar um visitante indesejado ou ainda exemplar um
aluno indisciplinado. A outra forma de uso do toque cavalaria na roda era para marcar o
afobamento dos discipulos ao jogar em descompasso com a musica e desobedecendo ao ritmo
do berimbau. Para o mestre isto era sinal de falta de inteligéncia ao que, sentindo-se
desrespeitado em seu toque, passava a executar o cavalaria que Ihe parecia mais consoante com
a tolice dos afobados. (DECANIO FILHO, 1997, passim p.109-110, 197-198).

A base do toque cavalaria é composta por duas notas médias, uma nota solta, uma
presa e uma solta: tchi tchi don din don. Todavia, digna-se de esclarecimento que os floreios
fazem parte da capoeira, quer nos movimentos, quer na musica entdo aos toques basicos séo
acrescidos arranjos. Em 1969, Bimba gravou um LP cujo titulo era Curso de Capoeira

Regional®’ no qual ele apresenta os toques da Regional com floreios*®. Ap6s cada sequéncia do

7 MACHADO, Manoel dos Reis. (MESTRE BIMBA) Curso de Capoeira Regional. RC Discos: 1969. Disco sonoro
18 Embora fosse mais apropriado utilizar variacdo ou improviso, optei por preservar o termo floreio que foi o
utilizado pelos capoeiristas.
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toque bésico ele encaixa uma repeticao de duas, quatro e seis notas soltas variando 0 compasso
de cada uma dessas sequencias de notas soltas. O modelo é simples: toque basico seguido de
sequéncia de duas notas soltas; outra sequéncia bésica seguida de quatro notas soltas e; outra
sequéncia basica seguida de seis notas soltas. Neste caso, o floreio é feito sempre com a nota

solta, o don.

Como a masica de capoeira tem uma relacéo direta com o corpo e com 0s movimentos
e 0 toque cavalaria cria um estado de tenséo, a velocidade do floreio aumenta conforme aumenta
0 namero de notas. Assim, quando o floreio é feito com apenas duas notas elas sdo tocadas
conforme as batidas do coracao e estas batidas aumentam ao passo que aumenta o nimero de
notas no floreio o que sugere um aumento de tensdo. Como a respiracdo fica mais rapida
conforme aumenta a apreensdo, o floreio fica mais rapido conforma aumenta o nimero de notas

que antecedem ao toque basico.

N&o obstante ao modelo registrado pelo pai da Regional, é possivel encontrar com
relativa frequéncia variantes deste toque incluindo diferencas que védo desde a ordem das notas
do toque bésico até o uso de notas presas no floreio. Mas todos afirmam contundentemente
estar realizando o toque cavalaria. A existéncia de diferentes versdes pode ocorrer pelo fato de
atualmente este toque ser pouco executado e ensinado, pode ser fruto do improviso ou ambas
as causas. Na maioria dos grupos sdo passados apenas ensinamentos orais sobre o toque
cavalaria fazendo referéncia ao passado da capoeira, geralmente para alimentar certo

sentimento de orgulho coletivo e uma nogdo de pertencimento a um contexto de resisténcia.

2.4 Togue Banguela

O toque simples de Banguela é feito com duas notas medias, uma nota solta e duas
presas: tchi tchi don din din.

Marca um jogo lento, corpo a corpo, que permite o uso de floreios e bastante variagcdo
nos movimentos. Decénio informa que Bimba o utilizava para treinamentos de defesa contra-

ataques com arma branca.

A Banguela é tocada para acalmar os animos na roda geralmente apds um jogo mais
duro como o S&o Bento Grande. Por ser um jogo mais manhoso ela restaura a tranquilidade

prevenindo possiveis excessos de Animos. Ao Lado do S3o Bento Grande, a Banguela é o toque
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mais executado atualmente sendo dificilimo encontrar um grupo de Capoeira Regional que néo

a execute em todas as rodas.

2.5 Santa Maria e 0 Hino da Capoeira Regional da Bahia

O toque Santa Maria marca um jogo rapido, solto e com muitos floreios. No que tange
a sua composicdo basica ha, entre os capoeiristas, certa confusdo e duas versdes distintas
aparecem para este togque. Este é um fato bastante curioso, pois, ao que tudo indica a confuséo
de agora resulta de uma efervescéncia vivenciada pela capoeira da Bahia nas décadas de 1960
e 1970. Neste periodo alguns mestres de capoeira baianos ganharam notoriedade tanto pela
beleza, plasticidade e eficiéncia dos golpes que realizavam, quanto por suas habilidades

musicais e dominio do toque dos instrumentos utilizados na capoeira, sobretudo o berimbau.

Mestres como Bimba, Canjiquinha, Traira, Pastinha, Waldemar e Cobrinha Verde
figuravam nas fotografias de Verger, nas telas de Carybé, na literatura de Jorge Amado, em
filmes de cineastas como Alexandre Robatto Filho ou ainda na musica por meio de discos LPs
gravados pelos proprios mestres. Justamente dois discos gravados nos anos 60 parecem ter
originado uma confusdo que persiste até hoje entre os capoeiristas. Em meados desta década,
Traira lancou o LP Capoeira da Bahia'® e Bimba lancou o disco Curso de Capoeira Regional?.
Em ambos os trabalhos os mestres apresentam um toque como sendo o Santa Maria, contudo
eles sdo completamente distintos um do outro. Em finais dos anos 60, portanto apds o0s
langamentos dos discos, Bimba aparece no filme Danca de Guerra? de Jair Moura e executa
um toque que ele intitula de Hino da Capoeira Regional da Bahia e este toque é similar ao

executado por mestre Traira em seu disco com o titulo de Santa Maria.

Tudo leva a crer que estes trés fatos originaram uma confusdo posterior entre 0s
capoeiristas acerca do toque Santa Maria da Capoeira Regional. Alguns praticantes da Capoeira
Regional fazem o Santa Maria a exemplo do executado por Bimba outros, entretanto, ao serem
perguntados sobre 0 mesmo toque o executam a exemplo do gravado por Traira ou argumentam

que o Santa Maria é o Hino da Capoeira Regional.

19 NASCIMENTO, José Ramos do. (MESTRE TRAIRA) Capoeira da Bahia. Rio de Janeiro: Xaua. Disco Sonoro.
20 MACHADO, Manoel dos Reis. (MESTRE BIMBA) Curso de Capoeira Regional. RC Discos: 1969. Disco
sonoro

2L DANCA de Guerra. Argumento, Producéo e Diregdo de Jair Moura. Produtor Associado: Agnaldo Azevedo, 1
Filme, Salvador: 1969.
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Shaffer (1977, p.40) discorre sobre a diversidade dos toques de capoeira salientando
que muitos deles eram cria¢cdes de cada mestre, havendo os toques de uso comum, mas que as
vezes eram executados com variacdes de um mestre para outro. Segundo o pesquisador, havia
também ocorréncias de esquecimento dos toques por parte de alguns mestres, o batismo do
mesmo toque com nomes distintos ou ainda casos de toques diferentes batizados com nomes

iguais.

Destas combinacdes de possibilidades resulta a confusdo de entendimentos quanto ao
toque Santa Maria. Todavia é importante notar que as variagdes ocorrem de grupo para grupo,
dificilmente dentro do mesmo grupo, pois os discipulos aprendem os toques ensinados por seu
mestre ou pelos mais antigos do seu grupo. Este conhecimento serad transmitido aos novos e
assim sucessivamente. Portanto dentro de um mesmo grupo h& poucos espagos para estas
divergéncias, elas aparecem com maior frequéncia nas conversas, rodas ou encontros entre
capoeiristas de grupos diferentes quando, pela necessidade da roda ou para a troca de

conhecimentos, sdo trazidas a tona.

O Santa Maria de Bimba tal qual até hoje ainda é ensinado por muitos mestres de

Capoeira Regional tem a seguinte composi¢éo:
tchi tchi don din don din
tchi tchi don don don don don don din don din
tchi tchi don don don don don din don din

Este é o toque Santa Maria de Mestre Bimba agora, falemos do Hino. Decanio narra
a historia de como foi criado o Hino da Capoeira Regional da Bahia. Segundo ele, o mestre
Bimba costumava tocar ao berimbau uma composic¢ao musical que ndo era muito propicia para
0 jogo, mas muito apropriada para evidenciar suas competéncias musicais e para 0s momentos
de brincadeiras e chicanas. A esta composigio “Cisnando?? por molecagem apelidou de ‘hino
da capoeira’.” (DECANIO FILHO, 1997, p.46) Os primeiros alunos da classe média alta a
frequentar as aulas de Bimba que eram brincalhdes, dados a gozacdes e pilhérias criaram uma

letra galhofeira para o “hino”.

22 Cisnando Lima foi um dos primeiros discipulos de mestre Bimba e teve participacdo ativa em todo o processo
de estruturacdo do modelo da Capoeira Regional.
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“... panha laranja nu chau...
.. ticuticu..

... meu amo vai s’imbora...
... eu ndo ficu...

... minha tualha di renda...
... di bicu...

.. botei préa seca...

.. caiu nu pinicu!”

(DECANIO FILHO, 1997, p.46)

Decanio diz ainda que a musica executada por Bimba era uma “rapsédia monocérdica
[...] adequada para a chicana”. Apanha a laranja no chio era um toque utilizado em rodas ou
em momentos de recreacdo no qual os mestres ou 0os mais antigos colocam um lenco no chéo e
sobre ele uma cédula ou outra recompensa. Um jogo baixo, lento manhoso que consiste em
tentar pegar com a boca a recompensa que podia ser apenas o lengo. Enquanto tentam pegar o
prémio, 0s capoeiristas devem atacar, se defender enquanto protegem a recompensa contra as
investidas de seu oponente ao passo que tenta apanha-la com a boca sem ser contragolpeado.
Era considerado um jogo bonito, suave, com artimanha e malicia. O mencionado jogo era
acompanhado de uma cantiga de mesmo nome. Jogo, toque, melodia e cantiga eram quase
monocordicos. A brincadeira era acompanhada da seguinte cantiga:
Apanha a laranja no chéo Tico-tico.
Apanha com a mao ou com pé ou com bico.

Apanha a laranja no chdo Tico-tico (coro)
Se meu amor vai s’imbora eu nao fico.

Apos o ultimo verso pode ser cantada uma quadrinha, geralmente de improviso, que
encaixe no contexto ritmico-melddico, mantendo sempre o mesmo refrdo e retornando para a
cantiga base. Os alunos bem-humorados de mestre Bimba completaram com uma quadrinha
debochada. Para Decanio, o fato de terem conferido a uma gozacao amolecada o titulo de hino

— objeto de veneracdo e respeito -, ja se configurava como troca zombadora.

Para complicar um pouco mais, 0 apanha a laranja no chao também era conhecido por
alguns como Santa Maria e sua execucdo era semelhante & gravada por mestre Traira com 0
nome de Santa Maria. Ao ver Bimba executando o hino da Capoeira Regional alguns passam a

associa-lo ao Santa Maria. A isto Decanio (1997, 196)? refuta dizendo ser improcedente a

23 1d. Ibdem. p.196
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afirmacéo de que o mestre Bimba se referia ao Santa Maria como sendo o hino da Regional. De
fato, o Santa Maria de Bimba era outro, tal como demonstrado acima. O que vira hino é um
exercicio musical do mestre que ele, em comunhdo com seus alunos, ou em assentimento a

brincadeira deles, batizou de Hino da Capoeira Regional da Bahia.
O hino tem a seguinte composi¢édo basica:
tchi tchi don don don don
tchi tchi don don don din
tchi tchi din din din din
tchi tchi din din din don

De todo este acontecimento Bimba extrai um ensinamento, uma moral da histéria que
transmite aos seus discipulos:
Nus assuntu di berimbau,...
... Cumu nus di atabaqui !
... E percizu sé intiligenti...
... Pra nun cunfundi...

... Gozagau cum hinu'!
(DECANIO FILHO, 1997, p.47, grifo do autor)

Os contextos de troca que resultam na criacdo do hino da Regional e a posterior
investidura de um grau de seriedade coadunam com o universo capoeiristico no qual coexistem
seriedade, ludicidade e malicia. Entretanto, é importante salientar que atualmente o hino da
Regional é entoado em sua fei¢do mais séria, com o devido respeito subjacente a um hino. Os
membros do grupo ficam de pé, em posicdo de sentido com a méo direita colocada junto ao
peito enquanto o mestre, contramestre, professor ou mais antigo executa a melodia ao berimbau
e, ao termino, todos gritam um Salve! Ele também € utilizado nas situagdes solenes entre grupos
tais como encontros ou rodas coletivas como um elemento que os unifica sob 0 manto da

Capoeira Regional. Enfim, o hino ficou solene!

2.6 Toque luna

A 1Gna é um toque e jogo criado por Bimba cuja participacdo na roda era exclusiva aos

alunos formados ou superiores. Marca um jogo com muita ludicidade, movimentos de projecédo
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e malicia. Distingue-se dos outros toques por ndo ser acompanhado por palmas ou canticos, o

JOgo ocorre unicamente ao som dos instrumentos.

Tal como acontece hoje, a ilna como jogo e toque é caracteristica especifica da
Capoeira Regional de mestre Bimba. Entretanto Shaffer (1977, p38-40) relata que os mestres
Waldemar, Traira, Pastinha, Ezequiel e Barbeirinho também possuiam em seus repertorios um
toque intitulado itna observando que Ezequiel e Barbeirinho o tocavam como Bimba e a ilina
de Waldemar era diferente. O texto ndo faz men¢do ao modo como os mestres Pastinha e Traira

tocavam as suas iunas.

Campos (2009, p.63) destaca a iina como marca registrada da Capoeira Regional de
Mestre Bimba e cita um estudo realizado por Bonates intitulado Iina mandingueira: a ave
simbolo da capoeira, no qual o autor faz um estudo etimologico do termo Tupi apresentando
duas possibilidades interpretativas: na primeira a palavra seria composta de | = 4gua e UNA,
negro; na segunda, uma corruptela de ‘Anhuma’, de NHAUM = AVE PRETA + ARTIGO. O
mesmo estudo afirma que o termo lUna sé € relacionado a ave nos universos capoeiristicos e do

samba de viola.
Hélio Campos prossegue entdo descrevendo a ilna de mestre Bimba:

A invencdo de Bimba divide-se em duas partes: a primeira é o
toque de berimbau chamado de itna, que simboliza a chamada e
a resposta da ave no mato, o0 macho e a fémea em imitagéo dessa
troca de chamamento. A musicalidade é criativa e a riqueza surge
da complexidade sonora extraida basicamente de duas notas
(som aberto e fechado). Mestre Bimba, ao tocar itina, fazia desse
toque um toque magico, com caracteristicas de uma melodia
hipnética que encantava a todos.

A outra parte consistia na ilna enquanto jogo da Capoeira
Regional, como jogo cléassico de alunos formados, jogado de
forma lenta, floreada, calculada, criativa e com a obrigatoriedade
de insercdo dos movimentos de projecdo, como baldo de lado,
baldo cinturado, gravata alta, arqueado, acoite de braco,
apanhada, crucifixo, dentinho e tantos outros. A versatilidade dos
movimentos poderia ser criada, a depender da habilidade e do
refinamento técnico da dupla em jogo, uma justa homenagem ao
aluno formado. (CAMPQS, 2009, p. 63).

Atualmente, a itina é praticada em grande parte dos grupos de Capoeira Regional sendo
utilizada por eles como um diferenciador de cada grupo quanto a maior ou menor fidelidade

aos ensinamentos de Bimba. A participacdo no jogo de iuna permanece um privilégio para
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mestres, contramestres, professores ou formados exceto em casos de autoriza¢Ges concedidas
pelo mestre para que determinado aluno possa participar do jogo. Contudo, é possivel verificar,
de grupo para grupo, algumas variacdes quanto a velocidade de execucao do toque. Verifiquei
também casos de acompanhamento com palmas e, diferente do que ocorria na época de Bimba
no qual a itna era o Gltimo jogo da roda, hoje os grupos tendem a colocé-la no meio da roda,
do seguinte modo: a roda comeca, depois de algum tempo é feita a apresentacdo e o jogo de

iUna, findas as participacdes na ilna 0 mestre recomeca a roda aberta a todos.

O toque da iuna também ¢é diferenciado, pois exige muito dominio do berimbau de vez
0 tocador precisara movimentar bastante o dobrdo em relacdo ao a¢o produzindo uma
sonoridade até aqui ndo comentada: um som meio chiado, uma espécie de meia nota média. Até
aqui vimos o DIN e o DON como duas notas limpas uma aguda outra grave, uma presa outra
solta, uma produzida com o ago pressionado pelo dobréo outra com o aco livre do dobréo.
Vimos que o tchi é a nota média, produzida com o dobrdo encostado frouxamente junto ao ago

e com a cabaca junto a barriga para abafar o som.

Para fazer uma nota meio chiada o tocador deve produzir um DON e fazer um
movimento encostando e afastando o dobréo do aco. A nota meio chiada pode ser feita com a
cabaca junto a barriga ou com a cabaca afastada da barriga. A estas variacfes vou chamar de
meio chiado fechado e meio chiado aberto. O meio chiado &, portanto, sempre feito da mesma
maneira: produzindo um DON e em seguida encostando e afastando o dobrdo do aco o que
varia € 0 movimento de afastamento e aproximacao da cabaca em relagdo a barriga. Para a nossa
notacdo teremos: DUNTCHI = meio chiado fechado, com a cabaca encostada a barriga e

DONTCHI = meio chiado aberto, com a cabaca afastada da barriga.
O toque bésico da iuna é feito da seguinte maneira:
tchi tchi duntchi duntchi dontchi
tchi tchi duntchi dontchi dontchi
tchi tchi duntchi duntchi don don don don

dontchi dontchi dontchi



59

2.7 Toque ldalina

Idalina marca um jogo, variado, um pouco lento, com muita manha e movimentos,
propicio a apresentacdo. A sua execucao ao berimbau ja exige algum dominio do instrumento,
pois ele demanda que o aluno memorize uma sequéncia um pouco maior de notas. Outrora o
Idalina foi utilizado para jogos com navalha, faca ou facdo, entretanto, apds a descriminalizagdo
da capoeira as armas brancas foram retiradas da roda, o que ajudou a afastar elementos que

pudessem induzir ao retorno da criminalizacdo da capoeiragem.

