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RESUMO

Esta tese consiste em uma investigacdo antropoldgica sobre a musica na capoeira angola,
realizada a partir de vivéncias e entrevistas com mestres e mestras angoleiros na Bahia,
Rio de Janeiro e Porto Alegre. A capoeira angola costuma ser afirmada pelos capoeiristas
como uma filosofia de vida que fornece elementos para se compreender o mundo sob a
perspectiva do jogo. Nesse sentido, a ginga é compreendida ndo somente como um
movimento corporal, mas também a partir das possibilidades de negociacdo que
inscrevem as relacdes sociais da grande roda do mundo na dinamica da roda de capoeira.
O objetivo principal dessa pesquisa é compreender como as performances musicais dos
capoeiristas operam essa filosofia, estabelecendo também articulagdes com outras
culturas musicais da diaspora africana. Nessa perspectiva, busco compreender como, por
meio das cantigas e dos toques dos instrumentos, os capoeiristas mobilizam os jogadores
e 0 publico. Argumento que nas rodas da vida isso também ocorre, na medida em que a
masica que produzem narra acontecimentos histdricos, protagoniza ativismos e realiza
uma refinada critica social. Busco compreender ainda como os tocadores e cantadores
exploram semantica e sonoramente as poténcias desestabilizadoras da ginga nesse
processo, numa estética que coloca em jogo a ancestralidade e estabelece parametros para
a criacdo musical. Assim, esta pesquisa compreende uma investigacdo antropoldgica que
se estabelece a partir de diversas abordagens, em didlogo com a filosofia, a linguistica, a

etnomusicologia e a histéria.

PALAVRAS-CHAVE: capoeira angola; musica; performance; ancestralidade; arte afro-
brasileira



ABSTRACT

This study consists of an anthropological investigation about music in Capoeira Angola,
based on experiences and interviews with angoleiros masters in Bahia, Rio de Janeiro and
Porto Alegre. Capoeira angola is often referred to by capoeiristas as a philosophy of life
that provides elements to understand the world from the roda perspective. In this sense,
ginga is understood not only as a body movement, but also from the possibilities of
negotiation that insert the social relations of the world’s big roda into the dynamics of the
capoeira circle. The main objective of this study is to understand how capoeiristas’
musical performances operate this philosophy, also establishing connections with other
African musical cultures. In this perspective, | try to understand how capoeiristas
mobilize the players and the audience through the songs and instrument playing. | argue
that this also occurs in the “rodas” of life, insofar as the music produced narrates historical
events, leads activism and performs a refined social critique. I also try to understand how
players and singers semantically and sonically explore the destabilizing powers of ginga
in this process, in an aesthetic that puts ancestrality into play and establishes parameters
for creation. Thus, this research comprises an anthropological investigation that is
established from different approaches, in dialogue with philosophy, linguistics,

ethnomusicology, and history.

KEY-WORDS: capoeira angola; music; performance; ancestry; afro-brazilian art
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INTRODUCAO

(...) acho mais util contar aquilo por que passamos
do que simular um conhecimento independente de
qualquer pessoa e uma observacdo sem observador.
Na verdade, ndo existe teoria que ndo seja um
fragmento cuidadosamente preparado de alguma
autobiografia.

(Paul Valéry, 1991, p. 204)

Fortemente perseguida pelo Estado desde os primérdios e criminalizada pelo cddigo
penal de 1890, a pratica da capoeira se insere no contexto da longa trajetoria de resisténcia
dos povos escravizados e seus descendentes no Brasil. E notavel, entretanto, como uma
imagética da capoeira é fortemente divulgada e reiterada pelos meios de comunicacao
modernos a partir de um viés nacionalista e desportivo, mais associado aos estilos
conhecidos como capoeira regional e capoeira contemporanea. A primeira caracteriza
um estilo de capoeira que reivindica a descendéncia de Mestre Bimba, o qual teria
introduzido, ainda na década de 1930, um método de ensino para a capoeira e realizado
algumas transformacdes deliberadas que aproximaram a sua pratica das atividades
esportivas, sob o rétulo de Luta Regional Baiana. Esse processo teve papel importante
para a descriminalizacdo da capoeira, que ocorreu nesse mesmo periodo, e permitiu a sua
ascensdo nas décadas seguintes. A expressdo capoeira angola foi entdo mobilizada
especialmente por Mestre Pastinha, aliado a outros intelectuais baianos, como Edison
Carneiro e Jorge Amado, como contraponto a capoeira regional, para colocar em

evidéncia a matriz africana da capoeira e lutar contra a sua esportivizagdo.!

Assim, foi entre meados da década de 1930 e inicio dos anos 1940 que se consolidou 0
inicio do ensino formal da capoeira Brasil, na cidade de Salvador, consagrando as
biografias de Mestre Pastinha e Mestre Bimba como os seus guardides maiores. Ja o que

! Muitos pesquisadores ja se dedicaram a histéria da capoeira e seus aspectos socioldgicos (Ver, por
exemplo: Frigério, 1989; Magalhées, 2012; Pires, 2001; Reis, 2000; Vieira e Assunc¢do, 1998). Aqui, busco
apenas contextualizar brevemente a pratica da capoeira angola, reservando as discussdes relacionadas ao
seu desenvolvimento histdrico aos capitulos 6 a 8, onde serdo abordadas a partir de questfes envolvendo a
musicalidade.



ficou conhecido sob o rétulo genérico de capoeira contemporanea teve 0 Seu
desenvolvimento nos anos 1970 com a migracao da capoeira para o sudeste do pais, 0 que
ocasionou o surgimento de escolas de capoeira mais associadas ao esporte e que
desenvolveram metodologias préprias de ensino, ndo reivindicando a descendéncia de
uma linhagem especifica daqueles estilos. Atualmente, estima-se que a capoeira seja
praticada em mais de 180 paises e este tltimo é o0 segmento com maior nimero de adeptos
espalhados pelo mundo.

Ao longo do seu desenvolvimento histérico, a ancestralidade, os principios filosoficos da
capoeira, seus fundamentos e o comprometimento com a luta antirracista se tornaram
temas centrais para os praticantes da capoeira angola, e a musicalidade € um dos eixos
em que esse conjunto de questdes ganha especial evidéncia. E é também a partir da musica
que alguns pesquisadores apontam os principais elementos em que se reconhece a matriz
africana da capoeira, sobretudo no que diz respeito a sua ascendéncia banta. Jocélio Teles
dos Santos (1995, p. 89), por exemplo, argumenta que “tanto no samba de roda
tradicional, quanto na capoeira angola aparecem canticos de caboclos presentes nos
candomblés denotando uma interpenetragdo de influéncias de origem bantu”. Os
trabalhos de Kay Shaffer (1977), Kazadi wa Mukuna (2000) e Josivaldo Pires de Oliveira
(2019) investigam as possiveis origens do berimbau entre os povos bantos, especialmente
em Angola. Ja o ethomusic6logo austriaco Gerard Kubik (1979) identificou padrdes
musicais recorrentes entre os toques de berimbau mais utilizados pelos capoeiristas e 0s
arcos musicais afticanos, concluindo pela “forte heranga angolana” (p. 27) na musica da

capoeira, estudo retomado por Tiago de Oliveira Pinto (1996).

Hoje em dia, ha uma distingdo muito vivida entre a capoeira angola e 0s outros estilos na
estética de jogo, 0 que ndo se separa de uma ética, e em algumas caracteristicas formais.
No que diz respeito a musicalidade, a primeira distin¢do entre a capoeira regional de
Mestre Bimba e a capoeira angola esta na formacdo da bateria musical. Conforme o
Dossié realizado pelo Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (IPHAN)
para salvaguarda da capoeira, a capoeira angola

é aquela que se manteve mais vigorosa enquanto depositéaria da

estrutura musical que preserva estreitas relagdes com as matrizes

africanas, tanto pelas formas harménica e ritmica presentes na
composi¢do sonora da triade de berimbaus grave, médio e



agudo, quanto pelo aspecto melddico e de contelido das letras
cantadas nas ladainhas, chulas e corridos, mantidas vivas até
hoje gragas a memdria oral da capoeira. Mestre Bimba, quando
criou sua capoeira regional, manteve apenas um berimbau e dois
pandeiros. Vertentes modernizadas de seu estilo, por sua vez,
reincorporaram nas suas rodas e treinos a triade de berimbaus e
outros instrumentos como atabaque e agogd. (p. 81)

Embora nem sempre seja muito facil definir em termos precisos o que distingue a musica
da capoeira angola dos demais estilos, os angoleiros sdo sempre taxativos ao afirmar a
capacidade de reconhecé-la sem esforcos ao se aproximar de uma roda e ouvir a sua
masica. Esta tese consiste em uma investigacdo antropoldgica sobre as performances
musicais na capoeira angola. Ela foi realizada a partir de vivéncias e observagdes feitas
em rodas e eventos de grupos de capoeira angola e entrevistas com mestres e mestras na

Bahia, Rio de Janeiro e Porto Alegre.

A capoeira angola costuma ser afirmada pelos capoeiristas como uma filosofia de vida
que fornece elementos para se compreender o0 mundo sob a perspectiva do jogo, muitas
vezes referida pela possibilidade de “ver o mundo de cabega pra baixo”, numa
metaforizagdo dos movimentos de inversdo corporal realizados na roda de capoeira. Ha,
inclusive, uma pratica a que se recorre durante o jogo que € chamada de “volta ao mundo”,
na qual os capoeiristas suspendem brevemente o dialogo corporal e caminham
contornando a roda para em seguida recomecar. Conforme argumenta Mestra Janja
(Aratjo, 2015, p. 62), “na Capoeira Angola incidem valores contundentes de reafirmacao
da pequena roda (a roda da capoeira) na grande roda (o mundo e suas relagdes pessoais
e/ou institucionais)”. O principal elemento que estabelece essa articulagdo € a ginga, que
pode ser compreendida como a forca motriz de uma filosofia da negociacao que privilegia
a seducio ao embate. Nesse sentido, “gingar, mais que uma atitude corporal, configura
uma filosofia de vida”, afirma (idem, 2004, p. 22). Os prolongamentos operados por
Mestra Janja para pensar diversos campos de pesquisa sob a matriz conceitual da ginga
tiveram grande influéncia para pensar o problema de pesquisa geral sobre o qual versa

esta tese.

Meu objetivo principal é compreender como isso é colocado em jogo nas performances
musicais dos capoeiristas, em articulacdo com outras expressdes musicais de matriz

africana. Essa abordagem apresenta consonancia com as ideias de Leroi Jones (2014) de



10

que a musica negra deve ser compreendida antes como “a expressdo de uma atitude, ou
uma colecdo de atitudes, sobre o0 mundo” (p. 15) do que sob o viés contemplativo da
apreciacdo musical. Nesse sentido, a obra de Muniz Sodré — especialmente no que diz
respeito a “filosofia a toque de atabaques” dos terreiros (2017, p. 88) e suas consideragdes
sobre a transitividade no samba, onde argumenta que os versos operam a “insinuagdo de
uma filosofia pratica cotidiana” (1998, p. 45), juntamente com seus trabalhos voltados
para a capoeira (2002 e 1988) — também forneceu elementos importantes para as questdes
elaboradas ao longo do texto.

Um ponto importante que procuro explicitar € que ndo sdo somente as maximas e
aforismos contidos nas letras que constituem um saber fragmentario sofisticado, mas os
modos como eles sdo expressos, em interacdes com o jogo e o publico e sob uma estética
apropriada, sdo também formas de performatizar a filosofia angoleira. Isso também
significa compreender a musica como processo. Nesse sentido, a abordagem escolhida se
aproxima da antropologia musical de Anthony Seeger (2016), que se propde a realizar
“um estudo da sociedade sob a perspectiva da performance musical, mais que uma
simples aplicagdo de métodos ¢ interesses antropoldgicos a musica” (p. 13).2 Em grande
medida, creio que também se possa tomar como valida para o contexto em que se insere
esta pesquisa a afirmacg@o do autor de que “as proposi¢oes que aqui se fazem para a musica

sdo aplicaveis, em escala muito maior, a vida social” (p. 173).

A escolha da musica da capoeira angola como objeto de investigacdo antropoldgica e o
recorte realizado nesta pesquisa sdo questfes que atravessam a minha trajetoria na
capoeira e na academia. Ingressei no curso de Ciéncias Sociais em 2007, na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), decidido a estudar antropologia. Eu ja havia
cursado duas disciplinas no ano anterior, na modalidade de aluno especial, e me sentia
bastante seduzido pelas discussdes antropoldgicas. Foi quando decidi migrar das ciéncias
exatas para as humanas. Eu era também um violonista amador e 0 meu encanto com a

diversidade da mdasica brasileira foi o primeiro impulso que me levou a buscar

2 Para isso, é preciso que ndo se compreenda por sociedade somente os grupos espacialmente delimitados,
mas a partir das diferentes formas de associacdo em rede, conforme argumenta Latour (2012).
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conhecimento sobre as diferentes manifestacdes culturais e outros temas relacionados. Eu
queria compreender sobre o que essas musicas falavam e os modos de existéncia que
exprimiam. No segundo semestre, conheci o Grupo de Estudos Musicais — GEM/UFRGS,
sob coordenacéo da professora Maria Elizabeth Lucas, o qual frequentei durante um ano.
Uma bolsa na modalidade de Apoio Técnico (CNPq) junto ao grupo forneceu a ocasiao
para que eu abandonasse 0 emprego em que trabalhava para me voltar as atividades
académicas. Foi no GEM que tive o primeiro contato com a etnomusicologia.

A capoeira sempre me causou admiracdo, mas a conhecia apenas por ver algumas rodas
de rua ou pela midia. Em 2010, senti necessidade de buscar uma atividade fisica e
considerei que seria 0 momento oportuno para procurar aulas de capoeira. Fiz uma breve
pesquisa na internet e foi nesse momento que descobri a existéncia diferentes estilos,
optando imediatamente pela capoeira angola. Nessa época, eu estava lendo O Atlantico
Negro, de Paul Gilroy (2001), obra que se tornou importante para pensar a elaboracao
desta tese. Eu também havia participado, no ano anterior, das oficinas do Maracatu
Truvdo, um grupo amador que realiza oficinas regulares com mestres de maracatu de
Pernambuco em Porto Alegre, e vinha acompanhando as atividades do grupo. Nascido e
criado em uma familia de classe média branca no interior do Rio Grande do Sul, essa foi

a minha primeira vivéncia pratica com mestres de expressoes culturais de matriz africana.