Atualmente, o toque Idalina é ensinado e aparece nas rodas, o que caiu em desuso foi
0 jogo com armas brancas. Ha pouquissimos grupos que conhecem e dominam a técnica da luta
com facas, navalhas e facfes. Este ensinamento é transmitido a poucos alunos graduados para
que 0 jogo ndo caia no completo esquecimento, todavia ninguém quis admitir para fins de
publicacdo com o receio de sofrer represalias legais. A histéria do toque e o fato de ter existido
no passado de um tipo jogo com facas e facGes com o qual os capoeiras guerreavam contra as
forcas policiais é transmitida oralmente como uma exaltacéo a historia de destreza fisica, da

competéncia para a luta e do heroismo dos antigos capoeiras.
Esta € a sequéncia de notas do toque Idalina:

don don din don don tchi din
tchi tchi don don din don don tchi din
tchi tchi don don din don don tchi din

tchi tchi don don din don don tchi din

2.8 Toque Amazonas

Amazonas é um toque criado por Bimba para saudar a presenca de mestres visitantes
e seus alunos ou convidados na roda. Também marca um jogo variado, rico em movimentos e
propicio a apresentacdes. E um toque festivo executado em batizados, encontros ou ocasides
especiais. Pela riqueza de ritmos e delicadeza melddica é considerado um dos mais dificeis de
tocar no berimbau, acompanhar na marcacao e ainda de realizar os movimentos obedecendo

ao0s seus comandos.

Eis a sequéncia do toque Amazonas:
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12 sequéncia

tchi tchi don tchi don din
tchi tchi don don din

2% sequéncia

tchi tchi don tchi don din
tchi tchi don don din

3% sequéncia

tchi tchi don don don don
din don din don don din

42 sequéncia

tchi tchi don don don don din
don din don don din din din
din don don don don din din
din din don don din

E importante observar que & estrutura basica de cada toque sdo acrescidos arranjos e
repiques ao gosto ou a competéncia do tocador, entretanto os arranjos e repiques devem se
harmonizar com a velocidade do toque e com as notas da estrutura basica. Um ouvinte
despercebido, que ndo conheca o0s toques de capoeira, a0 ouvir 0 mesmo toque executado por
duas pessoas distintas pode equivocadamente pensar que sao dois toques diferentes. Por isto
optei por descrever a composicdo basica de cada toque para tornar mais clara a percepcao do
que e fundamento do toque e o que é improviso do tocador.

Quanto a notacdo musical, ha trabalhos como os de Kay Shaffer (1977) e o de Eunice
Catunda (1952) que optam pela descri¢do dos toques por meio do pentagrama. Nos estudos
mencionados o objetivo era fazer uma fiel descrigdo do modo como o tocador executava o toque

e possibilitar tanto uma leitura precisa quanto uma reproducao pela leitura da partitura musical.
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No presente texto, optei por priorizar 0 método de aprendizado e difusdo musical existente

atualmente entre os capoeiristas.

O sistema de notacdo ocidental ndo é utilizado no processo de ensino-aprendizagem
da musica na capoeira. A didatica capoeiristica desenvolveu seus mecanismos particulares para
ensinar-aprender o toque do berimbau, dos quais merecem destaque: a observacdo atenta dos
movimentos e gestos feitos pelo tocador; a associa¢do da nota tocada no instrumento a um som
produzido com a boca — a exemplo de din, don e tchi; a memorizagdo da sequéncia das notas e

sua consequente reproducao no instrumento.

Observe-se que ndo foram desenvolvidos mecanismos para ensinar andamentos ou
pausas. O entendimento corrente é que isto € apreendido e internalizado com a vivéncia na
capoeira. O que se precisa aprender e memorizar é a sequéncia das notas que compdem cada
toque. Uma vez memorizada a sequéncia, € como se ela intuitivamente sugerisse ao tocador o
andamento musical utilizado por aquele grupo. Outro aspecto bastante curioso é que se pode
distinguir os aprendizes ao observar sua gesticulacdo labial enquanto tocam o berimbau, pois
eles costumam reproduzir com a boca a sequéncia de notas que estdo executando no
instrumento. Mas o principiante sabe que o artificio da verbalizacdo da nota precisa ser
abandonado aos poucos porque o proximo passo do aprendizado musical consiste em cantar e

tocar simultaneamente.

Na auséncia de um mecanismo grafico adotado pelos capoeiristas para o ensino do
toque do berimbau ou ainda para reproduzir a composicao fundamental de cada toque, optei por
escrever sobre musica da mesma maneira como se fala de madsica nos grupos de capoeira. A
grafia utilizada para descrever as notas tem por critério a proximidade sonora com a nota
produzida no berimbau — din, don, tchi. O andamento musical bem como os arranjos podem
mudar conforme o Grupo de capoeira ou mesmo conforme o tocador. A sequéncia elementar
de notas é o que compde e caracteriza cada toque posto que € a parte fixa, preservada e regulada
pelos capoeiristas pois eles acreditam que na composicdo basica de cada togque se perpetua a
tradicdo deixada pelo mestre Bimba.

Eu descrevo a parte ndo variavel de cada toque, aquela que € encontrada na maioria
dos grupos autoidentificados como seguidores e praticantes da Capoeira Regional de mestre
Bimba, aos quais ndo € facultado o direito de alterar a estrutura minima do togque sob pena de
ndo obter reconhecimento por parte dos outros grupos praticantes da Capoeira Regional. Isto

acontece porque os toques e seus consequentes estilos de jogo sdo os elementos que unificam
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0s grupos sob a insignia da Capoeira Regional de Mestre Bimba. Portanto, alterar a
estrutura basica de cada toque criado e deixado por Bimba é alterar o jogo, é alterar a capoeira
que o grupo pratica e isto é vedado pela coletividade de grupos. Nisto eles concentram a ideia

de tradicdo.

Embora o modelo deixado por Bimba para a Capoeira Regional seja composto por sete
toques, quais sejam: Sdo Bento Grande, Cavalaria, Banguela, Santa Maria, IUna, Idalina e
Amazonas; contemporaneamente, 0s grupos tendem a so utilizar trés na roda, a saber: S&do Bento
Grande, Banguela e lina. Os demais toques sdo ensinados por fazerem parte dos toques da
Capoeira Regional, mas geralmente ndo sdo executados no contexto da roda. Ha também grupos
ndo fomentam o aprendizado dos toques que ndo sdo utilizados na roda sendo comum encontrar
um praticante de Capoeira Regional que ndo conheca o toque Amazonas ou o Idalina, por
exemplo. O hino é utilizado amplamente como um toque solene. Infelizmente, ndo foi possivel

verificar, no escopo deste trabalho, as causas desta tendéncia reducionista.

2.9 Quadras e Corridos

Quanto aos canticos, a Capoeira Regional ¢ composta por dois principais tipos: as
quadras e os corridos. Para Decanio (1997, p.194) Bimba optou por compor a base da Capoeira
Regional com quadras e corridos porque por um lado estes dois estilos de canticos melhor se
harmonizam ao contexto musical produzido pelos instrumentos e, por outro, S0 mais

consoantes a irrequietude do mestre transmitida a sua criacao.

As quadras sdo pequenas cantigas compostas geralmente por quatro versos curtos cujo
conteddo pode aludir a ensinamentos morais, filosoficos e religiosos, a fatos de outrora, a
personagens histdricas da capoeira ou aos grandes mestres. Podem ser feitas ainda brincadeiras
com membros do grupo, com um visitante ou mesmo com o mestre. A abrangéncia tematica
das quadras é bastante vasta e serve tanto para fortalecer o sentimento de pertencimento ao
grupo e ao universo capoeiristico, quanto para inserir a capoeira no mundo e nos diversos
contextos sociais. A quadra se encerra com um chamamento para a participacdo do coro cujo
sinal de entrada é a repeticdo do ultimo verso, ou 0 entoamento de expressdes amplamente
utilizadas para esta finalidade, tais como: “4gua de beber”, “é € é aruandé, camara”, “olha a

volta do mundo”, etc.
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Dia que eu amanheco

Dentro de Itabaianinha

Homem n&o monta cavalo
Mulher n&o deita galinha

As freiras gque tdo rezando

Se esquecem da ladainha ha ha!
Agua de Beber...

(Quadra do Mestre Bimba)

Os corridos sdo cantigas curtas entoadas como acompanhamento de toques rapidos,
geralmente o S&o Bento Grande, e que incentivam a participacdo do coro, elevam o animo da
roda e mantém ou aceleram o ritmo do jogo. Por serem cantigas curtas, geralmente se compdem
de dois ou trés versos dos quais o Ultimo pode ser repetido pelo coro como refrdo. Podem ser
utilizados como refréo interjei¢des, vocativos, onomatopeias, tudo que possa ser interposto na
sequéncia dos versos do cantador mantendo o ritmo acelerado do jogo.

—————

S&o Bento me chama
Ai ai ai ai (coro)
Séo Bento chamou
Ai ai ai ai (coro)

Pra jogar Capoeira
Ai ai ai ai (coro)

Me chama gue eu vou
Ai ai ai ai (coro)

O aranha me puxa
Ai ai ai ai (coro)

O me joga no chéo
Ai ai ai ai (coro)
Castiga esse négo

Ai ai ai ai (coro)
Conforme a razéo

Ai ai ai ai (coro)

(Dominio publico)

Os céanticos sdo um espaco fertilissimo para a criacdo e inovagdo tematica, pois por
meio deles o capoeirista verbaliza sua relagdo com o mundo e com a propria capoeira. Pode-se
encontrar atualmente uma quantidade significativa de céanticos exaltando os mais variados
aspectos da capoeira praticada nos diversos grupos, nas distintas localidades do pais e do
mundo, bem como os feitos de seus praticantes e as dificuldades enfrentadas para a difuséo da
capoeiragem. Sitios de internet inteiramente dedicados a musica de capoeira, gravacoes e venda
de CDs independentes, gravacdes comerciais feitas por mestres consagrados, trocas de masicas

por meios eletrdnicos, encontros entre grupos, indmeras maneiras tém sido utilizadas para
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difundir a producdo contemporanea da mdsica de capoeira propiciando aos grupos e

capoeiristas demonstrar como pensam e fazem musica de capoeira.

Dentre as tematicas mais recorrentes estdo a criacdo da Capoeira Regional, a exaltacédo
as qualidades do mestre Bimba e de seus discipulos e as dificuldades enfrentadas pela capoeira
bem como pelos capoeiristas durante toda a historia do Brasil. Ndo obstante & grande producéo
musical, nas rodas de capoeira impera uma tendéncia bastante conservadora quanto ao
repertorio. Tem primazia os canticos deixados por Bimba bem como os de sua época, depois 0s
canticos dos mestres que foram alunos diretos de Bimba e, por fim, os canticos atuais. Se a
concessao a criacdo musical € restrita no que tange a novos toques, No concernente as cantigas

os limites séo bastante amplos.



CAPITULO 3: AMATRIZ MUSICAL DA CAPOEIRA REGIONAL

No presente capitulo objetivo precipuamente fazer uma anélise etnomusicologica
sobre a musica de capoeira e 0s papéis que ela assume na capoeira, mais especificamente no
concernente a Capoeira Regional de Mestre Bimba. Intento estabelecer um didlogo
etnomusicoldgico com o universo da Capoeira Regional, suas percepc¢des em relacdo a masica,
ao fazer musical e aos discursos veiculados nas cantigas. Busco um estudo sobre a masica de
capoeira que diga de como ela é feita, propagada e realizada na comunidade capoeiristica tendo
por eixo norteador a performance em consonancia com aquilo que Pinto (2001, p. 228)%*
entende ser 0 escopo de um estudo ethomusicologico da performance: “todas as atividades
musicais, seus ensejos e suas fung¢des dentro de uma comunidade ou grupo social maior,

adotando uma perspectiva processual do acontecimento cultural”.

24 PINTO, Tiago de Oliveira. Som e musica: questées de uma antropologia sonora. In.: REVISTA DE
ANTROPOLOGIA, SAO PAULO, USP, 2001, V. 44 n2 1.
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Para Blacking (1995, passim p. 32-37)% a musica exprime nuances das experiéncias
dos individuos na sociedade e tais vivéncias sdo condicionantes para o desenvolvimento das
competéncias intelectuais e emocionais inatas a todos os individuos. Deste modo, a criacdo
musical relaciona-se diretamente com a organizacdo social e econémica dos seres humanos
refletindo as varias facetas de sua constituicdo quer no aspecto publico, para com o grupo, quer
na esfera privada, para consigo mesmo. A experiéncia consciente se organiza pautada em ciclos
sazonais de mudancas que podem ser determinados por fatores fisicos, biologicos, filoséficos,

econémicos, politicos ou quaisquer outros aos quais sejam atribuidos sentidos.

Nesta toada, a musica nada comunica aos descontextualizados e ndo pode ser
compreendida de chofre, tal qual uma metafora da realidade. De per si, retirada do contexto
cultural que a preenche de significados, a musica é capaz, unicamente, de expressar a si mesma
enquanto elemento musical. S&o as experiéncias individuais, as vivéncias sociais que
possibilitam a identificacdo mental e criam a disposicdo social para que a musica venha a
provocar sensagcfes extramusicais, associa¢fes ou distintos estados de valor social. Blacking
acredita ainda que a musica por si s6, ndo desperta sentimentos que resultem em beneficios ou
em prejuizos a humanidade. E, também, que em funcdo da relacdo existente entre 0s
participantes do contexto musical, a mdsica pode vir a despertar nas pessoas uma maior

consciéncia concernente as suas vivéncias, experiéncias e sentimentos.

Nesta perspectiva, tanto a comunicagdo musical, quanto a estrutura sonora, ou 0s
padrBes culturais representados pela musica podem ocorrer intuitivamente desvinculados da
apreensdo consciente. Disto resulta serem as estruturas musicais dotadas de significados
atribuidos pelos elementos culturais. Assim, aquilo que a musica cria enquanto sentimento esta

permeado por uma disposicao social e cultural dos envolvidos no contexto musical.

Os elementos culturais bem como a disposi¢do dos envolvidos serdo fundamentais
para a criacdo do contexto musical da Capoeira Regional que inova nos toques e cantigas sem
desapegar dos elementos que a integram ao manto Unico da capoeira. Os meados do seculo
vinte viram florescer os génios capoeiristicos dos primeiros mestres a se tornar ilustres como
Bimba, Pastinha, Waldemar, Traira, Canjiquinha, Curié e Caigara. Estes mestres foram
formados no tempo da criminalizacdo da capoeira, quando precisavam se esconder, variar 0s

locais de treinos, mudar de estratégia constantemente para continuar a pratica-la. As mudancas

25 BLACKING, John. Music, culture and experience. Chicago: The University of Chicago Press, 1995. p. 32-37.
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e as fugas constantes prejudicaram qualquer hipotese de unificacdo dos estilos, da pedagogia
ou mesmo da relagéo de toques.

Por outro lado, havia também os elementos comuns: o jogo baixo, compassado, a
ladainha, o conjunto percussivo. Se 0 jogo ndo era idéntico no estilo, ele era igualado pelo
compasso do berimbau a quem todos obedeciam. Por isto, de alguma maneira, a capoeira se
tornava uma s6, porque embora com diferencas de estilo e de toque, todos aprendiam a serem
regidos pelo toque do berimbau. Por este motivo, quando Bimba estabelece uma pedagogia para

a sua capoeira e muda o jogo ele também muda os toques.

Em consonancia com os pensamentos de Blacking expostos acima de que a musica
pode tornar as pessoas mais conscias de seus sentimentos e experiéncias, Decanio (1997, p.
194) elucida que a Capoeira Regional é rapida e indolente porque a sua base musical e
coreografica reflete o temperamento do mestre Bimba. Seria impossivel ao mestre, criar uma
coisa completamente diversa e desgarrada de suas vivéncias e experiéncias posto que, como ja
mencionado, a musica so se revela em seu aspecto extramusical quando a experiéncia a qual

ela alude ja existe na mente daqueles que a ouvem.

Como aqueles que ouvem, criam ou executam a musica de capoeira estdo integrados
ao contexto e aos significados culturais conferidos aos toques e cénticos de capoeira e,
sobretudo, as intimas relacGes existentes entre toque e jogo, eles podem perceber a mudanca de
estilo de jogo decorrente da mudanca de toque. Decanio prossegue afirmando que ao mudar o
toque, muda-se também o estilo de jogo. De igual modo, “ ndo se pode criar um estilo de
capoeira sem a geracdo dum toque novo. A modificacdo do toque obrigou a um modelo novo
de cantos e acompanhamento”. (DECANIO FILHO,1997, p. 194)

A comunicacdo e regéncia musical na Capoeira € mais intuitiva e sentida que
consciente. Isto se revela por varios elementos, tais como: a auséncia de um modelo gréfico; o
ensino e a transmissdo sdo orais e praticos; ndo ha padrdes para definir o andamento da masica
nem do jogo. O andamento musical € definido como rapido ou mais rapido sendo o primeiro, 0
rapido, um modelo intuitivo aprendido pelo capoeirista como o caracteristico da Regional. O
segundo, 0 mais rapido, caracteriza-se por ser mais acelerado em relacéo ao primeiro. Por serem
intuitivos e sentidos, estes padrées mudam de um grupo para outro, mas também pelos mesmos
motivos os individuos podem circular entre os grupos e participar de diversas rodas de capoeira,
pois tudo aquilo que pode ser veiculado pela comunicacao extramusical e que ja estd associado

as suas vivéncias e experiéncias sera intuitivamente sentido e experienciado uma e outra vez.
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Para um capoeirista é perfeitamente plausivel afirmar que o berimbau imp&e seu ritmo
a pratica de capoeira, tendo esta afirmagdo como bastante consistente embora ndo haja um
padrdo unificado para o toque do berimbau. Entretanto € possivel dizer tal coisa posto que 0s
participantes e praticantes da capoeira sdo contextualizados, mentalmente dispostos e possuem
o0s elementos para social e culturalmente perceberem o conjunto de significados veiculados pelo

contexto musical.