Porto Alegre possui atualmente cerca de uma dezena de grupos de capoeira angola em
atividade. No més de marco daquele ano, ingressei na Africanamente Escola de Capoeira
Angola, em Porto Alegre, sob a lideranca de Mestre Guto Obafemi, e desde entdo
participo ativamente do grupo. A época, Guto ainda n&o havia sido formado mestre de
capoeira, 0 que ocorreu somente em 2019, quando recebeu o titulo das maos de Mestre
René Bittencourt, lider e fundador da Associacdo de Capoeira Angola Navio Negreiro
(ACANNE), com sede em Salvador, a quem acompanha desde os anos 1990.3 Mestre
Guto também se dedica a pesquisa sobre capoeira e outros temas relacionados as culturas
de matriz africana. Em 2019, ele defendeu o Trabalho de Conclusdo de Curso em
Educacgdo Fisica sobre as matrizes da capoeira porto-alegrense, um importante estudo

desenvolvido a partir da memoria oral de varios mestres e capoeiristas locais (Dutra,

3 Um pouco da trajetoria de Mestre Guto é narrada por ele em depoimento ao projeto Angola Poa, disponivel
em https://www.youtube.com/watch?v=PJSyagXHDKk8. Ver também Gravina (2010, Capitulo 2).
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2019), e produziu, junto ao Ponto de Cultura Africanamente, o projeto audiovisual

Memérias da luta do povo negro em Porto Alegre.*

Os treinos na Africanamente sdo diérios, em horérios diversos, e ocorrem na sede da
escola, o que possibilita vivenciar a capoeira com intensidade. Encontrei na
Africanamente pessoas que pareciam, assim como Mestre Guto, muito comprometidas
com a capoeira e com a luta antirracista (grande parte delas permanece em atividade,
passada mais de uma década) e entre as quais me senti muito bem acolhido. Em muito
pouco tempo eu ja me sentia fazendo parte do grupo e, como muitos jovens capoeiristas,
fui tomado por certo arrebatamento com as rodas e vivéncias que a capoeira proporciona.
Nessa época, eu entrava no Ultimo ano do curso de Ciéncias Sociais na UFRGS e escolher
a capoeira como objeto de estudos para o trabalho de conclusdo do curso me permitiu
vivencia-la com a intensidade que eu desejava naquele momento. A compreensao de que
a Africanamente também se apresentava como um espaco de pesquisa, assim como o
fundamental apoio recebido de Mestre Guto logo que apresentei a proposta a ele, me

orientaram a fazer essa escolha.

Grupos de capoeira angola, assim como terreiros e outros espacos de cultura negra no
Brasil, sdo lugares que costumam ser reconhecidos por um acolhimento e abertura a
diversidade que ndo encontram correspondéncia nos espacos historicamente marcados
pela branquitude, dos quais a academia € um exemplo sintomatico. Assim, conforme
observou Ansel Courant (2018, p. 179), que estudou a “conscientizacdo branca em
espagos de capoeira” em Salvador, para pessoas brancas “a decisdo de deslocar-se e
procurar novos aprendizados e experiéncias na cultura negra tem como base o privilégio:
do transito livre, do acolhimento, das multiplas op¢des de vida”. O reconhecimento da
branquitude como lugar privilegiado num pais estruturalmente racista e marcado por
profunda desigualdade racial é um passo fundamental para uma atuacéo que se pretenda
antirracista, e tornar-me pesquisador enquanto a implementacdo das cotas raciais era
ainda uma luta inconclusa é também ocupar um notorio espaco de privilégio. Nesse
contexto, a tarefa de produzir pesquisas comprometidas com uma perspectiva

contracolonial, rejeitando aliangas inesperadas com o racismo, precisa ir muito além das

4 Videos disponiveis em https://www.youtube.com/channel/UCp_hma6RiTdnXPjXSC83bkQ/videos
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boas intengdes. Implica, sobretudo, um questionamento constante sobre nossas escolhas
tedricas e os pressupostos implicitos a essas escolhas, bem como sobre o lugar de
enunciagdo daquele que as empreende. Ao lancar-me nessa busca, é preciso destacar a
importancia que tiveram — para pensar 0s temas abordados nessa pesquisa e também na
minha formacdo académica — as discussdes realizadas junto aos colegas do Grupo de
Estudos Afro (Geafro — NEAB/UFRGS), bem como as aulas do professor José Carlos dos
Anjos, sempre potentes em nos fazer desconfiar das nossas certezas, na disciplina
“Racismo no Debate Pos-Colonial”, oferecida junto ao Programa de P6s-Graduagdo em
Sociologia (PPGS/UFRGS). Espero ter sabido aproveita-las suficientemente para a

escrita desta tese.

J& nas primeiras rodas de capoeira que participei, na Africanamente, fiquei encantado
com a forma pela qual alguns cantadores interagiam com o jogo e com o entorno. Com o
tempo, ouvindo as conversas dos mais velhos, fui percebendo a complexidade envolvida
nessas performances musicais e compreendendo que a maioria dessas interacbes me
escapavam. Também observei, pelas rodas e pelos discos que comecei a ouvir, que se
tratava de uma musicalidade muito nova para mim, pois diferia sensivelmente dos cantos
geralmente mais rapidos e sempre acompanhados de palmas gque eu estava acostumado a
ouvir em rodas de capoeira. Ainda em 2010, ap6s alguns meses na capoeira, tive a
oportunidade de viajar com o grupo a Bahia e participar de vivéncias com grandes
mestres, durante o evento Pra contar certo tem que ver de perto, realizado pela
Africanamente em parceria com a Acanne. Segundo Mestre Guto explicou na ocasio, a
ideia inicial era dar ao evento o titulo “Pra cantar certo...”, ja que a vida cotidiana ¢ a
geografia da Bahia sdo temas recorrentes no cancioneiro da capoeira. Nessa viagem,
fascinante em muitos sentidos, tive a oportunidade “de ver de perto” a performance de
alguns grandes cantadores da capoeira angola. Eu ja percebia a musicalidade como uma
dimensdo fundamental da filosofia angoleira, mas, além de eu ainda ndo ter tido contato
com nenhum trabalho significativo voltado especificamente para a musica na capoeira
(ainda mais raros na época), eu considerava este um tema bastante complexo. Para
abordar as questdes que eu me colocava a esse respeito, acreditava que seria preciso uma
pesquisa mais longa e a partir de uma vivéncia mais significativa enquanto capoeirista.
Assim, optei, naquele momento, pela realizacdo de uma etnografia junto ao grupo, na

qual tentei compreender o que chamei de uma cosmopolitica angoleira, influenciado
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pelos desenvolvimentos antropologicos sobre o conceito de cosmopolitica, 0 que tive
oportunidade desenvolver na dissertacdo de mestrado (Poglia, 2010 e 2014,

respectivamente).

Em 2012, ingressei no mestrado em Antropologia na Universidade Federal Fluminense —
UFF, em Niteroi (RJ), buscando fortalecer as bases tedricas na antropologia e filosofia.
Eu tinha em mente retomar o tema da capoeira somente no doutorado, com um pouco
mais de experiéncia, voltando-me entdo para a musica. Uma vez residindo no Rio de
Janeiro, fui buscar um grupo para dar continuidade aos treinos de capoeira angola. Um
amigo capoeirista, também da Africanamente, que se hospedou na minha casa para
participar de um evento que acontecia no Rio, me apresentou ao Contramestre Leandro
Bicicleta®, & época a frente do grupo Kabula naquela cidade, com quem treinei ao longo
de 2012, sempre vestindo a camiseta da Africanamente. A sua habilidade como cantador
me chamou bastante a atencdo ja no dia em que chegamos no seu local de treino enquanto
ele tocava berimbau e cantava para que os alunos jogassem. Naquele ano, um projeto
muito interessante aconteceu no Rio de Janeiro, chamado Conex&o Carioca de Rodas de
Rua, no qual cada grupo participante era responsavel pela realizacdo de uma roda mensal,
as quais eram feitas em pracas publicas ou outros lugares abertos. Com isso, 0S grupos
visitavam as rodas uns dos outros com bastante frequéncia e, a cada final de semana,
havia pelo menos uma roda de capoeira angola com a presencga de mestres e capoeiristas
de diversos grupos. Para quem chegava na capital carioca e desejava vivenciar a capoeira,
esta foi uma oportunidade muito enriquecedora. Frequentei as rodas de praticamente
todos os grupos de capoeira angola do Rio de Janeiro ao longo daquele ano e fiz amizade
com muitos capoeiristas. Esta vivéncia foi fundamental para o posterior desenvolvimento

desta pesquisa.

Ainda em 2012, eu tive um projeto aprovado junto ao Fundo Municipal de Cultura da
Prefeitura Municipal de Porto Alegre, em um edital de pesquisa lancado no ano anterior
e que, devido a alguns entraves, havia permanecido estagnado por um longo periodo.
Apbs o término das disciplinas do mestrado, no final do ano, retornei para a capital gatcha

e No ano seguinte comecei a trabalhar na producao do projeto audiovisual Angola Poa:

5 A contramestria é uma graduacéo da capoeira angola, anterior & mestria. Em geral, os grupos de capoeira
angola se organizam em torno de trés graduacgdes: treinel(a), contramestre(a) e mestre(a).
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expressdes da capoeira angola em Porto Alegre, langado no ano de 2014. Neste projeto,
para o qual estabeleci uma parceria com a amiga capoeirista e artista visual Magnolia
Dobrovolski, produzimos uma série de videos com depoimentos dos mestres e liderangas
da capoeira angola na cidade de Porto Alegre, todos eles disponibilizados para acesso
publico na internet em 2014.% A realizacdo do projeto Angola Poa foi uma experiéncia
desafiadora e bastante rica, 0 que contribuiu sobremaneira para a conducdo da presente
pesquisa, a qual envolve igualmente uma diversidade de mestres e mestras entrevistados.
O retorno a Porto Alegre também possibilitou a continuidade da etnografia iniciada junto
a Africanamente na graduacio, que se tornou o tema da minha pesquisa de mestrado
(Poglia, 2014).

Em 2015, decidi fazer a selecdo para o doutorado em Antropologia. Apds conversar sobre
0 assunto com Mestre Guto, conclui que este seria 0 momento adequado para encarar 0
desafio de estudar a musica da capoeira angola, um desejo que permanecia vivo. Realizar
uma pesquisa longa sobre a capoeira e que envolve um conjunto diversificado de mestres
implica também estabelecer relagcdes que tém efeitos na sua propria trajetoria enquanto
capoeirista, e talvez por isso exista uma tendéncia a se privilegiar pesquisas no interior
do seu proprio grupo. Assim, o apoio de Mestre Guto para que os alunos busquem
experiéncias diversificadas na capoeira foi fundamental para que eu pensasse em realizar
uma pesquisa com esse tipo de recorte. Dessa forma, sempre compreendi que quanto mais
eu aprendo com outros mestres e busco compartilhar de alguma forma esse conhecimento,
mais eu reafirmo o meu préprio pertencimento ao grupo. Além disso, tratava-se de uma
pesquisa que poderia oferecer uma contribuicdo importante para um campo ainda pouco
explorado nos estudos sobre a capoeira. Foi assim que decidi submeter o projeto desta
pesquisa para 0 Programa de Pds-Graduacdo em Antropologia Social da UFRGS
(PPGAS/UFRGS).

Na atualidade, a capoeira angola se organiza em torno do pertencimento dos capoeiristas
a grupos formalizados. A maioria desses grupos realiza eventos anuais, com diversos

tipos de atividades (culturais, palestras, oficinas, bate-papos), especialmente a realizacdo

6 Ver https://www.youtube.com/channel/UC2j2jSQ-duV1ATGfYzo6Ufg/videos
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de oficinas de capoeira com mestres convidados. Esses eventos proporcionam a troca de
experiéncias e estabelecem vinculos entre capoeiristas de diferentes grupos e linhagens.
Para muitos mestres, 0s convites para a participagdo em eventos constituem também uma
importante fonte de renda. Com o surgimento das redes sociais, cada vez mais 0s grupos
passam a atuar a partir de redes de interesses que em muito ultrapassam a organizacao
por linhagens. ArticulacGes em torno de temas especificos, como 0s eventos organizados
sob as pautas das relaces de género, por exemplo, que ganharam evidéncia nos ultimos
anos, ou congressos académicos organizados por capoeiristas docentes, reunindo mestres
e pesquisadores, sdo algumas das novas formas de associacdo que vém ocorrendo na
capoeira. Assim, o conjunto dos mestres entrevistados para esta pesquisa foi, em parte,

fruto das possibilidades ofertadas por esse tipo de tréansito.

Antes de tudo, a minha vivéncia junto & Africanamente, especialmente as rodas semanais,
assim como os treinos, conversas e vivéncias com Mestre Guto e com 0s capoeiristas do
grupo foram a base de onde partiram as principais questdes que nortearam a pesquisa. O
nome de Mestre René, nosso mestre orientador, com quem tive diversas vivéncias em
Porto Alegre e Salvador ao longo desses onze anos que me dedico a capoeira, surge
naturalmente como possivel entrevistado. Mestre René fundou a Acanne em 1986, em
Salvador, sendo protagonista de diversas iniciativas para a valorizacdo dos antigos
mestres da capoeira angola. Sempre comprometido com a luta antirracista, o0 mestre busca
difundir o legado do seu mestre, Mestre Paulo dos Anjos (1936 — 1999), um dos grandes
nomes da capoeira angola baiana. Atualmente o grupo possui nticleos em diversos paises.’
Quando conversei com ele sobre a pesquisa, em uma de suas vindas a Porto Alegre, ele
aprovou a ideia e combinamos de gravar a entrevista em Salvador nos messes seguintes,
pois eu ja estava programando uma primeira viagem a Bahia com o objetivo de entrevistar

alguns mestres para essa pesquisa, 0 que ocorreu em janeiro de 2018.

Esta viagem teve duracdo de pouco mais de um més e pude vivenciar intensamente a
capoeira angola. Janeiro € um més em que ocorrem muitos eventos de capoeira na Bahia,
0 que atrai capoeiristas de todo o pais. Pude percorrer muitas rodas em Salvador e algumas

em Santo Amaro da Purificagdo, no Reconcavo. Nesta ocasido, realizei trés entrevistas.

" Mestre René conta um pouco da sua trajetdria e da atuacdo da Acanne em um livro independente produzido
pelo grupo (Santos, 2019).
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Além de Mestre René, tive a oportunidade de entrevistar Mestre Goes, renomado
conhecedor da arte do berimbau, e também o grande Mestre Boca Rica, uma das maiores
referéncias enquanto cantador na capoeira angola. Nascido em Maragogipe, no interior
do estado da Bahia, em 1936, Mestre Boca Rica é discipulo de Mestre Pastinha, com
guem iniciou a pratica da capoeira por volta de 1950, e atualmente viaja pelo mundo
cantando os seus versos e tocando o seu berimbau. Ele possui varios discos gravados e,
em suas composi¢des, narra muitas historias e costumes dos capoeiristas, além de
episddios da sua trajetoria, e homenageia grandes mestres do passado.® Eu o havia
conhecido pessoalmente no ano anterior, em Porto Alegre, quando ele participou de um
evento realizado pela Africanamente, emocionando o plblico com o seu canto nas rodas

de capoeira.