Afora os toques, outro elemento importante a observar na musica de capoeira diz
respeito a estrutura dos canticos, pois eles encerram pardmetros musicais, valores culturais,
sociais e estéticos além de contextos especificos aos grupos e a capoeira. Os canticos da
Capoeira Regional apresentam-se basicamente sob a forma de quadras ou corridos. De uma
maneira muito particular, acredito ser possivel tratar as quadras e corridos como géneros
musicais. Nos estudos ethomusicoldgicos o conceito de género musical é comumente utilizado
para classificar os estilos musicais organizando-os para fins de analise sendo as classificacfes

norteadas pelo entendimento nativo de género musical.

Entretanto, tracar um esboco delineado e preciso do que vem a ser um género musical
é tarefa deveras complicada. Ochoa (2003, p. 85) discorre sobre as discordancias existentes no
seio da etnomusicologia acerca dos parametros adotados para valoragdo e analise da musica e
da estética musical das varias culturas sugerindo a existéncia de um conflito interno e imanente
a definicdo de género musical. Ela afirma que as formas utilizadas para descrever e definir os
géneros musicais, bem como para estabelecer as fronteiras entre aquilo que é musical e o que é
aceito e valorado em um género séo resultantes de construcGes sociais. Nesta toada, 0s géneros
musicais sdo imbuidos de alguma mobilidade ou mutacdo interna decorrente da assuncao de

novos significados advindos de novos elementos histéricos ou culturais.

Ochoa prossegue arrazoando que a consolidacdo dos géneros musicais se da a partir
da aceitacdo pela comunidade e da fixacdo de padrdes que definam um comportamento musical
adequado. Em seu entendimento, o surgimento da ideia de género como uma unidade esta
relacionado a homogeneizacédo cultural empregada pelo estado-nagdo. A construcdo de uma
categoria genérica se da pela supressdo das diferengas em favor das semelhancas e, neste
processo, atuam elementos estéticos e ideoldgicos. Existe também uma tendéncia a referéncia
e apego a um lugar concreto concomitante a uma tentativa de contiguidade com o passado. Do

que resulta poder-se dizer que os estudos sobre as evidéncias historicas de mudancas estéticas
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e culturais bem como acerca da presenca simultdnea do mesmo género em varios lugares ndo
séo frequentemente abordadas. (OCHOA, 2003, p. 87).

Concernente as quadras e corridos, podemos observar que ja faziam parte da tradicéo
popular: os corridos como responsérios das cantigas de trabalho e as quadras veiculando
ensinamentos, anedotas, histérias populares etc. A capoeira se apropria destas modalidades de
cantigas inclusive de parte do repertorio do cancioneiro popular das quadras e corridos.
Posteriormente, 0s mestres e 0s capoeiristas passam a compor um repertério que trata com mais
especificidade das questOes de interesse da capoeira mantendo, entretanto, a relacdo e a
utilizacdo dos canticos da tradicdo popular. Passam a coexistir o passado e a inovacédo, a
tradicdo e a criatividade, mas na capoeira ndo ha tensdo entre estas coisas posto que o passado

é utilizado como ponto de partida e chegada para o jogo, para as rodas ou para 0s ensinamentos.

Tradicdo e inovagdo dividem a temética dos canticos na Capoeira Regional de modo
que a iniciacdo musical do capoeirista, 0s primeiros toques e cantigas aprendidas geralmente
sdo aqueles ensinados por mestre Bimba aos seus discipulos e depois, com a continuidade dos
treinamentos, o aluno vai tomando contato gradativo com a producdo de outros mestres até
chegar a conhecer os canticos atuais. Esta proporgédo entre canticos antigos e novos deve ser
refletida na roda de modo a manter o equilibrio entre 0 antigo e o novo. Por serem de
aprendizado obrigatdrio os canticos antigos sdo do conhecimento da maioria dos capoeiristas o
gue ndo acontece com 0s novos que as vezes ficam restritos ao grupo do capoeirista que 0s

criou ou aos capoeiristas e grupos aos quais 0 compositor tenha acesso.

Segundo Ana Maria Ochoa?®, os géneros musicais ndo s&o naturais nem tampouco
evidentes sendo a localizacdo e os processos historicos de valoracdo cultural fatores
determinantes para a definicdo dos parametros e caracteristicas definidoras de determinado
género. A musica e seus modos de construcdo de significados erigem-se entdo como um
complexo bastante denso. Outro elemento importante neste processo € 0 modo como o0s diversos
atores reconstituem os sentidos sociais dessas categorias por meio de seus discursos e/ou

praticas concretas.

As cantigas de capoeira dizem para além da realidade imediata da roda e do jogo. Elas
trazem consigo as histdrias passadas, as vicissitudes presentes, os anseios futuros, as crencas,

as lutas, os ensinamentos, os padrdes morais, 0s conceitos estéticos e uma enorme quantidade

26 1d. Ibdem p. 90
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de elementos significantes que sdo extramusicais e revelam para além da produgdo ou da
recepcéo sonora. Quando o mestre Bimba retira a ladainha do modelo da Capoeira Regional ele
o faz justamente porque esta modalidade de céanticos ndo se conforma ao ritmo, ao jogo, aos
sentimentos da Regional. Este processo é muito mais que a mera escolha deste ou daquele
género para compor a Capoeira Regional. Trata-se de uma descoberta dos géneros com 0s quais
a Capoeira Regional se funde e confunde de forma tal que ambos se determinem e sejam
determinados um pelo outro. Para Decanio a “base musical da Regional é incompativel com o
género da ladainha, muito lento e dolente para o temperamento de Mestre Bimba”. (DECANIO
FILHO,1997, p. 194)'.

Fica claro que a musica se constitui em muito mais que um simples acompanhamento
do jogo, ela deve estar para 0 jogo assim como o0 jogo deve estar para ela, na mesma proporcéo.
Por isso, no caso da Bahia onde € possivel escolher o estilo de capoeira a praticar, a musica da
Regional revela, além de outros elementos, aspectos do temperamento e da personalidade dos

seus praticantes: mais rapido mais ativo e mais beligerante em comparacao com o estilo Angola.

Quatro géneros sao de suma importancia para a matriz musical da Capoeira Regional:
0 canto ou cantado, as quadras, os corridos e 0 samba. As quadras e corridos estdo diretamente
vinculadas ao jogo, ao momento da roda. Os cantos sao introdutorios, executados antes do jogo
e 0 samba é tocado e dancado apos a luta. O samba e os cantados ndo sao citados no modelo
basico deixado por mestre Bimba para a Capoeira Regional por ndo influenciar diretamente na
dindmica dos golpes no momento do jogo. Entretanto, eles permeiam a Regional percorrendo
desde a formacdo do capoeirista até a participacdo na roda, como evidéncia de que participam
de todo aquele contexto de modo que é quase impossivel falar da Capoeira Regional sem
remeter aos cantados ou sem falar do samba. Por este e outros motivos expostos adiante,
acredito que embora ndo tenha sido mencionado claramente por Bimba, o samba faz parte da
matriz musical da Capoeira Regional.

3.1 Quadras e Corridos

Quando mestre Decénio fala sobre o modelo musical da Capoeira Regional ele o
relaciona diretamente ao temperamento do seu mestre, ou seja, a caracteristicas da

personalidade de Bimba que conduziram ele e sua criagdo a um modelo musical mais rapido,

2 DECANIO FILHO, Angelo A. A heranca de Mestre Bimba. Salvador: Colegio Sdo Salomdo, 1997. p. 194
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mais beligerante em comparacdo ao modelo da Capoeira Angola. A musica é posta, como a
expressdo de aspectos emocionais, afetivos e comportamentais. Neste sentido, José Jorge
Carvalho?® fala da importancia dos géneros musicais para a expressdo das nossas dimensoes
sociais, politicas, afetivas, emocionais e espirituais dentre tantas outras. E prossegue dando um
conceito de género musical que em tudo se conforma a proposta feita de que as quadras, 0s
corridos e os cantados sejam tratados como géneros musicais distintos na Capoeira Regional.
Um género musical, portanto, vem a ser muitas coisas ao mesmo
tempo: é um padrdo ritmico sintético, uma sequéncia de batidas
de tambor, um ciclo ou uma sequéncia harménica precisa, ou
pelo menos claramente reconhecivel; é algumas vezes um
conjunto de palavras ou tropos literarios fixos que combinam
com algum padrao ritmico particular e com algum tipo particular
de harmonia e de movimento melédico porque aquelas palavras
ou tropos evocam uma determinada paisagem social, uma
paisagem histérica, uma paisagem geografica, uma paisagem

divina, ou mesmo uma paisagem mental. Tudo isso é um género
musical. (CARVALHO, 2000, p. 6-7)

No caso das quadras e corridos estes aspectos ficam bastante evidentes. Ambos
desempenham funcbes absolutamente distintas na roda de capoeira, evocando diferentes
paisagens, contextos historicos, mentais e coreograficos. Eles se combinam com o conjunto
instrumental, o coro, as palmas e 0 jogo para criar na roda situagbes emocionais, sociais e de

luta completamente dispares.

Pandeiro

As quadras e os corridos participam diretamente do jogo junto com o berimbau 0s
pandeiros e o caxixi. O contetdo das letras € variado expressando 0s ensinamentos morais, as

28 CARVALHO, José Jorge de. Um panorama da musica Afro-Brasileira: dos géneros musicais tradicionais aos
primdrdios do samba. In: Série Antropologia, N° 275, Brasilia: UNB, 2000.
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crencas, a filosofia, 0 pensamento e tudo o que circunda no universo capoeiristico. Outro
elemento evocado pelas letras das quadras e corridos € o que alguns capoeiristas chamam de
grau de ‘malicia do jogo’, ou ‘recado’. Este recado ou malicia é exortado pelo cantador ao
entoar quadras ou corridos cujas letras incentivam os contendores a fazer a luta com maior
astlcia e atencdo para com os golpes e contragolpes desferidos na contenda. Todos os sinais
estdo inseridos num contexto bastante especifico e podem ndo ser percebidos por um
observador que desconheca os codigos ali veiculados, em consonancia com o que afirma
Blacking (1995, p. 34) de que a musica s6 comunica o extramusical aqueles que ja tenham em

mente as experiéncias as quais ela se refira.

E possivel que numa quadra apenas dois ou trés versos veiculem este ‘recado’ aos
quais os capoeiristas se referem. Como exemplo de aviso para a malicia do jogo e de
ensinamento para as dificuldades da roda ou da vida podem ser citados os quatro Gltimos versos

da quadra a sequir:

Capenga ontem teve aqui
Deu dois mil réis a papai
Deu trés mil réis a mamae
Café acUlcar a vovo

Deu dois vintém a mim

Sim senhor meu camaréa
guando eu entrar vocé entra.
Quando eu sair voceé sai.
Passar bem, passar mal

mais tudo no mundo é passar!

(Quadra do Mestre Bimba)

Respeito, fé, humildade, superacdo as adversidades, importancia da astlcia e
sagacidade sdo valores recorrentes nas letras das cantigas. As quadras criam um cenario no qual
0s ensinamentos, os feitos heroicos dos negros e sua competéncia para a luta ecoam com a
musica e tomam forma no jogo. Tudo acontece concatenadamente: o berimbau determina a
cadéncia ritmo melddica do jogo, o cantador sugere 0 maior ou menor grau de malicia entre 0s
lutadores, as palmas acompanham o conjunto percussivo e o coro ressoa amplificando a cena
instaurada. Todos os elementos se interdependem para que a roda de capoeira acontega como

unidade.

Enquanto as quadras mantém a cadéncia os corridos aceleram o jogo. A quadra

supracitada pode ser seguida por corridos como:
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Escorregar ndo é cair
E o jeito que o corpo d&

Escorregar ndo é cair
E o jeito que o corpo d&

N&o é cair, ndo é cair
E o jeito que o corpo da.

(Dominio publico)

Pode vir na sequencia um corrido que induza um jogo mais pesado:

Vieram trés pra bater no negro
Vieram trés pra bater no negro

Trouxeram faca, porrete, e facdo
Trouxeram faca, porrete, e facdo

Vocé ndo sabe o que pode fazer o negro
Vocé ndo sabe o que pode fazer o negro

Troca as maos pelos pés
Os pés pelas maos

Troca as maos pelos pés
Os pés pelas maos

Os pés pelas maos
As maos pelos pés

Os pés pelas maos
As maos pelos pés

Tapa na cara, rasteira de mao
Vocé ndo sabe o que pode fazer o negro

Troca as maos pelos pés
Os pés pelas maos

Os pés pelas maos
As maos pelos pés

Embora ndo seja de facil compreensdo para um ndo praticante de capoeira distinguir
uma quadra de um corrido, os cenarios criados pelas quadras e corridos s&o distintos. As vezes
fica dificil diferenciar um do outro porque os canticos sdo cantados sequencialmente um apés
0 outro e o coro participa de todos eles, todavia a resposta do coro acontece em intervalos

menores no caso dos corridos o que torna possivel perceber a mudanca do cenario musical.
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N&o ha uma regra estabelecida quanto aos usos das cantigas na roda. A escolha deste
ou daquele fica a cargo do cantador e dos participantes que as vezes solicitam alguma cantiga.
O importante € que haja uma relacao de sensibilidade entre todos os participantes de forma tal
que a resposta aos estimulos seja mdtua. Esta relacdo de uns para com os outros possibilita que
um jogo mais acirrado entre os contendores induza a escolha de quadras ou corridos pelo
cantador. De igual maneira, as vezes o coro e as palmas sdo incentivados pelo cantador e em
outros momentos é o coro quem anima a luta. Enfim, o fundamental é que quem esteja naquele
contexto conheca os elementos circulantes, seus significados e evocagdes de modo a integrar-

se mantendo e fazendo girar a roda de capoeira.

3.2 Cantos e samba.

Atabque

Os Cantos ou cantados e 0 samba ndo participam diretamente da luta, mas sdo de
fundamental importancia para a capoeira. Os cantados séo introdutérios a roda, sdo entoados
com a primeira dupla de lutadores ainda agachada ao pé do berimbau antes de ser entoado o
sinal da “volta do mundo” que autoriza o inicio do jogo. Os cantados enaltecem os feitos
heroicos de capoeiristas ilustres e retratam a histéria dos negros nos navios negreiros, nas
senzalas e nos quilombos. Falam dos fatos cotidianos, das crengas, das dificuldades enfrentadas
pelos negros para praticar a capoeira. Enaltecem a sabedoria, astucia e malandragem dos
capoeiristas, incentivam a superacéo de dificuldades e propagam valores basilares defendidos
pelos mestres. Enfim, os cantados abrangem aspectos importantes para a capoeira guardando

um tom de louvacéo e enaltecimento.
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O samba por sua vez aparece apenas quando finda a luta e a roda de capoeira se encerra
virando uma roda de samba. Entretanto, o fato de o samba ser tocado apenas apos o final da
luta ndo o torna menos importante para o contexto da capoeira. Decanio (1997, p.53) afirma
que o samba € indispensavel para o desenvolvimento da leveza dos pés e consequentemente do
fundamento mais importante da capoeira que é o gingado. Na academia de Bimba o samba era
comumente praticado e além do samba de roda, 0 mestre introduziu uma modalidade que ele
criou e batizou de Samba Duro que consistia numa danca de samba na qual os capoeiristas
deviam sambar buscando fazer evolucdes que distraissem e enganassem o companheiro com a

finalidade de derrubé-lo com uma rasteira — unico golpe de capoeira permitido no samba duro.

Campos (2009, p.155) relata que no grupo folclérico de mestre Bimba, o Samba Duro
era executado ap6s o samba de roda para uma finalizagdo apoteética do espetaculo.
Este normalmente acontecia depois do Samba de Roda, no final
das apresentaces, na parte apoteética do show, quando somente
0s homens participavam; o pandeiro dava o tom e 0s capoeiristas
em duplas entravam na roda para sambar e derrubar o outro com
uma rasteira. Para isso, o capoeira teria que sambar, fazer
evolucdes e distrair o outro usando da malandragem, enganando-

0 e, entdo, aplicando-lhe uma rasteira, fazendo o companheiro se
estatelar no chdo. (CAMPOS, 2009, p.155).

No Grupo Folclérico de mestre Bimba, o samba duro era praticado apenas pelos
homens, assim como a capoeira daquele tempo era quase que exclusiva dos homens sendo
pouquissimos os relatos que dao conta de mulheres capoeiristas. O grupo folclérico de Bimba
tinha mulheres que participavam de outras apresentacdes folcléricas, mas o samba duro era
exclusivo aos capoeiristas, estava intimamente relacionado com a capoeira € com aquilo que

ela possui de mais comezinho: as rasteiras e as quedas.

Muitos grupos de capoeira atuais sequer tém conhecimento do samba duro criado pelo
mestre Bimba, entretanto o samba de roda persistiu e continua a fazer parte das rodas de
capoeira. O samba de roda € tocado e dancado apds o jogo da capoeira e ndo é obrigatério
acontecer em todas as rodas, sendo atualmente executado nas rodas festivas, nos encontros,
batizados ou nas rodas de finais de semana quando 0s grupos reservam maior tempo para a

confraternizacéo.