Mestre Goes é um eximio tocador de berimbau que busca manter o legado do seu pai,
Mestre Gato de Santo Amaro (1930 — 2002), o “Berimbau de Ouro” da Bahia, um dos
mais reconhecidos tocadores de berimbau da histéria da capoeira. Foi com ele que Mestre
Goles aprendeu a fazer berimbaus, atividade que realiza com muita dedicacdo e
conhecimento. Também percussionista e bailarino, Mestre Gdes residiu na Europa entre
0s 1970 e 1990 difundindo a cultura musical do Recéncavo Baiano. Foi também em Porto
Alegre, em outubro de 2017, que tive a oportunidade de conhecé-lo pessoalmente, durante
0 evento Samba-chula em Trans-missdo, em que varios mestres do samba-chula do
Recbncavo Baiano fizeram uma turné, passando pela capital galcha, por meio de uma
parceria com a Africanamente. Na ocasifo, participei de uma oficina de toques de
berimbau ministrada por ele e fiquei bastante impressionado com a sua habilidade e
desenvoltura com o instrumento. Conversei, entdo, com 0 mestre sobre a pesquisa que
estava realizando, ele me incentivou bastante e marcamos de nos encontrar na Bahia. Em
2018, tive oportunidade de conviver com ele alguns dias em Santo Amaro, junto com
outra capoeirista da Africanamente, quando gravamos a entrevista. Nesta ocasio,
fizemos aulas de berimbau e também visitamos o seu atelié, na cidade de Saubara, onde

confeccionamos berimbaus sob sua orientacdo. Nesse mesmo ano, Mestre Goes retornou

8 Uma pequena biografia de Mestre Boca Rica foi publicada recentemente (Silva, 2020). Alguns dos seus
albuns mais conhecidos estdo disponiveis na plataforma Spotify (acesso em 07/2021):
https://open.spotify.com/artist/3ShxlzvWD1L YImsGIcHXKn/discography/album
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a Porto Alegre e organizamos ainda mais uma oficina com ele na Africanamente, voltada

para toques tradicionais da musicalidade do Recdncavo para o tambor e o berimbau.

Outro mestre que tive oportunidade de entrevistar e ter algumas vivéncias sobre a
musicalidade foi Mestre Churrasco, lider e fundador da Associacdo de Capoeira Angola
Zumbi dos Palmares (ACAZUP). Seu nome esteve presente desde a concepcdo desta
pesquisa. Um dos mais antigos mestres de capoeira no Rio Grande do Sul em atividade,
Mestre Churrasco é reconhecido pelo trabalho social realizado com a capoeira desde 0s
anos 1970, dando aulas e acolhendo criangcas em situacdo de vulnerabilidade social, e
atualmente tem a fabricacdo de berimbaus como uma de suas principais atividades. O
mestre busca explorar estética e sonoramente as suas cria¢des, produzindo instrumentos
bastante inusitados. Eu me aproximei do mestre durante a realiza¢do do projeto Angola
Poa, acima citado. Na ocasido, ele manifestou a vontade de realizar um documentario
sobre o seu trabalho, para o qual desenvolvemos um projeto que encontra-se em fase de
execucdo.’ Em 2018, fui convidado a acompanhar a sua participacdo como mestre
convidado na disciplina Encontro de Saberes, na UFRGS, e desde entdo mantemos
contato mais frequentemente. Mestre Churrasco sempre fala com muita paixao sobre a
capoeira, especialmente sobre a musicalidade, e suas viagens pela Bahia e Rio de Janeiro

nos anos 1980 e 1990 em busca de conhecimento.®

Entre 2016 e 2019, viajei com alguma frequéncia ao Rio de Janeiro, onde pude frequentar
dezenas de rodas de capoeira. Sempre que vou a Rio, realizo algum treino com o
Contramestre Bicicleta, com quem mantenho amizade (assim como com 0s seus alunos)
desde que treinei com ele, em 2012. Sempre que possivel, frequento as rodas do grupo
Aluandé, ao qual ele esta vinculado atualmente, sob lideranca do Mestre Célio Gomes.
Quando decidi realizar esta pesquisa, ele foi uma das primeiras pessoas com quem
conversei sobre o assunto e obtive o seu apoio. Bicicleta é reconhecido entre os
capoeiristas pela sua musicalidade e, em todas as rodas que o vi participar, em diversos

grupos no Rio de Janeiro, ele exerce protagonismo com o berimbau e o canto. Em 2018,

° Ver https://www.instagram.com/berimbauzeiro_filme/
100 depoimento de Mestre Churrasco para o projeto Angola Poa, onde conta um pouco da sua trajetoria,
esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=eSiBDKi3fGo
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tive a oportunidade de organizar uma oficina de capoeira com ele junto & Africanamente,

em Porto Alegre.

Foi também através do Contramestre Bicicleta que consegui marcar a entrevista com
Mestre Rogério, da Associagio de Capoeira Angola Dobrada (ACAD)!. Mestre Rogério
é natural do Rio de Janeiro e em 1992 fundou a ACAD, juntamente com Mestre Indio, na
Alemanha, pais para onde migrou em 1990. Atualmente, a associacdo também possui
nacleos na Italia e Brasil (Belo Horizonte e Curitiba). A entrevista ocorreu no Rio, em
novembro de 2017. Anos antes, em 2013, durante o evento de comemoracdo dos 40 anos
da Roda de Caxias (roda de rua que ocorre na cidade de Duque de Caxias, no Rio de
Janeiro, aos domingos), eu havia participado de uma oficina de capoeira angola com
Mestre Rogério em que ele chamava a nossa atencdo para a diversidade musical dos
velhos mestres e advertia sobre a ocorréncia de uma padronizacao nos toques de berimbau
utilizados nas rodas de capoeira nos ultimos anos. Sua fala foi marcante para mim e teve
influéncia em reafirmar a minha escolha de pesquisar a musica na capoeira, 0 que me

levou a incluir o seu nome entre 0s mestres que gostaria de entrevistar para a pesquisa.

No Rio de Janeiro, também me aproximei do grupo Ngoma, liderado por Mestre Marrom.
Nascido em Itabuna (BA), Mestre Marrom migrou para o Rio ainda adolescente, nos anos
1970, onde iniciou a capoeira. Quando ingressei na Africanamente, os seus discos eram
bastante utilizados durante os treinos e a sua musicalidade logo me chamou a atencéo.
Um dos primeiros eventos de capoeira que participei no Rio, chamado Vadiando entre
amigos, em 2012, foi realizado na sede do seu grupo, ao pé do Morro da Babil6nia, no
bairro do Leme, ocasido em que pude conhecer muitos mestres angoleiros. Nos ltimos
anos, frequentei varias de suas rodas e participei de algumas oficinas junto ao grupo.
Também fiz alguns treinos com o mestre, convidado por ele quando conversamos sobre
a pesquisa que eu estava realizando. E foi ap0s esses treinos que gravamos, em duas

oportunidades diferentes, a entrevista concedida para fins desta pesquisa.

Ainda no Rio, uma ultima entrevista foi realizada com Mestra Cristina, lider do grupo

Mocambo de Aruanda, grupo fundado em 2010, dando continuidade ao trabalho que

11 https://capoeira-angola-net.jimdo.com/
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vinha sendo desenvolvido pela mestra em anos anteriores. Mestra Cristina é pedagoga e
foi a primeira mulher a coordenar um grupo de capoeira angola na capital carioca, onde
também participou ativamente de coletivos de mulheres angoleiras, tornando-se uma
importante lideranca feminina da capoeira angola atualmente.'? Quando anunciei a minha
partida para ir morar no Rio de Janeiro, em 2012, alguns capoeiristas da Africanamente
me falaram dela com bastante admiracdo. Além de alguns deles a terem conhecido no
Rio, ela havia participado de um evento do grupo em Porto Alegre, ministrando oficinas,
em 2009. Naquele ano, frequentei vérias de suas rodas, assim como em idas ao Rio nos
ultimos anos. Nessas ocasides, observei que Mestra Cristina cantava na maior parte do
tempo durante as rodas e muito pouco intervinha na conducdo do ritual a ndo ser,
habilmente, pelo canto. A entrevista foi gravada em 2019, na sede do grupo Mocambo,
no bairro Vila Isabel.