Conquanto ndo seja obrigatorio, 0 samba persiste na capoeira como um elemento
inerente a ela, mesmo ndo sendo claramente utilizado na luta. Isto denota uma identificagéo

subjacente entre a capoeira e 0 samba de roda que 0 perpetua no universo capoeiristico e o
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mantém na matriz musical da Capoeira Regional. Além dos motivos conscientes citados pelos
capoeiristas como o auxilio no desenvolvimento das habilidades fisicas necessarias ao jogo e a
manutencdo do vinculo com outros elementos da cultura afrodescendente, acredito que uma
boa justificativa formal para a permanéncia das rodas de samba na capoeira perpasse pela
afirmacao feita por Carvalho (2000, p. 30) de que “o0 samba ¢ um macrogénero, ou uma familia
de géneros musicais relacionados entre si por varios fatores — formais, sociais, historicos.”
Desta forma ao passo que 0s toques, 0s cantados, as quadras e os corridos perfazem, criam e
recriam o universo da capoeira, cabe ao samba — que integra outros géneros e outras formas

sociais e histdricas -, a tarefa de propiciar a reconexdo com o universo extracapoeiristico.



CAPITULO 4: DE CRIME A PATRIMONIO?

Comumente as conversas e 0s escritos sobre as vicissitudes sofridas pela capoeira
tomam como ponto de partida e marco referencial a sua criminalizagcdo no Cadigo Penal de
1890 com penas que variavam de dois meses de reclusdo ao degredo de até trés anos em coldnias
penais. Seguramente, o ato formal decretado pelo Estado de tornar crime a pratica da capoeira
€ 0 momento de perseguicdo mais aguda a constar na historiografia da capoeira, entretanto esta
longe de ser o comeco e muito distante de ser o final das politicas pablicas, oficiais ou veladas,
de perseguicao e exterminio de préaticas afrodescendentes que resultem ou fomentem a atuagéo

e interferéncia do negro enquanto agente politico e social.

Boris Fausto chama a atencdo para o fato de que desde o evento da Proclamacdo da
Independéncia, ou seja, desde quando deixamos de ser col6nia de Portugal, as coisas por aqui
se dédo de maneira bastante peculiar de vez que deixamos de ser colénia mantendo a monarquia
com a titularidade do trono ocupada por um rei portugués. “Este Gltimo fato criava uma situagao
estranha, porque uma figura originaria da metropole assumia o comando do novo pais”
(FAUSTO, 2002, p.134). A exemplo do periodo colonial, o Império foi marcado pelo
escravismo e pela perseguicdo a tudo o que dizia respeito aos negros. O Codigo Criminal de
1830 reservava sua quarta parte para caracterizar os crimes contra a religido, a moral e os bons
Costumes. Em seu artigo 276 tornava crime o culto de qualquer outra religido que ndo fosse a
do estado e cujas penas podiam variar “de serem dispersos pelo Juiz de Paz os que estiverem
reunidos para o culto; da demolicdo da férma exterior; e de multa de dous a doze mil réis, que
pagara cada um.” (BRASIL, 1830, Codigo Criminal, Art. 276).

N&o obstante o texto do artigo se configure amplo e proiba a pratica de qualquer culto
que ndo seja o oficial, a perseguicdo atroz do Império destina-se a acoimar os cultos de matriz
africana, pois, como argui arrazoadamente o professor Ildasio Tavares,?® “dentro de um
processo de esmagamento cultural, a religido € o mais importante veiculo de resisténcia. O
método de aniquilamento dos povos americanos e africanos comega pela religido, pela
conversao a ferro e fogo [...]”. (TAVARES, 2009, p. 26).

2 TAVARES, lldasio. Nossos colonizadores africanos: presenca e tradicdo negra na Bahia. 2. Ed., Salvador:
EDUFBA, 2009.
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Numa ponta o ano de 1830 vé nascer o primeiro candomblé do Brasil, o Terreiro da
Casa Branca, e na outra, é testemunha da insurrei¢ao perversa por parte do governo do Império
que com leis e armas combate todas as formas de resisténcia negra. Nesta toada, o periodo
imperial serd marcado pela forte tensdo entre resisténcia e repressao aos negros com énfase em
uma de suas préaticas mais expressivas: a religido. Esta tensdo ndo foi suficiente para arrefecer
a sedimentacdo das religides de matriz africana na sociedade brasileira de modo que héa registros

de Terreiros de Candomblé e Umbanda espalhados pelo Brasil nos finais do século XIX.

Diferente das narrativas encontradas nos livros didaticos que circularam no pais até as
ultimas décadas do século XX, D. Isabel ndo foi a princesa salvadora dos negros, nem o ingresso
destes na vida social e politica Brasileira se deu pelo beneplacito das elites locais. O liberalismo,
pedra de toque da ideologia burguesa a aportar no Brasil em meados do século XIX, trouxe
consigo preocupacdes concernentes as condi¢cBes econdmicas e politicas para a sua
implementacdo. Para desenvolver o liberalismo local as monarquias totalitarias bem como os
regimes escravistas precisavam ruir dando lugar ao trabalho como valor econdémico e também

as relacbes de consumo.

O republicanismo ¢ erigido como a melhor alternativa para aproximar o Brasil do
modelo europeu de desenvolvimento capitaneado pela Franca e pela Inglaterra. Sob a influéncia
positivista de Augusto Comte, os liberais nacionais forjaram um republicanismo que negava o
ultrapassado regime monarquico por um lado e impunha-se com um regime totalitario por outro.
Ap0s conquistar sua primeira vitoria com a derrocada da escravatura em 1888 e propalando o
discurso da participacdo popular por meio do voto, os liberais nacionais rumaram para a

Proclamacéo da Republica por meio de um golpe militar em novembro de 1889.

A possibilidade de participacdo na vida da republica por meio do voto soava como
alvissaras aos ouvidos do povo inclusive dos excluidos os quais ndo tiveram participacdo no
golpe militar que decretou o fim da monarquia. Os negros nao ficaram apaticos aos
acontecimentos, embora achacados e marginalizados buscaram maneiras de participar dos
processos politicos e organizar seus movimentos de resisténcia. Neste contexto surgem as
fortes repressdes aos negros e as suas maneiras de contestar donde temos a criminalizagdo da
capoeira no Codigo Penal Decretado em 1890, menos de um ano apds a instauracdo da

Republica.

A forte repressdo policial aos cultos de matriz africana legitimada por meio de um

Cadice, o Criminal de 1830, ndo logrou o resultado esperado de vez que terreiros de candomblé
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e casas de umbanda continuavam a surgir Brasil adentro. A criminalizacdo a capoeira é outra
medida tomada pelo Estado para solapar desde o nascedouro as tentativas dos negros de sair da
exclusdo social e atenuar a miséria e a exploracdo econémica na qual estavam submersos.
Assim como o Cédigo de 1830 nédo delineava claramente o culto a ser perseguido colocando a
pecha da ilegalidade a tudo o que néo correspondesse a religido oficial, o0 Cédigo Penal de 1890
ndo determinava 0 que viria a ser a capoeiragem por ele criminalizada. Os vadios
correspondiam aos individuos sem residéncia e/ou meio de subsisténcia, e 0s capoeiras eram
definidos pela pratica da capoeiragem, que por sua vez, ndo era conceituada. Portanto, o

capoeira e a capoeiragem que a norma incriminava eram tipos vagos e genéricos.

Segundo Leticia Vidor® das primeiras décadas até os meados do século XIX a
capoeira era uma atividade “eminentemente escrava”. Ela relaciona, entre os anos de 1821 a
1834, dez decretos cujos contetdos aludem a punicdes aos capoeiras e chama a atencdo para
uma nota explicativa que constava do decreto de 27 de julho de 1831: “h4 uma nota explicativa
nesse decreto esclarecendo que ‘capoeiras’ era a designa¢do dada aos negros que ‘viviam no
mato e assaltavam passageiros’ ”. (REIS, 1994, p.3). No mesmo estudo, a pesquisadora afirma
que na segunda metade do mesmo século a capoeira passa por um processo de ampliacdo
abarcando os libertos e pessoas livres. No ano 1862, o Estado do Rio de Janeiro registra a
capoeiragem como 0 quinto motivo de prisdo na carceragem da Policia Militar e oitavo na

cadeia da Policia Civil.

Marcos Bretas utilizou os registros da Casa de Detencdo e noticias de jornais da época
para realizar um estudo no qual mapeou e caracterizou as prisdes dos capoeiras nos primeiros
anos da Republica, na cidade do Rio de Janeiro. Bretas descreve: “A imagem dos capoeiras é a
reproducdo das muitas faces da pobreza. Desfilavam cegos, pernetas, escrofulosos, todos
reunidos sob o manto igualitario e discriminador de capoeiras”. (BRETAS, 1991 apud
OLIVEIRA, 2009, p. 31).

Josivaldo Pires de Oliveira publicou dois trabalhos nos quais fala a respeito da
diversidade de tipos e da participacdo social e politica dos capoeiras. No primeiro, intitulado
No tempo dos valentes: os capoeiras na cidade da Bahia, ele discorre acerca da resisténcia
cultural dos capoeiras na cidade de Salvador, de seu envolvimento na capangagem politica e

suas atuacdes nas questdes de territorialidade social. O segundo, intitulado Capoeira,

30 REIS, Leticia Vidor S. A Capoeira: de “Doenca Moral” a “Gymnastica Nacional”. In: Revista Histéria, Sdo
Paulo, n. 129-131, ago-dez/94.
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Identidade e Género: ensaios sobre a historia social da capoeira no Brasil ele faz uma fortuna
critica dos estudos sobre a capoeira e afirma que os diversos estudos produzidos por
historiadores identificaram:
[...] os capoeiras manifestando identificacbes culturais
diferenciadas. No Rio de Janeiro, o capoeira se confundia com o
malandro, tipo social do samba carioca. Em Belém do Par4, os
capoeiras se confundiam com os ndo menos valentes mestres do
Boi-Bumba. Em Salvador, se destacava o universo da religido

afro-brasileira, encontrando em muitos capoeiras seus Ogas de
sala e obedientes filhos de santo. (OLIVEIRA, 20009, p. 41).

As sistematicas perseguicdes e criminalizagdes impingidas a capoeira durante todo o
século XIX até meados do século XX revelam que 0s termos capoeira e capoeiragem eram
utilizados como se fossem adjetivos que serviam associar aos negros qualificando
pejorativamente quaisquer praticas ou manifestacfes de contestacdo social, resisténcia cultural
e atuacdo politica. Tudo, a interesse da autoridade, podia ser adjetivado como capoeiragem e

guem interessasse podia ser qualificado como um capoeira.

No curso do século X1X, as sistematicas perseguicdes criminalizam as préaticas negras
em suas manifestacdes religiosas ou as que assim pudessem ser qualificadas para efeito
incriminatorio pelas autoridades e deixam uma enorme brecha na lei para qualificar quaisquer
outras como “capoeiragem”. José Barros em um ensaio que, entre outras coisas, aborda a
perseguicdo aos candomblés da Bahia evidencia a repressao policial aos terreiros e as prisées
pela pratica do candomblé:

[...] foram presos e postos & disposi¢do da policia Cristovam
Francisco Tavares, africano emancipado, Maria Salomé, Joana
Francisca, Leopoldina Maria da Conceigao, Escolastica Maria da
Conceicao, crioulos livres e os escravos, [...] e os africanos [...]

gue estavam no lugar chamado Engenho Velho, em reunido que
eles chamam de candomblé. (ROCHA, 2007, p.71)

As perseguicdes do governo da colbnia vao se intensificando com o correr do século
XIX denotando que os negros estavam se organizando e ganhando alguma forca em sua

resisténcia. Sobre a atuacao dos capoeiras afirma Leticia Vidor:

Os lugares da rigida hierarquia social do Brasil escravista
eram constantemente colocados em xeque pelos capoeiras,
0S quais serdo entdo representados como “petulantes”,
"arrogantes”, "audaciosos"” e "atrevidos". Porém, o medo
branco incrementava-se quando, aos indicios de desafio ao
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poder, somavam-se hipGteses de que 0s capoeiras
possuissem algum tipo de organizacdo coletiva. (REIS,
1994, p.11).

Com o passar dos anos e 0 agravamento dos problemas externos, a proibicao do trafico
de escravos — que embora ndo fosse cumprida nos primeiros anos culminou com a cessagdo na
segunda metade do século XIX -, o Império intensificou o controle sobre os escravos que ja
estavam em solo brasileiro e a repressdo institucional aumentou alarmantemente. A antropdéloga
Leticia Vidor prossegue:

[...] em 1878, o chefe de policia do Rio de Janeiro, que
considerava a capoeira uma "“doenca moral”, a qual deveria ser
criminalizada, supunha que o0s capoeiras constituiam uma
"sangrenta seita daqueles que veneram Siva, ou 0s homicidas
Druses" e caracterizava-0s como "uma associacdo regular
organizada, subdividida em maltas com seus préprios sinais e
girias" (HOLLOWAY, 1989b: p. 669). Aqui, a condenagao aos
capoeiras acontece no campo religioso, pois, ao compara-los aos
"veneradores de Siva" (siva é uma palavra de origem hebraica
que designa o nono més do calendario judaico; é também o nome
de uma deusa hindu) e aos "homicidas Druses" (os drusos sdo
membros de uma seita religiosa existente na Siria e no Libano,
adeptos do maometismo), o policial os representa como infiéis,
aproximando-os dos judeus, hindus e mugulmanos. Vale lembrar
que o mesmo argumento foi utilizado pela Igreja Catélica para

justificar a escravizacdo do negro no Brasil colonial. (REIS,
1994, p.11).

A religido é reiterada recorrentemente com acgdes e associacdes que enfurecem a
sociedade catolica e estimulam a repressdo e o aniquilamento de tudo o que concerne aos
negros. Este cenario de tormentas vai se agravando até o final do Império e a Republica ndo
traz consigo nenhum refrigério a populacdo, aos excluidos e muito menos aos negros. Em
contrario, antes mesmo de completar o primeiro ano da Republica, ainda sob o Governo
Provisdrio do Marechal Deodoro da Fonseca, foi decretado o Cédigo Penal de 1890 que, dentre

outras coisas, criminalizava a capoeira.

O Cddigo Penal de 1890 € utilizado pelas elites dominantes como uma maneira de
jungir ainda mais a populacdo, sobretudo os ex-escravos, em detrimento do propalado
desenvolvimento que adviria com as mudancas politicas e econémicas. Para 0 sucesso de sua
empresa, 0 Decreto traz em seu bojo a ideologia liberal do trabalho como valor social e como
uma maneira de subjugar a enorme massa de ex-escravos e desempregados que acorreram as
cidades em busca trabalho. Aliado a isto, a norma revele-se deveras repressora aos elementos

negros de maior expressividade, quais sejam: a religido e a capoeira.
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A este respeito, Leticia Vidor analisa que “a constru¢do de um Brasil ‘moderno’ e
‘civilizado’, implicava, principalmente, a eliminagdo do ‘peso’ secular da heranca Africana.”
(REIS, 1994, p.12). Fazia parte do projeto de desenvolvimento dos republicanos nacionais o
apagamento e a exclusdo da heranca social africana aqui sedimentada pelo convivio ao longo
dos vérios séculos de escraviddo negra. A positivacdo de institutos repressivos por meio do
Cadigo Penal incidira entdo em trés principais elementos: o trabalho, a religi&o e a capoeira.

4.1 O Cddigo Penal de 1890.

Os institutos incriminatorios ndo sdo langados dispersos no novo Codigo Penal. Em
contrario, elas sdo dispostas e reorganizadas de maneira a permitir associagdes que em tudo sdo
altamente prejudiciais aos negros. O Codigo de 1830, em sua quarta parte, criminalizava no
primeiro capitulo os cultos ndo oficiais e no capitulo quatro tipifica a vadiagem e a mendicancia.
Estes eram mecanismos destinados a repressao dos pobres e a manter o regime de padroado e

0s consequentes lagos entre o Estado e a Igreja.

O Cddigo Penal de 1890 reorganiza os artigos repressivos permitindo outras
associacfes que em tudo sdo mais rigidas e nocivas aos negros, pobres e excluidos. A separacéo
entre o Estado e a Igreja era uma das bases de sustenta¢do dos Estados Liberais e seguindo a
este principio, o Cadigo de 1890 ndao mais incrimina os cultos, o que nem de longe garantiu a
pratica das religides de matriz africana. Se numa ponta os cultos estavam liberados, na outra o
Capitulo trés do mesmo codigo tornava crime contra a satde publica 0 uso interno ou externo
de quaisquer substancias dos reinos da natureza, o uso de talismas e outras praticas comuns nos

cultos afrodescendentes.

No Codigo de 1830, o Capitulo IV da Parte Quarta, trata dos “Vadios ¢ Mendigos”, no
Codigo de 1890 os “Mendigos e Ebrios” sdo tratados no Capitulo XII do Titulo XIII e os
“Vadios e Capoeiras” no Capitulo XIII do mesmo Titulo. Os “Vadios ou Vagabundos” eram
termos que designavam aqueles que ndo trabalhavam ficando estes, quando detidos, obrigados
a aceitar ou fazer qualquer tipo de trabalho se submetendo as situacBes mais espurias e
desumanas, pois eram obrigados a assinar termo de tomar ocupacéo dentro do prazo de quinze
dias para ndo serem presos como reincidentes e consequentemente aprisionados em

“estabelecimentos disciplinares industriais” ou deportados para colénias penais.
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Apobs a qualificacdo do crime de vadiagem segue-se a qualificacdo do crime de
“capoeiragem” que consistia segundo os artigos 402, 403 e 404 ipsis verbis:

Art. 402. Fazer nas ruas e pragas publicas exercicios de agilidade

e destreza corporal conhecidos pela denominagdo capoeiragem;

andar em correrias, com armas ou instrumentos capazes de

produzir uma lesdo corporal, provocando tumultos ou desordens,

ameacando pessoa certa ou incerta, ou incutindo temor de algum
mal:

Pena — de prisao cellular por dous a seis mezes.

Paragrapho unico. E’ considerado circumstancia aggravante
pertencer o capoeira a alguma banda ou malta.

Aos chefes, ou cabecas, se imporé a pena em dobro.

Art. 403. No caso de reincidencia, serd applicada ao capoeira, no
grao maximo, a pena do art. 400.

Paragrapho unico. Si for estrangeiro, serd deportado depois de
cumprida a pena.