Outro nome que sempre considerei muito importante para essa pesquisa foi o de Mestra
Janja, fundadora do grupo Nzinga. Mestra Janja, além de mestra de capoeira angola, é
pesquisadora e docente da Universidade Federal da Bahia (UFBA), grande referéncia
sobre as questdes de género na capoeira (tema, como veremos, bastante presente nas
composicdes atuais) e também reconhecida cantadora e compositora da capoeira angola.
Quando estive em Salvador, em janeiro de 2018, fiz o primeiro contato para tentarmos
marcar uma entrevista, mas a sua agenda estava bastante cheia e deixamos para uma
préxima oportunidade. Em julho, a mestra esteve em Porto Alegre para participar de um
evento na Faculdade de Educacao da UFRGS e conseguimos agendar uma conversa no
hotel em que ela estava hospedada, momentos antes de sua partida. Marcamos de dar
prosseguimento a conversa quando eu retornasse a Salvador, 0 que ocorreu no ano
seguinte, ocasido em gue voltamos a nos encontrar na sede do grupo Nzinga. Antes disso,
Mestra Janja esteve, juntamente com Mestre Cobra Mansa, uma de suas referéncias na
capoeira angola, em um evento realizado em novembro de 2018 pela Africanamente, em
parceria com o Grupo de Estudos Afro (GEAFRO), grupo vinculado ao Nucleo de
Estudos Afro-brasileiros e Indigenas (NEAB) da UFRGS e do qual também sou

2 Numa série audiovisual de cinco episodios produzidos pelo grupo Mocambo de Aruanda, Mestra Cristina
narra a sua trajetéria na capoeira. Videos disponiveis no canal do grupo no Youtube:
https://www.youtube.com/user/mocambodearuanda/videos . Ver também Dantas (2020).
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integrante. Durante o evento, ambos realizaram oficinas de capoeira e participaram de

rodas, além de bate-papos e palestras.

Nessa ocasido, Mestre Cobra Mansa ficou hospedado na minha casa. Na época, 0 mestre
estava escrevendo a sua tese de doutorado em Difusdo do Conhecimento, na UFBA, e
conversamos bastante sobre pesquisas na capoeira e trocamos materiais e referéncias.
Mas nos ja haviamos nos encontrado durante um evento ocorrido em Teresina, meses
antes, organizado pelo capoeirista, pesquisador e docente da Universidade Federal do
Piaui, Celso de Brito. E foi nessa ocasido que conversamos pela primeira vez sobre a
minha pesquisa e gravamos uma entrevista. Foi também nesse encontro que eu o convideli
pessoalmente, a pedido de Mestre Guto, para 0 evento que ocorreria no final do ano em
Porto Alegre. Mestre Cobra Mansa € um dos mestres mais famosos do mundo na capoeira
angola e seu nome é um dos mais citados em trabalhos académicos sobre a capoeira. E
também um dos mestres fundadores da Federacdo Internacional de Capoeira Angola
(FICA), grupo do qual faz parte, e atualmente desenvolve um trabalho em que busca
aproximar a capoeira angola e a permacultura, no Kilombo Tenondé, na cidade de
Valenca (BA). Dentre os seus interesses de pesquisa estd o arco musical africano, ndo
somente o berimbau, mas outros instrumentos semelhantes que observou em suas viagens

para Angola.

Mestre Cobra Mansa e Mestra Janja participaram ativamente do Grupo de Capoeira
Angola Pelourinho (GCAP) até os anos 1990. O grupo é liderado por Mestre Moraes, um
dos mais influentes mestres na musicalidade da capoeira angola moderna, e possui sede
em Salvador. Os trabalhos que deram origem ao grupo tiveram inicio ainda nos anos
1970, enquanto Mestre Moraes residia no Rio de Janeiro. Ele é considerado o maior
responsavel pela difusdo da capoeira angola na capital carioca, de modo que a maioria
dos grupos que se dedicam a esse estilo na cidade hoje é proveniente de antigos alunos
do GCAP. Assim, ndo somente Mestre Rogério, um dos seus alunos na época, mas
também Mestra Cristina e Contramestre Bicicleta fazem parte de linhagens ligadas de
alguma forma aquele grupo. Por duas vezes estive em rodas no GCAP, em Salvador, e na
minha Ultima ida a cidade consegui marcar uma entrevista com Mestre Moraes.
Entretanto, ele precisou desmarca-la devido a um imprevisto e tivemos dificuldade de

agendar uma nova data.
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Em geral, os mestres possuem muitos compromissos e esse tipo de ocorréncia nao foi
excecdo. Na verdade, a maior parte das entrevistas realizadas foram remarcadas. Fui
sempre cuidadoso nesse ponto e por isso evitei marcar entrevistas com mais de um mestre
no mesmo periodo. Também optei sempre pela informalidade. Muitas vezes marcavamos
de nos encontrar nos dias de treino em suas academias e outras demandas se
sobrepunham, impedindo a realizacdo da entrevista naquele dia. Quando se tratava de
mestres que eu ndo tinha nenhuma intimidade prévia, meu primeiro contato foi sempre
frequentando as suas rodas. Nessas ocasides, antes de me despedir, eu tentava marcar uma
conversa para explicar a realizacdo da pesquisa para, somente num terceiro encontro,
realizarmos a entrevista. Essas escolhas colocaram varias dificuldades e impossibilitaram
a realizacdo de algumas entrevistas, mas acredito que seus beneficios foram maiores.
Considero que foram escolhas muito importantes para trazer confianga e conseguir maior
descontracdo nas conversas, ja que estas foram realizadas nos momentos em que eles se
sentiram mais confortaveis para isso, possibilitando perseguir uma abordagem que talvez

ndo fosse possivel se as coisas fossem feitas de forma mais objetiva.

As entrevistas foram conduzidas sempre a partir do meu conhecimento sobre a trajetéria
do mestre ou mestra que seriam entrevistados, das vivéncias que tive com eles e,
especialmente, da observacdo das suas performances nas rodas de capoeira. Para isso,
preparei uma lista de perguntas especificas para cada caso, que serviram mais como fio
condutor de uma conversa do que como um questionario a ser contemplado, o que
permitiu uma singularidade propria a cada entrevista. Assim, em grande medida, a minha
trajetoria na capoeira conduziu a escolha dos mestres entrevistados, mas esta escolha

guarda uma relacdo fundamental com preocupaces metodoldgicas.

Nas entrevistas, foram abordadas questdes voltadas para a masica, como as formas de
interagir com o jogo, momentos adequados para 0 canto de musicas especificas, o
fendmeno do transe musical, a presenca de novas criagdes musicais nas rodas de capoeira,
a atividade de compor e o ensino de toques, mas também temas mais gerais, referentes
aos fundamentos da capoeira angola, malicia e ancestralidade e sobre situagdes
observadas nas rodas. Sempre valorizei a espontaneidade dos entrevistados, que muitas

vezes apontavam para as questdes mais instigantes nos momentos em que a minha
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urgéncia de pesquisador fazia parecer que se afastavam do tema. Um conselho de Mestre
Goes, enquanto conversdvamos sobre a pesquisa, me acompanhou durante as entrevistas:
Paciéncia, paciéncia com esses caras. Pra vocé chegar pra
escutar eles, ndo vocé vir argui-los. Ndo, vocé escutar eles.
Escuta, deixa os caras irem falando. Porque ta tudo centrado
num passado que ta registrado nele, que ele ndo pode falar, ndo
pode conversar sobre sem se remeter a esse passado. Isso € que
é lindo! Entendeu? E uma retrospectiva latente que eles fazem,

que td neles. “Ah, quando eu comecei, isso ¢ uma longa
historia...”. Agora espera essa longa historia.