Art. 404. Si nesses exercicios de capoeiragem perpetrar
homicidio, praticar alguma lesdo corporal, ultrajar o pudor
publico e particular, perturbar a ordem, a tranquilidade ou
seguranca publica, ou for encontrado com armas, incorrera
cumulativamente nas penas comminadas para taes crimes.
(BRASIL, 1890, Cddigo Penal).

Além da vaga defini¢do aplicada ao crime de “capoeiragem” o que ensejou a situacao
descrita por Bretas na qual, no final do século XIX, a capoeira sintetizava as varias faces da
pobreza. (BRETAS, 1991, p.240 apud OLIVEIRA, 2009, p.31). Dentre as inumeras faces da
pobreza subjugada, criminalizada, mal tratada, humilhada e discriminada pela burguesia
republicana havia uma que aterrorizava as elites da época: a face da organizacdo coletiva. E a
isto o Novo Estado Republicano encarregou-se de combater criminalizando e perseguindo todas
as possiveis formas de organizacao coletiva que partisse dos pobres, dos excluidos, sobretudo
dos negros. Veja-se que o Paragrafo Unico do artigo 402 tornava circunstancia agravante o

pertencimento a uma “banda ou malta” além de imputar pena em dobro aos “chefes ou cabegas”.

Josivaldo Pires de Oliveira define as maltas como sendo a “denominagao de grupos de
capoeiras que se organizavam em limites geograficos constituindo assim territorios politicos e
sociais”. (OLIVEIRA, 2009, 31, nota de rodapé). Claro fica que a criminalizacdo da capoeira
foi uma das acOes adotadas pela nascitura Republica com objetivo de liquidar as formas de
organizacao social dos negros. Para Leticia Vidor a perseguicdo a capoeira se insere em um

amplo projeto republicano de “disciplinarizacdo das classes trabalhadoras, repressdo as
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manifestagoes culturais populares e higienizacdo do espago urbano” (REIS, 1994, p.9). Com
este objetivo foi propalado um discurso de terror envolvendo os capoeiras e a capoeiragem de
modo a torna-los “inimigos” dos “cidaddos de bem” que passaram a temé-los. Disto derivam

as associacgdes dos capoeiras aos vadios, vagabundos, aos ladrdes.

Todo o projeto de modernizacao republicano era norteado pela visdo evolucionista do
mundo segundo a qual a raca negra é considerada como inferior biolégica e socialmente além
de incapaz e incompativel com a civilizagdo. Nesta acepcdo a heranca africana aparecia como
uma marca que deveria ser extirpada da sociedade brasileira, pois inviabilizava o novo projeto
de nacdo. Assim sendo, nenhum dos institutos incriminatérios constantes nos dois Codigos
Penais em comento pode ou deve ser tomado isoladamente sob pena de turvar o contexto maior
e mais nefasto no qual eles estdo inseridos. Claro que vistas em separado, as criminalizacdes,
quer dos cultos religiosos, quer da capoeira ou da falta de emprego — uma realidade impingida
aos ex-escravos expulsos das fazendas, preteridos como mao de obra em favor dos imigrantes
europeus -, ja se constituem em objeto de estudo capaz de revelar as terriveis facetas do racismo,

da dominacéo, opresséo e discriminacao historicamente impostas aos negros no Brasil.

4.2 Muda o século: velhos e novos dilemas.

Com a virada do século, torna-se mais aguda a luta pela implementacéo do projeto de
nacdo dos republicanos nacionais e seu enorme apego as ideias eugénicas de higienizacao racial.
No processo de estabelecimento da nacgdo brasileira as elites locais se arvoram a definir o que
¢ “nacional” e aquilo que ndo o ¢. De vez que a eliminagao total da heranga negra se evidenciava
uma tarefa dificil a consagracdo da mesticagem a categoria de elemento nacional surgiu como

alternativa mais vidvel ao preconceituoso projeto de nacao republicana.

O mestico foi alcado a categoria de elemento eminentemente nacional que reuniria em
si elementos do europeu, do negro e do indio, cabendo a estes dois Ultimos a representatividade
das caracteristicas “ndo civilizadas”, as mais “animalescas”. Imbuiram-se, entdo, as elites
nacionais de promover a “limpeza” e o “embranquecimento” que garantiriam as praticas

consideradas “mesticas” o seu teor de “civilidade”.

A primeira metade do novo século serd marcada por mudancas no ordenamento
juridico que, entretanto, ndo se estenderam ao comportamento das autoridades ou do Estado.

Destas merecem destaque: O Cédigo Penal de 1940 que passou a vigorar em 1° de Janeiro de
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1942 no qual a capoeira ndo € mais mencionada, mas que, contudo, mantinha os crimes de
“charlatanismo” e “curandeirismo” que eram tratamentos utilizados pelas autoridades para
perseguir as religides de matriz africana; o Decreto-Lei N° 3.199 de 14 de Abril de 1941 que
estabelecia as bases de organizacdo dos desportos em todo o pais e criava, dentre outras
confederacgdes esportivas, a Confederagdo Brasileira de Pugilismo a qual, j& na sua fundacéo,
criou o Departamento Nacional de Luta Brasileira (capoeiragem) que ensejou a posterior
criacdo da Confederacdo Brasileira de Capoeira — as primeiras alusdes oficiais a capoeira como
um esporte; a Constituicdo de 1946 que incluia a liberdade de crenca e de culto no rol dos
direitos e garantias individuais, garantindo no Artigo 141, paréagrafo 7°, in verbis:
§ 7° - E inviolavel a liberdade de consciéncia e de crenca e
assegurado o livre exercicio dos cultos religiosos, salvo o dos
que contrariem a ordem publica ou os bons costumes. As
associacoes religiosas adquirirdo personalidade juridica na forma

da lei civil. (BRASIL, 1946, Constituicdo da Republica, grifo
Nosso).

O excerto em grifo na citacdo acima merece destaque, pois sob o pretexto da
preservacdo da moral e dos bons costumes o Estado continuou a perseguir os sacerdotes e as
sacerdotisas dos candomblés. O professor Ildasio Tavares relata que, na Bahia, até o final dos
anos setenta, “qualquer casa de culto negro, para existir precisava registrar-se na Delegacia de
Jogos e Costumes, como qualquer casa de diversdo — noite de baile ao som dos atabaques”.
(TAVARES, 2009, p. 25).

Embora a lei fosse de &mbito estadual, a iniciativa ndo era exclusividade da Bahia
sendo adotada por outros Estados da Federacdo a exemplo do Rio de Janeiro e da Paraiba. Na
Bahia, entretanto, os efeitos das exigéncias e das perseguicdes aos candomblés produz
consequéncias também na capoeira.  Conforme exp6s Josivaldo Oliveira®, na citacéo
supramencionada, o0s capoeiras manifestavam identificacdes culturais diferenciadas e, em
Salvador, tinha destaque a relagdo destes com a religido afro-brasileira da qual muitos eram
filhos de santo ou 0gés de sala. Entdo, os candomblés e as rodas de capoeira eram tratados como
bailes atentatérios a moral e aos bons costumes embalados ao som de berimbaus, atabaques,

pandeiros e agogos.

A virada do século ndo marca mudancas nas politicas publicas que fomentam os varios

3L OLIVERA, Josivaldo Pires de, LEAL, Luis A. P. Capoeira, Identidade e género: ensaios sobre a histéria social
da capoeira no Brasil. Salvador: EDUFBA, 2009. p.31
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matizes das desigualdades sociais dentre eles o racismo. Evidencia-se ocultacdo de métodos
perversos de perseguicdo e aniquilamento da cultura negra em seus varios aspectos. As elites
republicanas nacionais do inicio do século precisavam colocar o Brasil no curso do
desenvolvimento capitalista e, para tanto, se fazia necessario nortear a norma juridica nacional

em funcgdo de razdes politicas e econdmicas.

Os problemas internos e externos como a crise econémica internacional principiada
com o crash da bolsa de valores de Nova lorque, a Segunda Guerra Mundial e a falta de
estrutura basica do pais para implementar o Projeto Nacional-desenvolvimentista influenciaram
diretamente as atitudes do governo e das elites locais. Adotaram-se medidas cujo objetivo era
introduzir no pais os ditames da economia capitalista pautando as politicas sociais no
conhecimento desenvolvido na Europa e nos interesses internacionais. Para tanto, era
necessario ampliar o contingente da méo de obra nacional com a inclusdo de negros e mulheres
no mercado de trabalho como massa produtiva. Também foi preciso adotar medidas sanitaristas
gue garantissem as minimas condi¢cfes de saude a populagdo para atender as exigéncias dos
estrangeiros que tinham medo das doencas tropicais. Por fim, foi necessério ajustar as leis
nacionais, desde a Carta Magna, ao principio da Igualdade, tdo caro e necessario ao capitalismo.

Neste contexto, coube as elites locais e aos governos mudar de estratégia. Passaram
entdo a adotar os discursos da mesticagem como elemento nacional e passivel de ser civilizado
desde gue fossem atenuados ou excluidos os elementos da heranca negra. Em conformidade
com o discurso higienista, o esporte comegou a ser tratado como um instrumento de regeneragéo
da raca. Este novo cenario era incompativel com o racismo, com a perseguicao legal aos
candomblés ou a criminalizacdo da capoeira. Todavia, reiterando o ja dito acima, a mudanca de
tratamento juridico ndo se estende ao tratamento de fato. O que antes era um problema de Estado
passa a ser um problema de policia, das policias locais, estaduais, que utilizam de argumentos
varios e multiplos subterfligios para continuar a aplicar a sua politica de repressdo as praticas
negras. Na Bahia, a repressao e a perseguicdo ndo teve efeitos isolados, pois o candomblé e a
capoeira mantinham uma relagéo imbricada de vez que os adeptos de uma geralmente eram

praticantes do outro.

4.3 O problema da Esportizacéo

O passo seguinte das estratégias institucionais de descontextualizacdo da capoeira

perpassou pela normatizacéo desta pratica como um esporte. Inicialmente ela foi atrelada a
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Confederacdo Brasileira de Pugilismo como uma de suas modalidades, conforme a Deliberagao
N° 71-53, de 14 de agosto de 1953, que estabelecia os critérios para a pratica da capoeira e, por
meio da institucionalizacao, criava mecanismos de controle e regulamentacao que tiravam dos
mestres e capoeiristas o direito de gerir a capoeira e visavam retird-la do contexto das préaticas

negras.

A citada Deliberacdo deixava a cargo da Confederacdo Brasileira de Pugilismo a
capoeira, 0 boxe, o judd, o jiu-jitsu, a luta livre e a Greco-romana. Desta forma, os grupos de
capoeira deveriam se registrar nas FederagOes Estaduais ou, na falta destas, diretamente na
Confederacdo Brasileira. A obtencdo do registro estava condicionada a exigéncias que, em
grande numero, eram dificeis de serem cumpridas pelos mestres baianos da década de 1950,
tais como: meédico responsavel pela assisténcia aos praticantes; identificacdo dos auxiliares
acompanhada da forma de remuneracdo e horario de trabalho; prova de habilitagdo para 0s
responsaveis pelo ensinamento desportivo, com apresentacdo de diploma, certificado ou
atestado firmado pela Escola Nacional de Educacdo Fisica, Escolas ou Departamentos de

Educacdo Fisica.

Os regramentos impostos cumpriam mais com a fung@o de destituir a capoeira do
dominio dos negros do que de incluir os antigos mestres e praticantes nos dominios do esporte
regulamentado. Os Grupos nao tinham o nivel de estrutura exigido pelo governo, as academias
geralmente eram improvisadas, o nivel de instrucdo formal dos mestres era limitado e os valores
pagos pelos alunos baixos. Pouquissimos grupos se confederaram e a grande maioria

permaneceu como dantes, a margem das exigéncias.

Vidor Reis aduz que, para a sociedade “republicana e pretensamente igualitaria” do
inicio do século a “capoeira-barbara” praticada no século XIX com maior énfase para a luta,
deveria passar por um processo “civilizatorio” renunciando ao seu aspecto combativo e as suas
origens negras mesticando-se e tornando-se uma ginastica nacional — o esporte do século XX.
Isto conferiria a capoeira o teor de previsibilidade necessaria para que o branco deixasse de
temé-la como luta de vez que se tornaria conhecedor de seus métodos e técnicas as quais todos
deveriam respeitar. “Essa capoeira ‘regrada’ possibilitaria o ‘convivio harmonico’ entre
brancos e negros na nova ordem politica republicana, agora que ambos eram considerados

igualmente cidadaos brasileiros perante a lei”. (REIS, 1994, p.14).

Iguais perante a lei, mas em condigdes sociais e econdmicas diametralmente opostas.

A regulamentacdo da capoeira como esporte motivou acontecimentos que direta ou
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indiretamente foram tirando a autoridade absoluta dos mestres naquilo que tange ao
conhecimento e prética da capoeira e dividindo-a com 06rgdos institucionais e categorias
profissionais regulamentadas e chanceladas por instituicbes formais de ensino e organizacoes
de categorias profissionais. A ordem das coisas se inverte e 0s mestres, mesmo 0s antigos,
passam a ter que se submeter as instituicdes. Eles sdo obrigados a fazer cursos e a se certificar
para garantir o direito de continuar ensinando capoeira. Na préatica, estas iniciativas colaboram

para o afastamento dos negros e pobres do dominio formal e institucional da capoeira.

A0s poucos e pouco, o estado e algumas categorias profissionais comegam a estruturar
a capoeira de fora para dentro, com a participacao de pequenissimo nimero de mestres e com
a exclusdo quase que total do capoeirista das periferias, daqueles pertencentes as camadas
excluidas da populagdo. Neste processo de “organizagdo e normatizagdo”, desde que a capoeira
deixou de ser crime com o Cdédigo Penal de 1940, é importante salientar os seguintes
acontecimentos, seguindo uma ordem cronologica: a Organizacdo pela Forca Aérea Brasileira
de dois Congressos Nacionais de Capoeira, em 1967 e 1969, respectivamente; a fundacdo da
Confederacgdo Brasileira de Capoeira, em 1992; o | Congresso Técnico de Capoeira, em 1993;
o | Seminario Técnico de Elaboracdo do Regulamento Nacional de Capoeira, em 1993; a
submissdo da Confederacédo Brasileira de Capoeira ao Comité Olimpico Brasileiro, em 1995; a
homologacdo pela Ordem de Advogados do Brasil do Superior Tribunal de Justica Desportiva
da Capoeira e o Il Congresso Técnico Nacional de Capoeira, em 1997; a regulamentacdo da
Educacdo Fisica como profissdo, com a criacdo do Conselho Federal e seus correspondentes
Regionais, por meio da Lei 9.696/98, em 1998, que embora ndo cite a capoeira serve de
pressuposto para as tentativas de apropriacdo da capoeira como uma atividade exclusiva dos
profissionais de educacdo fisica; o | Congresso Técnico Internacional de Capoeira, o Il
Congresso Técnico Nacional de Capoeira e a Fundacao da Federacéo Internacional de Capoeira
da Associacdo Brasileira de Arbitros de Capoeira, em 1999 e; a Resolugdo 046/02 do Conselho
Federal de Educacdo Fisica que dispbe sobre as areas de intervencdo e competéncia do

profissional de educacéo fisica citando a capoeira como uma delas.

A tensdo entre os capoeiristas populares, ndo certificados por instituicdo formal de
ensino e o Conselho Federal de Educacéo Fisica - CONFEF tem sido um dos maiores problemas
do atual processo de esportizacdo da capoeira, por colocar em disputa a legitimagdo e os
dominios do saber popular e do conhecimento formal. O aludido Conselho publicou na

Resolucdo 046/02, no Art. 1°, dentre outras coisas, que “o Profissional de Educacdo Fisica é
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especialista em atividades fisicas, nas suas diversas manifestagdes - gindsticas, exercicios
fisicos, desportos, jogos, lutas, capoeira [...]”. (BRASIL, 2002, Art.1°)

O CONFEF considera os profissionais de Educacdo Fisica especialistas em atividades
fisicas, dentre as quais inclui a capoeira, e subordina a seus critérios e regulamentos 0s mestres
de capoeira. O argumento destes profissionais busca amparo na autoridade e nos preceitos da
educacao formal como construtora de conhecimentos cientificos e pedagdgicos. Os mestres,
por outro lado, tém em seu favor o argumento de que seus conhecimentos estédo fundamentados
no saber popular, o nascedouro da capoeira. Antes de ser mestre um capoeirista deve se dedicar
a capoeira por, em média, vintes anos e precisa desenvolver atividades na localidade a que
pertenca além de ter seu trabalho com a capoeira reconhecido e respeitado tanto pelo seu Grupo,

quanto por outros Grupos de capoeira.

O capoeirista constrdi seu conhecimento junto com o seu Grupo e 0 reconhecimento
da mestria parte do Grupo para o individuo. N&o ha formulas ou procedimentos simples que
determinem o nimero de anos ou o conteudo a ser adquirido para que um capoeirista se torne
mestre. H& um conjunto de fatores que podem variar de um grupo para outro, mas que sempre
pressupdem construgdo, aprovacgdo e reconhecimento coletivos. Em sua concepgao interna, a
capoeira é mais que uma sucessdo de golpes marciais, ela pressupde uma ontologia que vai
sendo construida no labor e no convivio cotidiano e esta constru¢do conduz a mestria de

diferentes maneiras os diferentes individuos.

Eunice Catunda fez uma famosa descricao sobre uma roda de capoeira na academia de
mestre Waldemar assim descreve a sua impressao sobre a autoridade do mestre para com seus
discipulos:

Essa autoridade do Mestre é uma das coisas mais admiraveis e
comoventes que tenho visto. O respeito a ele demonstrado pela
coletividade, o carinho com que o cercam, fariam inveja a muito
regente de musica erudita. Acontece, porém, que o Mestre nunca
abusa de seus direitos. N&o se atribui poderes ditatoriais. Sabe

gue sua autoridade emana da propria coletividade e comporta-se
como parte integrante desta. (CATUNDA, 1952, p. 16).