Com bastante frequéncia, foi a partir dessas historias que alguns temas previstos foram
abordados espontaneamente pelos entrevistados antes que eu 0s mencionasse. Sempre
considerei essas ocorréncias algo bastante rico, ja que possibilitam compreender como
algumas questdes sdo articuladas por eles a partir das suas proprias vivéncias. Assim,
evitei, por exemplo, fazer perguntas sobre a ideia de ancestralidade no inicio das
conversas. Esta € uma tematica fundamental para a pesquisa e € muito associada pelos
capoeiristas a musicalidade. Nos Ultimos anos, o conceito de ancestralidade vem sendo
articulado de forma bastante expressiva na capoeira angola e nas culturas de matrizes
africanas de modo mais amplo. Em geral, os mestres ja estdo acostumados a discorrer
sobre o assunto e o fazem com desenvoltura. Mas observar a sua emergéncia espontanea
durante as conversas me permitiu perceber em que medida este se torna um tema
incontornavel quando se fala sobre musica e compreender melhor quais praticas as
pessoas concebem sob a essa categoria. Essa foi também uma escolha de evitar que a
pesquisa se guiasse pelo valor de mercado académico que alguns temas adquirem, sob
risco de nos conduzir a praticas que muito pouco se distanciam das intencdes
descolonizadoras que geralmente perseguimos. A verséo do projeto de pesquisa desta tese
previa um capitulo sobre o tema da ancestralidade. A medida que fui escrevendo os outros
capitulos, percebi que eles reivindicavam o desenvolvimento de questdes que eu pretendia
desenvolver naquele espaco especifico e logo fui convencido de que melhor seria ndo

deter esse processo.

Alguns mestres, especialmente Mestra Janja, Mestre Cobra Mansa e Mestre Guto,
também me recomendaram livros e artigos sobre a capoeira e indicaram discos e

gravacdes historicas fundamentais para o desenvolvimento desta pesquisa.
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Pesquisar a masica na capoeira é desafiador em varios sentidos. Enquanto a capoeira se
expande como tema de pesquisa nos mais variados campos ao redor do mundo, a sua
masica tem recebido bem pouca atengdo dos pesquisadores, a despeito da centralidade
que ocupa na pratica dos capoeiristas, de forma que néo se tem ainda muitos trabalhos de
referéncia sobre o tema, de modo geral. Essa constatacdo costuma ser ressaltada por
aqueles que se voltam para esse tipo de pesquisa.’®* Além disso, as pesquisas disponiveis
ndo dialogam muito entre si. Em parte, acredito, isso se deve ao dialogo pouco expressivo
entre as pesquisas sobre capoeira realizadas em lingua nativa e estrangeira, ja que alguns
dos trabalhos mais interessantes que se dedicaram a misica, mesmo que apenas em parte,
foram publicados no exterior (Diaz, 2017; Lewis, 1992; Downey, 2005; Pinto,1991%).
Também contribui para isso o fato de que a maioria das pesquisas disponiveis sdo estudos
de caso junto a grupos especificos (Sousa, 1998; Larrain, 2005; Downey, 2005; Candusso,
2009; Diniz, 2010; Medeiros, 2012; Diaz, 2017; Tampleniza, 2017). A etnografia de
Lewis (1992) é um dos raros trabalhos que aborda a musicalidade a partir de uma maior
diversidade de rodas e grupos, e ainda assim dedica apenas parte da sua pesquisa para o
assunto. Outros pesquisadores se voltaram mais especificamente para o berimbau
(Shaffer, 1977; Beyer; 2004; Galm, 2010; Mukuna, 2000; Kubik, 1979; Diaz, 2007). A
grande maioria dessas pesquisas sao dissertacOes e teses defendidas nos departamentos
de masica, no campo da etnomusicologia, e grande parte opta por uma linguagem
musicoldgica que também contribui para que alguns didlogos com outras areas deixem
de acontecer. Ha ainda uma série de pesquisas e artigos que se dedicam as cantigas apenas
pelo aspecto referencial, abordando temas especificos a partir das letras, como identidade,

religiosidade e aproximaces tematicas com outros contextos literarios.

O livro de Waldeloir Rego (2015), Capoeira Angola: ensaio socio-etnografico, cuja

primeira edicdo data de 1968, é referéncia obrigatoria para qualquer pesquisador que se

13 «“Musical analysis has been relatively neglected in capoeira literature, in favour of more culturally and
historically oriented studies.” (Diaz, 2017, p. 48).

14 Nio tive acesso a este trabalho, fruto de pesquisa de doutorado de Tiago Oliveira Pinto, publicado
somente em alemdo. Entretanto, alguns artigos nos quais o autor apresenta algumas discussdes oriundas
dessa pesquisa séo citados ao longo deste texto.
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dedique a capoeira. Rego foi 0 primeiro a realizar pesquisa com viés mais etnogréafico,
observando rodas e entrevistando varios mestres baianos. Este livro chegou a ser
considerado por muitos capoeiristas como “a biblia da capoeira” e, ainda hoje, sua edi¢éo
original é disputada em sebos. Rego dedica uma parte importante do livro a musicalidade,
investigando os nomes de toques utilizados pelos mestres, 0s instrumentos que compdem
a bateria musical e, o que acredito que seja 0 maior mérito, realiza um inventario com
cantigas recolhidas junto aos mestres de capoeira angola em um periodo em que esse tipo
de registro era praticamente inexistente, acrescentando comentarios detalhados sobre os
temas abordados e expressfes utilizadas. Entretanto, as performances musicais nao

chegaram a receber atencéo significativa do autor.

A riqueza que constitui os fonogramas da capoeira também recebeu muito pouca atencao
dos pesquisadores até 0 momento, tendo sido abordado por Leonardo Abreu Reis (2009)
e Diego Bezerra Belfante (2018). O primeiro se dedica aos registros realizados até os anos
1960, década em que foram também produzidos alguns dos mais importantes LPs da
capoeira angola. Apesar de incompleto, sobretudo porque muitos registros do periodo
considerado somente se tornaram mais acessiveis nos altimos anos, o trabalho é o
primeiro a se dedicar a analise desse farto material e reunir informacgdes importantes sobre
a producdo musical de mestres renomados. Belfante, por sua vez, utiliza como recorte 0s
anos 1980 e 1990, explorando a emergéncia de novos temas nas cantigas de capoeira
durante o periodo. Entretanto, diante da ampla producéo de discos da chamada capoeira

contemporanea nesse periodo, o autor acaba por privilegiar os compositores deste estilo.