A mestria € construida coletivamente porquanto mestre e grupo assumem
responsabilidades coletivas e assim o fazem porque a capoeira se estende para além dos treinos,
para além do jogo e para aléem da roda. Fora da roda, distante das academias, 0 mestre cumpre
fungdes sociais que influenciam no reconhecimento de sua mestria pelo Grupo e na autoridade

a ele concedida. O respeito denotado na roda comeca a ser construido fora dela.
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Eis a questdo irresoluta entre o CONFEF e o0s mestres de capoeira: 0s critérios
formadores sdo distintos. No Inventéario para Registro e Salvaguarda da Capoeira Como
Patrimdnio Cultural do Brasil*?, organizado pelo IPHAN em 2007, os elaboradores do dossié
pedem que 0s mestres de capoeira ndo mais sejam obrigados a se vincular obrigatoriamente ao
Conselho Federal de Educacéo Fisica. O texto, que até o momento n&o foi acatado, recomenda:

Reconhecimento do notdrio saber do mestre de capoeira pelo
Ministério da Educacdo (MEC). Espera-se que o registro do
saber do mestre de capoeira como Patriménio Cultural do Brasil
possa favorecer a sua desvinculagdo obrigatéria do Conselho
Federal de Educacdo Fisica, ao qual a capoeira esta subordinada.
Entende-se que o saber do mestre ndo possui equivalente no
aprendizado formal do profissional de Educacéo Fisica, mas sim
se estabelece como acervo da cultura popular brasileira. Dessa
forma, espera-se contribuir para que mestres de capoeira sem
escolaridade, mas detentores do saber, possam ensinar capoeira
em colégios, escolas e universidades. E recomendado que esta

proposta seja de implantacdo imediata. (IPHAN, 2007, p.94,
grifo dos autores).

Infelizmente a situacdo tem transcorrido em prejuizo dos mestres ndo graduados e,
sobretudo, dos ndo registrados nas federagdes. O Conselho Federal de Educagdo Fisica junto
com suas respectivas FederacOes Estaduais exerce pressdo sobre os diversos érgdos publicos
para que ndo cedam espacos institucionais aos mestres ndo credenciados e aos ndo Graduados
em Educacdo Fisica. Esta situacdo tem criado um cenério de exclusdo no qual a capoeira feita

nas periferias continua excluida, a margem do estado e de suas verbas.

E importante observar que poucos mestres tem a capoeira como profissdo a ponto de
retirar exclusivamente dela o seu sustento. A grande maioria, como no século XI1X e inicio do
XX, continua a ser oriunda das periferias, com educacao formal limitada e baixos salarios. As
academias de capoeira de bairros populares, a exemplo das que serviram de campo para este
trabalho, costumeiramente se situam em localidades nas quais as politicas publicas sdo
deficitéarias e o Estado assiste de maneira precaria. As mensalidades, de valor muito baixo,
geralmente séo destinadas ao custeio das despesas com manutengdo do espaco. N&o raro, 0s
mestres necessitam pedir ajuda aos comerciantes locais para comprar fardamento para alguns
de seus alunos ou mesmo para quitar despesas basicas da academia (eis um dos motivos pelos
quais 0 mestre precisa de respaldado e respeito da localidade na qual esta inserido, pois,

frequentemente, sdo as comunidades que auxiliam na manutencdo dos grupos de capoeira).

32 IPHAN. Inventario para Registro e Salvaguarda da Capoeira Como Patriménio Cultural do Brasil,
BARBOSA, Wallace de Deus (coord.), Brasilia, 2007.
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Por estes e outros motivos, que fogem ao escopo deste trabalho, a questdo ndo pode
ser simplificada em cursar ou ndo uma Graduagdo em Educacdo Fisica. Ha outros interesses
envolvidos, interesses que historicamente excluem os negros dos processos decisérios do pais,
sobretudo daqueles que determinam seus destinos. Atualmente coexistem confederados e ndo

confederados e o estado e a justica mediam os conflitos que chegam até suas instancias.

As questbes envolvidas na esportizagdo da capoeira ndo séo poucas nem simples.
Mesmo naquilo que corresponde exclusivamente ao aspecto esportivo, o Estado ainda néo
conseguiu unificar um tratamento para a capoeira, 0 que possibilita a persisténcia de conflitos
entre o Conselho Federal de Educacéo Fisica, os Capoeiristas (Mestres e Professores formados
exclusivamente nas academias de capoeira), a burocracia estatal e a justica — nos casos em que

os conflitos chegam até ela.

Como no século XIX, tem relevancia nas discussdes atuais as questdes politicas e
econdmicas. A profissionalizacdo da capoeira atende ndo apenas ao interesse dos capoeiristas.
E possivel dizer que, da maneira como tem sido feita, ela atende menos aos interesses dos
capoeiristas. O CONFEF/CREF se mune de argumentos institucionais, da autoridade conferida
pelo ensino formal e do sentimento de pertencimento a uma categoria profissional para travar
sua batalha com o intuito de colocar sob seus dominios os mestres de capoeira. Estes, por sua
vez, tém em seu favor o argumento de que antes de ser rotulada como esporte, profissao ou
qualquer outra coisa a capoeira € parte da sua cultura e de seu saber ancestral e, portanto, um

direto ao qual ndo podem renunciar quer como aprendizado, quer como ensino.

4.4 Os perigos da descontextualizacéo

Embora seja uma forma de expressao independente, a capoeira nunca foi uma préatica
isolada. Sim, como luta marcial ela é bastante eficaz no combate corpo a corpo e na defesa
pessoal, todavia ndo foi apenas e tdo somente por esta caracteristica que a capoeira se destacou
como uma das praticas mais importantes das vivéncias socioculturais dos africanos e seus
descendentes. Nas sabias palavras de Josivaldo Oliveira:

A historiografia da capoeira no Brasil nos possibilita entender
que os capoeiras ndo eram simplesmente ‘marginais’ ou massa
de manobra dos interesses da elite politica brasileira. A sua
presenca em momentos significativos de nossa historia, seu

envolvimento em motins, revoltas, instituicdes politicas e
militares, deve ser ressaltada. "A leitura que se deve ter, [...] a
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de sujeitos que, a partir de suas experiéncias culturais e
cotidianas, interagiram com o processo histérico da sociedade
brasileira”. (OLIVEIRA, 2009, p.68).

A capoeira foi, sobretudo, um meio de intervencdo e participacdo politica. Os
capoeiras eram individuos envolvidos na luta contra suas mazelas sociais e que, quando
necessario, utilizavam o corpo e a luta para defesa e ataque, num momento em que o combate
direto era um dos modos mais eficazes de resisténcia. Os capoeiras eram individuos ativos em
suas localidades e contextos sociais: no Rio de Janeiro, os malandros cariocas, envolvidos com
0s problemas de habitacdo e saneamento dos morros ou com a revolta da vacina; na Bahia, 0s
Ogas e filhos de Santo, a enfrentar a perseguicdo da policia aos terreiros de candomblé — que
além de espaco de culto também serviam como espacos de habitacdo, de vez que no entorno

dos terreiros eram construidas as casas dos filhos de santo.

Lutar era uma forma de intervencdo assim como a danca e a musica. A face beligerante
da capoeira, a da luta, foi perseguida por ser a mais facilmente criminalizavel e por permitir a
construcdo de um discurso de medo e temor social. Esta foi uma estratégia bastante Gtil, pois
no final do século X1X, momento em que a Republica necessitava estabelecer sua autoridade e
criar as condicdes necessarias ao desenvolvimento da nova ordem politica e econdmica nédo
seria conveniente desfraldar bandeiras contra os capoeiras tendo como motivo apenas
discordancias politicas e ideoldgicas. A parcela de pobres e excluidos da populagdo brasileira
era bastante grande, manté-los pacificos e disciplinados era uma condi¢do importantissima para
os planos capitalistas das elites nacionais. Como afirma Vidor Reis (1994), os Capoeiristas
desafiavam o poder e possuiam organizacdo coletiva o que deixava apreensivas as elites

nacionais.

A perseguicdo do Estado ndo se circunscreveu a competéncia dos capoeiras em se
defender e atacar com pés, maos, navalhas e facGes. Esta era a face visivel que fornecia os
argumentos que o Estado utilizava para combater os negros “perigosos” e ameagadores da “paz
e da moralidade”. Donde se mostrou bastante util a ideia, difundida no inicio do século XX, de
considerar a capoeira uma “doenca moral”. Se “a constru¢cdo de um Brasil e ‘moderno’ e
‘civilizado’ implicava principalmente, na eliminag¢do do ‘peso’ secular da heranca Africana”
(REIS, 1994, p.12), o aniquilamento ndo se daria apenas ao nivel da luta. Seria necessario
perpassar pela luta incidindo fundamentalmente em seus arcaboucos ideoldgicos de vez que ela

era a expressdo da resisténcia com o uso do corpo que, por sua vez é o espago material no qual
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o individuo tem manifestada sua liberdade ou prisdo (como na escraviddo), sua incluséo ou

excluséo social (moradia, vestimentas, fome ou saciedade) sua vontade e ag&o.

A luta é um meio, ndo um fim. Apartar a capoeira do contexto social e ideolégico no
qual ela se originou tem sido uma estratégia que, no passado, serviu de pretexto para
criminalizar a pratica e perseguir 0s praticantes e, no presente é um artificio para escamotear
outras formas de perseguicdo e exterminio ao negro. Assim como outrora a capoeira ndo foi
perseguida e criminalizada unicamente pelo seu carater beligerante, no presente os capoeiristas

néo deixaram de ser oprimidos pelo estado porque a capoeira deixou de ser crime.

Separar, descontextualizar, apagar e minorar as relacfes da capoeira com o candomble,
com as periferias e com as revoltas populares € uma maneira de isola-la escamoteando as
perseguicOes do pretérito e do presente. A hostilidade das elites e do Estado a capoeira ndo
restringe ao perigo da luta e ndo finda com a legalizacéo dela. De igual modo os candomblés
néo deixaram de ser perseguidos e aviltados porque a Carta Magna de 1988 garante a liberdade
de culto e declara a laicidade do Estado brasileiro. Os Candomblés da Bahia continuam a ser
invadidos e destruidos como ocorrido em outubro de 2010 com o terreiro da nacao Jeje-mahin
76 Ogodd Bogum Malé Seja Hundé, popularmente conhecido como Roga do Ventura, situado
na cidade de Cachoeira. Babalorixas continuam a ser assassinados a exemplo de Pai Santinho
(José Bispo dos Santos), cujo terreiro, situado no bairro de Tancredo Neves em Salvador, foi
completamente destruido em 2009. lalorixas ainda sdo submetidas a torturas como a Mée de
Santo Bernadete Souza Ferreira Santos, de I1héus na Bahia que foi cruelmente torturada e presa
ilegalmente por policiais militares em novembro de 2010. Isto para citar alguns poucos
exemplos das perseguicdes religiosas sofridas em anos recentes pelos adeptos das religiGes de

matriz africana, apenas no estado da Bahia.

Hipoteticamente ninguém poderia sofrer nenhum flagelo por sua crenca, contudo os
casos em contrario pululam no Brasil, sobretudo na Bahia, e 0 mesmo ocorre com a capoeira.
A capoeira deixou de ser crime em 1942 e, portanto, desde entdo ninguém poderia nem deveria
ser perseguido tendo a capoeira como subterfugio incriminador ou punitivo. Lamentavelmente

a realidade é outra.

Dentre os incontaveis exemplos que, por razdes de escopo e extensao, ndo trarei a este
trabalho, dois ndo poderiam deixar de ser mencionados por serem bastante ilustrativos de tudo
0 que até agora foi dito. O cenario € o Nordeste de Amaralina, um bairro pobre incrustado no
meio de bairros nobres da capital baiana. Gostaria de ressaltar que o Nordeste de Amaralina
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desde o inicio do seculo XX tem sido o celeiro de candomblés e grupos de capoeira ilustres
como o de Cobrinha Verde e o de mestre Bimba.

Em 22 de novembro de 2010, Joel da Conceigéo Castro, um menino com dez anos de
idade, foi baleado na cabeca e morto, em casa, por policiais militares que ndo lhe prestaram
socorro e ainda tentaram forjar a cena do crime para se eximir da culpa. Transcorridos pouco
mais de dois anos, Carlos Alberto Janior, de 21 anos de idade, foi morto em circunstancias
quase idénticas: assassinado por policiais, na mesma rua, a metros de distancia do local onde
dois anos antes o menino Joel da Conceicéo Castro fora assassinado. A semelhanca do primeiro

caso, os policiais também tentaram descaracterizar a cena do crime para se isentar da culpa.

Estes infelizes acontecimentos ndo diferem dos tantos assassinios de negros
acontecidos diariamente nas periferias de Salvador, inclusive no Nordeste de Amaralina.
Todavia, a diferenca dos outros, estes dois casos ganharam alguma notoriedade nos meios de
comunicagdo de massa porque meses antes de morrer, 0 menino Joel havia participado de uma
campanha publicitaria da Bahiatursa — Empresa de Turismo da Bahia S/A -, 6rgéo institucional
responsavel pela divulgacdo e promocao turistica da Bahia. Em uma das pecas da campanha,
um video veiculado nas emissoras de televisdo, Joel aparecia ao lado de seu pai, 0 mestre Ninha,
falando da capoeira, de como o seu pai ensinava os “gringos” e que gostaria de ser igual a seu
pai: um mestre de capoeira. O video exortava a Bahia como o nascedouro da capoeira aludindo

a Bahia de agora: uma “nova” Bahia que valoriza o saber ancestral, mais justa e mais “igual”.

O caso de Joel ganhou repercussao internacional e virou um documentario O Menino
Joel dirigido pelo diretor italiano Max Gaggino no qual além de relatar a acdo desastrosa da
policia militar baiana que resultou no assassinato do garoto Joel, o diretor retrata o
comportamento usual de abuso de poder por parte da policia baiana. A triste ironia que envolve
a morte de Joel é que a campanha publicitaria tinha por objetivo “vender” uma Bahia mais
“justa e mais igual” para “todos os baianos” utilizando como garotos-propaganda 0s
capoeiristas, historicamente perseguidos pelo Estado, e a capoeira que na epoca fora recem-
tombada como Patrimonio Cultural do Brasil.

Pouco mais de dois anos apés o lancamento da campanha publicitaria e da morte de
Joel, na mesma rua na qual o menino foi assassinado, a alguns metros de distancia, aconteceu
outro homicidio barbaro: o de Carlos Alberto Junior, de 21 anos. Este crime também estaria
fadado ao siléncio das autoridades e ao esquecimento nao fosse a tragica coincidéncia de Carlos

ser primo de Joel. Mesma rua, mesma familia, mesma tragedia. Joel e Carlos além de primos
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eram capoeiristas e filhos de dois célebres mestres de capoeira ainda em atividade: Joel era filho
de Mestre Ninha e Carlos era filho de Mestre Boz6 Preto. Os capoeiristas do bairro fizeram um
protesto contra a violéncia institucional da qual s&o vitimas cotidianas desde tempos pretéritos,
mas o protesto nao teve espaco nos veiculos de comunicacao de massa. Ora, ndo se pode afirmar
ser perseguido pela pratica da capoeira se a capoeira além de ndo ser mais um crime ainda é um
“patrimonio cultural do Brasil”. De igual modo, como falar em perseguicéo aos cultos de matriz

africana ou de exterminio institucional dos negros se a constitui¢do proibe o crime de racismo?

H& uma distancia abismal entre os discursos oficiais, o ordenamento juridico nacional
e arealidade. A promulgacdo de uma lei ndo garante o seu cumprimento assim como o discurso
das autoridades nem sempre estdo comprometidos com a realidade factual. O Estado recorre a
suas manobras institucionais para consagrar a esmo elementos da cultura negra como
“patrimonios culturais” sem produzir politicas publicas de amparo e fomento. Neste bojo estéo,
apenas na Bahia, o samba de roda do Recéncavo, as baianas do acarajé, os terreiros de
candomblé e a capoeira. Estas a¢des institucionais sdo utilizadas largamente para promover a
imagem de governos contemporaneos mais justos e de uma sociedade menos racista que a de
outrora. Segundo estes discursos, as mazelas atuais, heranca de nosso passado colonial, recaem
mais pesadamente sobre os pobres que sdo descritos como se fossem uma grande massa cujo

traco comum é unicamente a situacdo econdmica.

No polo oposto, ha estudos que revelam que a pobreza e suas mazelas tém cor: a negra.
Julio Jacobo Waiselfisz produziu um estudo intitulado Mapa da Violéncia 2012: A cor dos
homicidios no Brasil*®, no qual ele constata que “a tendéncia geral desde 2002 é: queda do
numero absoluto de homicidios na populagéo branca e de aumento nos nimeros da populacéo
negra.” (WAISELFISZ, 2012, p.10, grifo do autor). O estudo teve como fonte bésica de
informacdes o Sistema de Informacg6es de Mortalidade, da Secretaria de Vigilancia em Salde,
do Ministério da Saude, e categorizou como Negro o somatério das categorias Preto e Pardo
utilizadas pelo IBGE.

O relatério constata que os homicidios no pais tém evoluido desigualmente entre

negros e brancos e evidencia o aumento dos niveis de vitimizagdo dos negros.

[...] considerando o pais como um todo, 0 nimero de homicidios
brancos caiu de 18.867 em 2002 para 14.047 em 2010, o que

33 WAISELFISZ, Jalio Jacobo. Mapa da violéncia 2012: A Cor dos Homicidios no Brasil. Rio de Janeiro:
CEBELA, FLACSO; Brasilia: SEPIR/PR, 2012.
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representa uma queda de 25,5% nesses oito anos. J& 0s
homicidios negros tiveram um forte incremento: passam de
26.952 para 34.983: aumento de 29,8%. Destacam-se, pelos
pesados aumentos de vitimas negras: Pard, Bahia, Paraiba e Rio
Grande do Norte.

[.]

E preocupa enormemente ndo s6 o elevado indice de vitimizacéo
negra que encontramos em 2010. Preocupa mais ainda a
tendéncia crescente do problema. Os niveis atuais de vitimizacao
negra ja sao intoleraveis, mas se nada for feito de forma imediata
e dréstica, a vitimizagdo negra no pais podera chegar a patamares
inadmissiveis pela humanidade. (WAISELFISZ, 2012, p.15).

Ainda segundo o mesmo estudo, os assassinatos dos jovens negros, entre 0s anos de
2002 e 2010, sofreu um aumento da ordem de mais de 300% (trezentos por cento). O ano de
2010 é entdo bastante ilustrativo do descompasso entre os discursos oficiais e a realidade dos
fatos. O governo do estado veicula sua campanha publicitaria propagandeando uma Bahia mais
“justa para todos” na qual o saber ancestral da capoeira seria respeitado e valorizado — dai O
Nordeste de Amaralina ser o cendrio e a capoeira e 0s capoeiristas 0s garotos-propaganda. O
apelo fica ainda maior quando temos lado a lado a imagem de pai e filho, mestre e discipulo,

representando os capoeiristas baianos, alcados todos a categoria de “embaixadores da Bahia”.

De maneira diversa, o estudo de Waiselfisz mostra que, também em 2010 o assassinato
de jovens negros atingiu indices pandémicos na Bahia. A infeliz coincidéncia de todo o ocorrido
reside no fato de o estado ter incluido nas estatisticas o assassinato de seu garoto-propaganda,
aquele que simbolizaria os capoeiristas baianos — 0s nossos embaixadores. Infelizmente, tanto
Joel da Concei¢do Castro como Carlos Alberto Janior simbolizam sim os inlmeros capoeiristas
baianos vitimados por toda sorte de violéncia inclusive a institucional. O fato de a perseguicéo
de agora ndo estar mais oficialmente associada ao candomblé ou a capoeira ndo significa que

na préatica isto ndo aconteca, 0s exemplos citados dao prova disto.

Mesticar a capoeira, torna-la uma pratica “de todos” e consequentemente “de
ninguém” para em seguida permitir que seus destinos sejam tracados por conselhos
profissionais ou projetos de lei construidos a revelia de seus praticantes € uma maneira de
eliminar ou atenuar o “peso” da heranga africana legado a capoeira. Isolar a capoeira reduzindo-
a uma préatica esportiva, folclorica ou de entretenimento € um modo de esvazia-la com a

finalidade de manipula-Ila.



97

A capoeira surge no seio daqueles que dentre tantas formas de lutar e resistir, foram
obrigados a fazer do proprio corpo uma arma de combate, mas ndo apenas isto. A capoeira
coexiste e reflete outras praticas negras como 0 canto, a danca, a religiosidade e também o
pensamento. Foi com a capoeira que 0s negros brasileiros fizeram as suas primeiras
participagdes efetivas na politica brasileira. Persegui-la foi uma maneira de perseguir aos negros
que ameacavam a estabilidade dos governos e das elites nacionais. Nao houve a hostiliza¢éo a
capoeira pela capoeira, na impossibilidade de hostilizar diretamente os negros foram criados
subterfugios que desencadearam a perseguicdo a capoeira, aos terreiros de candomblé, aos

morros, etc.

Os artificios continuam sendo os mesmos e, na impossibilidade de discriminar
assumidamente pela raca ou pelas praticas, a perseguicdo se da escamoteada na “classe
econdmica”. Todavia os estudos revelam que, como no passado, as maiores vitimas das mazelas
sociais continuam sendo 0s negros. E a capoeira ndo foge a esta realidade. Distante dos bairros
nobres e das academias de classe meédia, 0s capoeiristas dos bairros pobres ainda séo
importunados pela policia e ndo encontram fomento institucional. Os Grupos de capoeira das
periferias continuam a ser, como no passado, locais de atuacéo politica, escolas para o exercicio

do pensamento e talvez por este motivo ainda sejam rechacados pelas elites.

Né&o pretendo fazer uma avaliacao detida sobre as politicas que o Estado tem utilizado
para tratar seus patrimoénios culturais, todavia das acep¢fes do termo descritas no dicionario
Aurélio, parece que as politicas publicas concernentes a capoeira tém se detido aquela que
define patriménio como sendo o “complexo de bens, materiais ou néo, direitos, acdes, posse e
tudo o0 mais que pertenga a uma pessoa ou empresa e seja suscetivel de apreciacdo econémica”.
(FERREIRA, 1986, p.1282). E em seu carater econdmico e gerador de renda que a capoeira

tem servido ao estado como um patrimonio.

Portanto é importante refletir se as politicas publicas tal qual tém sido aplicadas nédo
tém coisificado a capoeira e a afastado demasiadamente do contexto politico e cultural dos
negros servindo tanto para escamotear a perseguicdo institucional aos negros quanto para

transformar a capoeira em um mero bem de mercado.



CAPITULO 5: A CAPOEIRA: SEUS MODOS DE SER E SIGNIFICAR.

Em sua face visivel e inteligivel aos olhos dos ndo praticantes, a capoeira pode ser
descrita como um misto de canto, danga e luta marcial. Para um capoeirista ela ¢ bem mais que
seus elementos facilmente identificaveis e se constitui num modo de ser, estar e interferir no
mundo. A capoeira é una, mas admite, desde a origem, maneiras distintas de vir a tona o que
caracteriza as nuangas de estilo. Os diferentes estilos dizem, portanto, dos distintos modos de
fazer a capoeira e ndo de diversas capoeiras. A despeito dos diferentes estilos, a capoeira € uma

s

SO.

A unidade da capoeira — em razdo das contingéncias historicas -, foi construida com a
assimilacdo da diversidade. Desde 0 nascedouro, ela se caracteriza pelas diferencas estilisticas
gue variavam em maior ou menor grau, de um mestre para o0 outro. Se tornarmos ao periodo
colonial no qual a capoeira se originou, seria incoerente pensar que naquelas condicdes fosse
possivel criar alguma unidade para esta pratica que se desenvolveu as escondidas, se

escamoteando para ocultar dentre outras caracteristicas o seu poder letal no combate.

No periodo imperial, a capoeira ganha forca como uma forma de organizacdo e
intervencdo politica e social dos negros na sociedade brasileira. E 0 momento da atuacio dos
capoeiras na capangagem politica, de sua participacdo na guerra do Paraguai, do crescimento
da capoeira nas cidades deixando de ser uma atividade eminentemente escrava para abarcar

libertos, pessoas livres e alguns ilustres da sociedade brasileira da época. (REIS, 1994, p. 3).

As primeiras décadas da Republica, fins do século X1X e inicio do XX, marcam o pior
momento da perseguicdo oficial do Estado a capoeira com ac¢des policiais de grande vulta para
extermina-la. Forte repressdo, criminalizacdo, prisdes indiscriminadas enquadradas como crime
de capoeiragem: tudo para combater a eficiéncia das maltas de capoeira em se organizar e
participar da vida politica do Brasil defendendo interesses contraditorios aos das elites
nacionais. Ndo obstante a todo o empreendimento persecutorio organizado pelos governos, 0s
capoeiras ndo se refrearam e continuaram a desenvolver a capoeiragem tanto em seu aspecto
belicoso quanto politico. Disto resulta a participacdo de capoeiras nos levantes populares como
a Revolta de Vacina ou seu papel relevante no surgimento e manutencao dos primeiros terreiros

de candomblé da Bahia.
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Com o projeto de Nacéo empreitado pelo Estado Novo a capoeira é descriminalizada
e reinserida na legalidade como um fruto da mesticagem nacional e um bem de toda a
populacdo. Surgem as primeiras academias; mestres renomados gravam discos de vinil com
mausicas e toques; Alexandre Robatto Filho grava o filme Vadiagéo , em 1954, uma roda com
a presenca de grandes mestres da época e que se celebrizaram na histdria da capoeira como
Bimba, Waldemar da Paix&o, Traira e Caicara; Jair Moura grava a pelicula Danca de Guerra,
em 1969, com a presenca de mestre Bimba e seu grupo folclérico; Jorge Amado, na Literatura,
Pierre Verger, na fotografia, Carybé, nas artes plasticas e Caymmi, na musica inserem a
capoeira no universo das artes; 0s mestres Bimba e Pastinha principiam o processo expansivo

da capoeira pelo Brasil e pelo mundo.

Os meados do século XX marcam o principio da expansao da capoeira e, também neste
periodo, sdo notadas variagdes no repertorio dos toques e no estilo de jogo dos principais
mestres da época. Kay Shaffer, em seu trabalho de 19773, listou os toques executados pelos
mestres daquele periodo notando casos de esquecimento ocasionado pela pouca execucao,
obsolescéncia, nomes distintos batizando toques semelhantes e nomes iguais para toques
distintos. A pedagogia também era exclusiva de cada mestre, e ja no final do século XIX, “néo
havia qualquer estrutura formal”. (SHAFFER, 1977, p. 32). E apés a segunda metade do século
XX, mais notadamente com os mestres Bimba e Pastinha, que comecam a ser criadas
metodologias especificas e estruturas comuns para os dois estilos de capoeira com maior

notoriedade no momento: Regional e Angola.

5.1 Mestre Bimba e a Luta Regional Baiana

Até meados do século XX a capoeira, naquilo que concernia a luta e aos toques, variava
de um mestre para o outro, contudo isto ndo criava um sentimento de fragmentacao da capoeira
entre 0s seus praticantes. Talvez pelo fato de a capoeira ter sido criada em meio as
fragmentacOes impostas pelas contingéncias historicas, 0s mestres e capoeiristas baianos néo
tratavam as diferencas como cisdes. Eles pensavam a capoeira como uma unidade. Carybe,

discipulo do estilo Regional e do estilo Angola escreveu® :

% SHAFFER, Kay. Op. Cit. p.32.
35 CARYBE apud DECANIO FILHO, op.cit. p.42
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As discussdes internas existiram e ainda existem no seio da capoeira: composic¢do do
conjunto instrumental, 0 modo de execucao dos golpes, a organizacao do grupo, etc. Incontaveis
eram e continuam a ser 0s pontos a desencadear acaloradas conversas e discussdes entre 0S
mestres, contudo todos partilhavam da mesma identidade de capoeiras. Havia e ha na
autodefinicdo de um capoeira algo que vai para além dos golpes desferidos na roda, da
composicao do conjunto instrumental, do repertério dos toques ou quaisquer outros pontos de
divergéncias entre os diversos grupos e estilos. Algo unia Bimba, Waldemar da Paixé&o,
Pastinha, Traira, Caicara e tantos outros mestres ou discipulos sob a mesma certeza de serem

capoeiristas.

Seria possivel entdo inferir que a construcdo da identidade na capoeira perpassa pela
assuncdo das diversidades de estilos. Para o antrop6logo Ordep Serra, a identidade ndo pode
ser entendida como coisa ou substancia, ela deve ser pensada em bases relacionais tomando
como foco o interior do processo socioldgico que a informa. (SERRA, 1991, p.14). O contexto
no qual a capoeira se originou a obrigou a assumir diversas faces desde o principio. A capoeira
sempre foi uma sendo vérias. Das senzalas aos morros foram necessarias adaptacdes aos tipos
de governo, as diferentes formas de miséria e exclusdo social, as perseguicdes do estado, aos

projetos de esportizacdo e de tombamento como patrimonio cultural.
A este respeito, Decénio afirma que:

... a propria capoeira...

... por ser primariamente um modo de viver...

... uma filosofia de vida... .

... uma maneira de ser...

... por estar incluida num ambiente social...

... por existir num determinado momento historico.
.. recebe influéncias sociopoliticoculturais...
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... € por sua vez modifica 0 ambiente...
... hum processo dialético continuo!
(DECANIO FILHO, 1997, p.150).

Quando Bimba registra a Luta Regional Baiana ele ndo faz um arremedo de capoeira
nem cria uma coisa diversa dela. A ideia de registrar a capoeira como Luta Regional Baiana
surge na década de 1930 quando a capoeira ainda era criminalizada pelo cédigo penal. Segundo
mestre Decanio, este batismo “disfarcaria sua origem duma atividade legalmente proscrita!” e
“naquele momento historico era este o caminho adequado a introducao da capoeira na estrutura
social da época!”. Todavia ndo foi feita “modificacdo alguma capaz de descaracterizar a
capoeira em si ou alterar seus rituais consolidados” o que se fez foi “uma adaptacdo as leis
vigentes para a protecdo dos aficionados contra os abusos de poder dos encarregados do
cumprimento das leis!” Decanio chama este processo de “batismo de conveniéncia” posto que
ele afirma que: “A Unica maneira de incluir a capoeira no ambiente da legalidade eludindo as
malhas do codigo penal seria a introdugdo sob outra denominacéo a duma pratica pugilista nela
fundamentada!” (DECANIO FILHO, 1997 passim 125-127).

Ap06s descriminalizar a capoeira, o presidente Getulio Vargas a colocou sob a égide da
Confederacdo Brasileira e Pugilismo junto com outras artes marciais tais como o boxe, 0 jiu-
jitsu e a luta livre. O mestre foi ladino. Percebendo que ndo lhe seria possivel fugir as
formalidades burocraticas, formalizou um modelo que pudesse ser aceito pela Confederacéo
Brasileira de Pugilismo sem abrir méo de elementos que ele e seus discipulos consideravam
importantes na capoeira. Mestre Decanio, discipulo de Bimba e um dos coautores do Projeto
enviado a Confederacdo Brasileira de Pugilismo, fala da necessidade de ajustar o Projeto para
atender aos “desejos interesses entendimento ou miopia?! Da Comissdo Técnica da CBP!”
(DECANIO FILHO, 1997, p.83).

Os tempos eram outros e para nao deixar a capoeira totalmente sob o comando “miope”
do CBP, Bimba: criou um modelo pedagdgico; estabeleceu a sequéncia de golpes; criou um
modelo de graduacgédo a exemplo das outras artes marciais e; para ndo apartar a capoeira dos
outros elementos que a constituem, diluiu por todo o seu modelo de Luta Regional Baiana,
elementos do candomblé, da ideologia moral e politica da capoeira. Os tempos eram outros, 0s

desafios também.

A principiar pelo nome escolhido para construir a face “legalizada” da capoeira, vemos
gue Bimba volta-se para dentro da capoeira baiana, daquela praticada pelos diversos mestres da

Bahia daquele momento. “A identidade se produz no confronto em que se posicionam e
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assinalam reciprocamente atores (pessoas, grupos, sociedades) de forma sempre relativa,
opositiva e mutavel.” (SERRA, 1991, P. 17). Quando Bimba opta por “rebatizar” a capoeira
como Luta Regional Baiana apela para o regionalismo, um argumento bastante forte naquele
momento, e o localiza: ele fala da Luta Regional feita na Bahia, que era dessemelhante da
capoeira praticada em outros estados como o Rio de Janeiro. Eunice Catunda marca a diferenca
entre a capoeira baiana e a carioca ao observar uma roda de capoeira do mestre Waldemar:
Outra caracteristica que ressalta na capoeira baiana é o fato de
ambos os dancarinos, ou 0 grupo completo, pois as vezes ha
varios de dois a dois, atuarem com a mesma intensidade. Nao é
como a capoeira carioca, na qual um dos comparsas se mantém
imével, em atitude de defesa, enquanto s6 o outro ataca,

dangando em volta do inimigo, assestando-lhe golpe sobre golpe.
(CATUNDA, 1952, p. 16).

Em 1930 apartar, pelo menos aparentemente, a capoeira baiana daquela praticada nos
outros estados conferindo-lhe um nome e ressaltando-lhe as caracteristicas regionais foi
importante para ludibriar o Estado e criar uma face “legalizavel” da capoeira, pois turvava a
sua relacdo com a capoeira criminalizada no Cédigo Penal de 1890. Nos anos de 1960 o nome
escolhido por Bimba também assumiu um papel deveras importante porque marcava as
diferencas e o espago da Luta Baiana - a capoeira -, em meio as outras modalidades de arte
marcial sob a tutela da Confederacdo Brasileira de Pugilismo.

A relacdo da capoeira com o contexto sociopoliticocultural no qual ela esta inserida €
um dos motivos que levam Bimba e seus primeiros discipulos a introduzir golpes de outras artes
marciais na capoeira. A titulo de esclarecimento, eles introduzem basicamente golpes do judé
e do jiu-jitsu que consistem em defesas contra quedas ou contra projecdes. Esta assimilacédo
visava deixar a capoeira mais efetiva como arte marcial, pois tinham como fundamento ensinar
0 capoeirista a se defender de tais golpes. A introducéo de tais tipos de golpes foi uma sugestédo

de alunos de alunos de Bimba e ndo estava desligada da realidade baiana daquele momento.

Nos anos de 1930 a policia comeca a ensinar judd e jiu-jitsu aos seus policiais que
continuavam a empreender suas diligéncias em perseguicdo aos capoeiras. Era preciso entéo
encontrar maneiras de enfrentar mais esta adversidade e uma saida foi a incorporacédo de golpes
destas artes marciais para aumentar o poder de defesa e ataque dos capoeiristas. Ainda neste
interim, no que concerne & assimilacdo de elementos de outras artes marciais na capoeira, sera
feita a adocdo de cord@es coloridos representativos do nivel de aprendizado do capoeirista, a

exemplo das faixas de outras artes marciais.
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Esta inovacdo foi aceita para atender as exigéncias da Confederacdo Brasileira de
Pugilismo. Vale a recordacéo de que Bimba utilizava um lenco de seda para marcar a graduacao
dos alunos. O lenco era utilizado seguindo um costume dos antigos capoeiristas de usar um
lenco de seda pura no pescogo para se proteger de golpes de navalha nas brigas de rua. Bimba
valorizava a tradi¢do do uso do lenco e Decénio lamenta a adequacéo forcada as exigéncias da
Confederagdo Brasileira de Pugilismo: “talvez. o lengo seja mais representativo da nossa
tradicdo... que faixas, corddes ou fitas... a0 menos para os alunos de Mestre Bimba!”

(DECANIO FILHO, 1997, p.83).

O modelo adotado para a composi¢do do conjunto instrumental € outro ponto que
merece uma reflexdo. O conjunto instrumental da Capoeira Regional € composto por um
berimbau e dois pandeiros. Bimba abdicou de outros instrumentos comuns nas rodas de
capoeira como o atabaque, o reco-reco e o agogd. E sabido que o mestre era eximio artifice de
seus instrumentos além de ser considerado excelente instrumentista. Também é de
conhecimento comum que ele tinha enorme fixacdo e preocupacdo com a pureza e percepcao
do ritmo bésico. Disto resultou que o mestre optou por um modelo de conjunto percussivo

minimalista com um berimbau médio e dois pandeiros na marcacao.

O reduzido formato adotado por Bimba atendia ao seu rigoroso critério musical e o
ajudava com o problema da escassez de bons tocadores de berimbau. Todavia, Bimba néo foi
0 Unico a retirar instrumentos do conjunto instrumental da capoeira. Mestre Waldemar da
Paixdo, notabilizado como um dos melhores instrumentistas de capoeira daquele periodo
também fazia rodas com ndmero reduzido de instrumentos. Na observacdo feita por Eunice
Catunda de uma roda de capoeira na academia de mestre Waldemar ela relata a presenca apenas
de dois berimbaus e trés pandeiros. Vale a ressalva de que o mestre Waldemar néo estabeleceu
um modelo como o mestre Bimba o que o permitiu adotar composi¢fes variadas para o conjunto

instrumental que regia suas rodas de capoeira.

A pintura do berimbau € outra discussdo da capoeira baiana daquele momento que
Bimba traz para a Luta Regional. “Até 1940, todos os berimbaus eram de cor natural e, até a
maioria das vezes, nem tinham a casca tirada.” (SHAFFER, 1977, P.25). Mestre Waldemar
afirmou em entrevista a Kay Shaffer ter sido ele o inventor da pintura nos berimbaus, em 1942:
“Inventei invernizar. Fiz um berimbau muito bom por nome Azuldo. Fiz o verniz azul.”
(SHAFFER, 1977, p.25). A novidade agradou grande parte dos mestres que passaram a adota-

la desde entdo. Mestre Bimba ndo adotou a pintura por ndo gostar da sonoridade produzida pelo
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berimbau pintado e também porque queria manter-se fiel ao modelo de berimbau utilizado pelos
escravos, 0s quais ndo eram pintados. Por este motivo, o berimbau da Capoeira Regional é cru,

sem pintura, ou recebe apenas uma fina camada de verniz incolor.

Além da masica, Bimba, reflete outras questdes da capoeira baiana daquele momento
a exemplo da sua ligagdo com o candomblé e da perseguicdo policial a ambas as praticas. Na
Bahia dos anos 30, o candomblé e a capoeira continuavam a enfrentar as adversidades advindas
das perseguicdes e criminalizagGes e buscaram suas maneiras de lidar com tais problemas. O
sincretismo com elementos da fé crista foi um artificio atil naqueles momentos de perseguicéo
institucional mais ferrenha e, dada a forte ligacdo entre o candomblé e a capoeira na Bahia, seria

quase impossivel para 0 mestre ndo as retratar no seu modelo de Luta Regional Baiana.

Uma estrela de cinco pontas acompanhada de uma cruz que lhe fica afixada na ponta
superior era utilizada para representar graficamente a capoeira. Os capoeiristas costumavam
talhar este desenho cheio de significados em suas carrogas como uma forma codificada de
identificacdo e, tudo indica, também como um exercicio de fé. O rei Salomé&o notabilizado na
biblia como exemplo de sabedoria, justica e realeza € uma figura recorrente na capoeira. As
semelhancas entre as qualidades de Saloméo e Xangb criaram as condi¢des necessarias para
que se pudesse cultuar a Xangd na figura de Sdo Salomdo. Os capoeiristas se veem refletidos
neles e se identificam com seus atributos: reis, sabios, grandes juizes e elegantes. Pensando nas
adversidades vividas pelos capoeiras desde os primdrdios, ndo é dificil entender os porqués

desta referéncia.

Quando Bimba e seus alunos criam o escudo para o Centro de Cultura Fisica eles
recorreram ao simbolo ja utilizado pelos capoeiristas. Decanio explica que a unido da cruz crista
com a estrela de Saloméo é uma criagdo do afro-brasileiro e dos “capoeiristas em particular...
de natureza profundamente religiosa.” (DECANIO FILHO, 1997, p.44). Depois ele prossegue
detalhando o processo de criacdo do escudo da academia de mestre Bimba, o qual foi

posteriormente incorporado ao escudo de muitos grupos de Capoeira Regional.

Para completar o uniforme e quebrar a monotonia da camisa
branca, desenhei entdo um escudo com o signo de S&o Salomao
consoante a tradicdo dos capoeiristas, que me acostumei a ver
gravado pelos carroceiros na estrutura dos seus veiculos de carga,
com a troca da estrela de cinco pontas pela de seis pontas, para
melhorar o efeito estético, acrescentando na area central, um
pequeno circulo contendo a letra R, abreviacao de Regional.
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Optei pela estrela de seis pontos, formada pela superposi¢éo de
tridngulos equilateros, pela simetria dentro do campo
circunscrito pelo escudo ogival, forma que melhor se prestava ao
efeito estético desejado.

Nos intervalos entre as pontas das estrelas apliquei tragos
arciformes azuis, circunscrevendo a estela central e, na parte
superior da ogiva, dois tragos verticais para quebrar a monotonia
do fundo branco.

Reforcava a escolha do signo de S&o Salom&o como simbolo da
regional o desenrolar da lenda da capoeira conforme Cisnando.
Para melhor efeito estético o escudo deve ser usado na regido
peitoral, e a esquerda, “do lado do corag@o”, pelo simbolismo
sentimental! (DECANIO FILHO, 1997, p. 49-50).

Finalmente, passemos ao nome adotado por Bimba para a sua Academia: Centro de
Cultura Fisica Regional Baiano. Esta foi mais uma das etapas na longa extensa luta pela
regulamentacdo da capoeira, pois, mesmo a escolha do nome estava submetida ao crivo e as
exigéncias da Confederacdo Brasileira de Pugilismo e da legislacdo vigente que proibiam o uso
dos termos “escola” e “academia”. A solucdo encontrada foi registrar um “Centro de Cultura
Fisica”, nome extremamente apropriado a capoeira porquanto mais abrangente. O acréscimo de
“Regional Baiano” em meng¢do a Luta Regional Baiana foi a perfeita conclusdao de todo um

sistema de referéncias da capoeira baiana praticada de meados do século XX.

Acorrendo mais uma vez as palavras de Ordep Serra sobre o processo de construcao
da identidade ele afirma que ele é constituido por um “sistema de referéncias (estas ndo sdo

unicamente aplicadas, impostas: se a referéncia ndo for de algum modo assimilada,

internalizada, ela ndo chega a promover-se in totum, e sem isto ndo se erige uma plena
identificacdo)[...]”. (SERRA, 1991, p. 16, grifo do autor). Como dito anteriormente, mestre
Bimba e seus discipulos ndo fizeram um arremedo de capoeira nem tampouco algo diverso

daquilo que estava sendo feito na capoeiragem baiana daguele momento.
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O modelo da Capoeira Regional foi rapidamente aceito e disseminado justamente
porque o sistema de referéncias que o conforma é a prdpria capoeira baiana. N&o representou,
e nem poderia, a unidade da capoeira porque ela nunca existiu, mas foi uma sintese de muitos
elementos presentes na capoeira baiana daquele periodo. Se alguma imposicdo externa teve que
ser assimilada, isto se deveu as contingéncias do momento e ndo ao desejo de desfigurar a

capoeira.

O candomblé ndo foi e dificilmente seria elidido, pois a ligacéo que ele mantinha com
a capoeira era bastante forte. Muitos capoeiristas baianos eram ogés ou filhos de santo e Bimba
foi um destes. O mestre foi alabé - responsavel pela mdsica ritual -, no Terreiro do Senhor
Vidal, situado no Engenho Velho de Brotas, em Salvador. Posteriormente afastou-se deste
Terreiro e passou a frequentar o Terreiro de Méae Alice, sua esposa, sem la ocupar nenhum posto
religioso de vez que o candomblé ndo permite que o marido ocupe cargos no Terreiro da mulher.
O Terreiro de Mae Alice (Terreiro Oya Padé da Riméia) ficava no Nordeste de Amaralina, um
bairro considerado violento. Bimba utilizou de seu carisma e respeito na localidade para tornar-
se uma espécie de guardido do Terreiro. (CAMPQOS, 2009, p.118).

O candomblé aparece na Capoeira Regional sincretizado com elementos do
cristianismo e diferente ndo poderia ser. Esta foi a alternativa adotada pelos cultos de matriz
africana para minorar a perseguicdo sofrida tanto por parte do estado, quanto por parte de
segmentos da sociedade baiana. Presente nos canticos, na composic¢édo do ritmo musical basico,
na semelhanga de rituais como o da reveréncia feita ao “pé” dos instrumentos no inicio do jogo

e em tantos outros elementos.

Se algo havia que diferenciava a capoeira baiana da capoeira de outros estados era a
sua relacdo imbricada com a musica e especificamente com a musica do candomblé, que é a
matriz musical da capoeira feita na Bahia. No candomblé a musicalidade do toque revela as
caracteristicas do orixa; na capoeira a musicalidade do toque revela o estilo de jogo. E foi isto,
0 estilo de jogo e da capoeira baiana, que Bimba e seus discipulos condensaram na Capoeira
Regional.

Para finalizar, relembro um dito popular bastante utilizado no universo capoeiristico
que enuncia: “Para bom entendedor, meia palavra basta”. Para 0os bons entendedores da capoeira
baiana - 0s seus praticantes -, o rebatismo como Luta Regional Baiana foi a “meia palavra” que

bastou para que regionaleiros e angoleiros principiassem um novo periodo na histéria da
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capoeiragem baiana. Nao ha outra luta regional sendo a capoeira que, independente de seus

estilos, é uma so.



A GUISA DE CONCLUSAO

A trajetoria da capoeira, desde o seu surgimento até os dias atuais, se funde e confunde
com a histdria dos africanos e seus descendentes no Brasil. Ela possibilitou resisténcia e atuagao
politica mesmo nos momentos mais adversos, foi instrumento de ludicidade, de beligerancia e
insercao social. Concomitantemente, capoeira e capoeiristas criaram uma antologia propria que
os define para além da pratica capoeiristica.

Na capoeira, a musica ¢ tratada como uma parte da pratica, dela ndo podendo ser
dissociada. Aos capoeiristas ¢ imperativo o aprendizado e o exercicio frequente do toque dos
instrumentos do conjunto musical bem como o entoar dos canticos. A musica de capoeira emite
informagdes extramusicais que fazem men¢do a intima relagdo estabelecida entre ela e o
universo capoeiristico. A pertenca na capoeira pressupde o aprendizado e a pratica musical que
ndo podem ser rejeitados ou esquecidos de vez que sdo imprescindiveis a formagdo do
capoeirista. A musica ¢ entendida como parte da pratica e dela ndo pode ser desagregada.

A roda de capoeira congraca e sintetiza a multiplicidade do mundo capoeiristico. Nela
aparecem em sintese e fusdo o canto, a danca, a luta marcial e o toque de instrumentos. Ela
condensa as vivéncias e maneiras individuais e coletivas de ser e pensar. Na roda o capoeirista
aprende que a capoeira é formada tanto pelo que define o individuo quanto por aquilo que o

transcende, por aquilo que o escapa.

A masica faz-se presente na roda de capoeira desde o inicio quando sdo feitos os
ajustes dos instrumentos e tocadas as primeiras cantigas. Todos os integrantes da roda
participam da execucdo musical seja tocando instrumentos, cantando ou batendo palmas, de
vez que o envolvimento com o contexto musical é fundamental pois o compasso musical
determina o compasso e a cadéncia do jogo de capoeira. A musica, portanto, ndo é simplesmente
um adorno para embelezar a roda ou atrair a atencdo das pessoas, ela é um elemento

fundamental.

John Blacking (1995)% argui que a misica manifesta aspectos das experiéncias dos
individuos na sociedade e estas experiéncias sdo condicionantes para o desenvolvimento das

competéncias intelectuais e emocionais inatas atodos os individuos. O fazer musical esta

36 BLACKING, John. Music, culture and experience. Chicago: The University of Chicago Press, 1995. p. 32-37.
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relacionado com a organizagdo social e econdmica dos seres humanos exprimindo as
particularidades de sua constitui¢do tanto no aspecto publico quanto no privado. Deste modo,
sdo as vivéncias individuais e sociais que ensejam a identificacdo mental e criam a disposicao
social para que a musica provoque sensacfes extramusicais, associacdes ou distintos estados de
valor social. E, a depender da relagdo existente entre os participantes do contexto musical, a
musica pode despertar neles uma maior consciéncia atinente as suas vivéncias, experiéncias e

sentimentos.

Tanto a disposi¢do dos envolvidos como os elementos culturais sdo importantes para
a criacdo do contexto musical da Capoeira Regional. E a intima relacdo dos participantes com
0 contexto e significados culturais dos togues, canticos e jogo que os permite perceber e realizar

a variagéo do estilo de jogo conforme a mudanca do toque e do género musical.

Na capoeira, a musica é a expressao de caracteristicas da personalidade, dos aspectos
afetivos, emocionais e comportamentais de seus praticantes além de transmitir as historias do
passado, as lutas do presente e 0s anseios futuros que permeiam o universo da capoeira e de
seus praticantes. Ela serve ainda como um difusor dos ensinamentos, dos padrdes morais e
estéticos além de uma gama de significantes que ultrapassam os limites da producdo ou da

recepcgao sonora.

José Jorge de Carvalho®’ fala acerca da importancia dos géneros musicais para a
expressdo das nossas dimensdes afetivas, emocionais, espirituais, politicas e sociais. No que
concerne a capoeira, tal importancia € bastante evidente posto que os géneros que compdem a
sua matriz musical desempenham funcdes distintas e evocam diferentes paisagens, contextos
historicos, mentais e coreograficos. Na roda de capoeira, as associa¢des dos géneros musicais
com o conjunto instrumental, o coro, as palmas e 0 jogo criam situagdes emocionais, sociais e

de luta completamente dispares.

O trabalho que ora se encerra permitiu perceber que a madsica atua na capoeira como
um dos principais ensejadores de seus elementos identitarios, unindo sob 0 mesmo cddigo de
signos e significados os diferentes modos de fazer e praticar capoeira. A Pesquisa de Campo
forneceu os pressupostos para perceber in loco como a musica se funde aos outros componentes

da capoeira, de que modos ela atua no individuo e como é transformada por eles.

37 CARVALHO, José Jorge de. Um panorama da musica Afro-Brasileira: dos géneros musicais tradicionais aos
primérdios do samba. In: Série Antropologia, N° 275, Brasilia: UNB, 2000.
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Em consonéncia com o que preconizam os atuais entendimentos acerca da pesquisa e
da escrita etnogréfica, todo o trabalho foi cercado de esforgos conscientes para ndo retratar a
capoeira, a sua musica nem os capoeiristas como se fossem a-historicos ou abstratos. Por este
motivo tornou-se imperativo falar das vicissitudes sofridas pela capoeira e por seus praticantes
desde os primérdios da escraviddo dos africanos no Brasil perpassando por fatos marcantes
como a criminalizagdo da capoeira no Cadigo Penal de 1890 e discorrendo sobra a importancia
da capoeira como instrumento de organizacdo, atuacdo e resisténcia politica dos africanos e

seus descendentes.

Com a capoeira 0s negros brasileiros fizeram suas primeiras participacdes efetivas na
politica brasileira e nela condensaram seu pensamento, canto, danca, luta e religiosidade. As
perseguic@es institucionais impingidas a capoeira e a seus praticantes ao longo da nossa historia
denotam como os governos e as elites locais viram esta pratica como uma ameaca a sua
estabilidade politica e a situacdo de exploracao e desigualdade social imposta aos africanos e

seus descendentes no Brasil.

N&o obstante a tudo o que aqui foi exposto, em conformidade com o que preconiza
James Clifford®, ndo aspiro ter retratado a verdade absoluta e inequivoca daquilo que vi, ouvi
e senti posto que a construcao interpretativa é permeada por relacdes histéricas de dominacéao
e didlogo. Do que me foi permitido saber e dos indicios encontrados ao longo da pesquisa,
busquei construir um texto que respeitasse a capoeira e seus praticantes como motivos de uma

pesquisa e ndo como objetos.

Como motivadores de reflexdes capoeira e capoeiristas ndo sdo aprisionaveis em
textos inexoravelmente conclusivos. Nao obstante ter permanecido durante muito tempo a
margem dos estudos académicos, a capoeira tem muito a oferecer as pesquisas académicas e,
em particular, as pesquisas antropologicas. Nas acertadas palavras de Carlos Eugénio Libano

Soares®®

, € “pelo portal da Antropologia que a capoeira vai adentrar o saldo dos académicos.
Uma nova antropologia que jogou na lata de lixo da historia o “racismo cientifico” e outros
dogmas” (SOARES, 2009, p. 19). A antropologia indubitavelmente ¢ disciplina que possui os

balizadores tedricos capazes de proporcionar, neste seara, proficuos entendimentos e reflexoes.

38 CLIFFORD, J. Sobre a Autoridade Etnogréfica In: A Experiéncia Etnografica. Rio de Janeiro: Editora da
UFRJ, 2002. P. 17- 62.

%SOARES, Carlos E. L. Prefacio. In.: OLIVEIRA, Josivaldo Pires de, LEAL, Luis Augusto Pinheiro. Capoeira,
Identidade e Género: ensaios sobre a historia social da capoeira no Brasil. Salvador: EDUFBA, 2009. p. 19



Adeus, adeus
Boa viagem!

EU Vou-me embora
Boa viagem!

Eu vou com Deus
Boa Viagem!

E com Nossa
Senhora Boa
viagem!

Adeus, adeus
Boa viagem!

Eu vou-me embora
Boa viagem!

EU vou, eu vou
Boa Viagem!

EU vVou agora
Boa viagem!

Bominio Publico
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