As performances musicais da capoeira, para as quais se volta esta tese, tém sido muito
pouco investigadas. A maioria das pesquisas faz observacdes sobre a forma pela qual os
cantadores interagem com a roda, mas muito pouco se explora como isso acontece durante
0 jogo e os exemplos costumam ser bastante pontuais. Nenhum estudo sistematico, até
onde eu tenha conhecimento, foi realizado nesse sentido. Assim, 0s temas aqui abordados
dialogam transversalmente com varias das pesquisas acima. De todos os trabalhos
supracitados, 0s Unicos que se orientam especificamente pela antropologia sdo as
etnografias de Lewis (1992) e Downey (2005). Os capitulos que esses autores dedicam a
musica apresentam questdes interessantes para esta pesquisa, e 0 mesmo se pode dizer a

respeito da tese da etnomusicéloga Flavia Diniz (2010) sobre o transito musical entre a
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capoeira, o samba e o candomblé. Muitas das questdes aqui abordadas foram
desenvolvidas a partir de didlogos com pesquisas sobre outros contextos musicais de
matrizes africanas, como o samba, 0 jongo, os candomblés e o blues, e também as
cantorias nordestinas. Uma série de outras pesquisas sobre a capoeira, em grande parte
antropologicas, foram também mobilizadas, ja que, conforme argumento, a musica se

articula o tempo todo com outras questdes fundamentais para os capoeiristas.

A seguir, descrevo os capitulos que compdem a tese, buscando evidenciar os principais
temas desenvolvidos ao longo da pesquisa e como eles se articulam com alguns trabalhos
importantes desenvolvidos nos estudos sobre a capoeira e no campo das performances
musicais afro-brasileiras. Para facilitar a compreensdo, os capitulos foram estruturados
em quatro partes. Ao longo da pesquisa, recorri a diversas abordagens. Os capoeiristas
utilizam meios verbais e sonoros para estabelecer relagdes sociais na roda de capoeira e
também na grande roda do mundo, uma vez que a musica que performatizam narra
acontecimentos histéricos, protagoniza ativismos e realiza uma refinada critica social.
Assim, esta pesquisa compreende uma investigacdo antropoldgica que se estabelece
transversalmente a outras disciplinas, em dialogo com a filosofia, a linguistica, a

etnomusicologia e a historia.

A primeira parte da tese é formada por trés capitulos. No primeiro, descrevo a roda de
capoeira angola, seus aspectos rituais, os diferentes tipos de cantos e instrumentos
musicais, além de algumas caracteristicas gerais. Argumento ainda que a performance
musical da capoeira é também uma forma de performatizar a sua filosofia, compreendo-
a em relacdo com outras culturas musicais da diaspora africana. Por fim, tento mostrar
como a capoeira angola articula as ideias de ritual e jogo de forma transversal a oposi¢édo
classica de Lévi-Strauss e como a musica assume lugar central nesse processo. Neste
capitulo sdo introduzidas também algumas questdes gerais que serdo retomadas ao longo

da tese.

O segundo capitulo situa a musica da capoeira como elemento constituinte do jogo,

buscando mostrar como os cantadores interagem e respondem aos jogadores e também
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negociam as regras que vao prevalecer. Certamente, as letras das cantigas nos fornecem
informagdes importantes, mas interpretar as masicas de capoeira somente a partir dos seus
textos € uma via pouco segura. Porque as performances musicais se mostram muito
criativas em estabelecer relagdes entre o canto e 0 jogo ou 0s entornos da roda. Quando
interrogamos 0s capoeiristas sobre o significado das cantigas, o0 campo semantico se
expande consideravelmente. Mas, ainda assim, corremos o risco de incita-los a recorrer a
situac@es ideais, exemplares. E preciso evitar tomar os cantos na roda de capoeira como
expressdes de um inventério de significacdes estabelecido a priori. Um universo se abre
qguando escolhemos a tentativa de compreendé-los em ato durante as performances nas
rodas, onde os efeitos produzidos podem ser muito mais amplos e difusos do que
esperariamos ao procurar extrair consequéncias “razoaveis” dos seus versos, tomados
isoladamente. Assim, aprendi que a melhor interpretacdo dos cantos é feita na propria
roda da capoeira, e na maioria das vezes somente temos condi¢cdes de compreendé-las
parcialmente. E, como pesquisadores, temos que aprender a lidar com isso. Nesse
capitulo, proponho um dialogo com a linguistica a partir de exemplos observados nas
rodas de capoeira, tentando mostrar como as funcdes da linguagem elaboradas por Roman
Jakobson e as discussdes sobre os atos de fala desenvolvidas por John L. Austin podem
ajudar a compreender como a masica funciona na roda de capoeira e as relagdes que séo

tecidas nas performances musicais.

O terceiro capitulo gira em torno da nocao de ritmo. Este é compreendido ndo como uma
medida, mas pela sua capacidade de nos despertar uma atitude de abandono que conduza
a uma experiéncia singular da temporalidade. 1sso nos conduz, na roda de capoeira, as
discussdes sobre os efeitos da musica no corpo e a ideia de transe. Essa é uma nogao
frequentemente aludida quando se conversa sobre a madsica na capoeira € seu aspecto
mantrico, mas a qual muito pouco se recorre de forma categorica, ela em geral é referida
analogicamente. A primeira pesquisa sobre o tema foi realizada por Decanio Filho (2002),
médico e mestre de capoeira regional, que busca explica-lo a partir das relacbes com as
sinapses cerebrais. O tema foi retomado por alguns pesquisadores, mas ainda néo teve,
até onde eu tenha conhecimento, nenhuma abordagem com viés etnografico, tarefa que

me propus a realizar a partir dos relatos dos mestres.
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Mas o conceito de ritmo ndo deve ser restrito a sua expressao musical. Como observa o
etnomusicologo ganense Kofi Agawu (1987, p. 403), a expressdo ritmica nas sociedades
africanas tradicionais se manifesta em diversos aspectos da vida social. Para o nobel de
literatura Octéavio Paz (1982), o ritmo expressa uma “visao do mundo”: “Calendarios,
moral, politica, técnica, artes, filosofias, tudo enfim que chamamos de cultura tem suas
raizes no ritmo”, argumenta (p. 71). Assim, quando nos voltamos para a grande roda da
vida, é a propria filosofia da capoeira que emerge como expressiva de um ritmo préprio,
singular. Um dos pontos mais ressaltados sobre essa filosofia, sobre como a vivéncia da
capoeira se estabelece como filosofia de vida para os capoeiristas, € a centralidade da
ginga nos modos de entrar em relagdo com o outro, especialmente quando isso envolve
relacOes desiguais de poder. Movimentar-se, dissimular e se fazer imprevisivel, encontrar
as brechas, todos esses sdo elementos de uma micropolitica que remete as estratégias de
resisténcia da populacao escravizada. O capitulo encerra com uma discussao sobre como

esse conjunto de questdes coloca em jogo a categoria filosofica da contingéncia.

A segunda parte da tese inclui os capitulos 4 e 5, nos quais estabeleco um didlogo com
alguns estudos que se voltaram mais especificamente para a musica da capoeira,
especialmente no campo da etnomusicologia. Nesses capitulos, investigo as relacdes
existentes entre as estruturas ritmicas das cantigas e dos toques dos instrumentos, dentre
outros elementos n&do verbais, e tragcos fundamentais da filosofia angoleira. Uma
importante referéncia para esse estudo foram as instigantes consideracfes de Letieres
Leite (2017), criador do método UPB — Universo Percussivo Baiano, sobre as claves
estruturantes da musica afro-brasileira. Assim, busco compreender, no capitulo 4, as
articulacdes da musica com a ginga dos capoeiristas € como as poténcias da ginga sdo
exploradas pelos tocadores e cantadores, intensificando as suas performances. Isso nos
direciona a uma discussdo mais geral sobre a relacdo entre mulsica e malicia.
Consideragdes sobre essa relagdo costumam ficar restrita a habilidade verbal dos
cantadores para interagir com o jogo e o publico. O ethomusicélogo Juan Diego Diaz
(2017) parte de alguns exemplos etnograficos para mostrar como uma comunicagdo
velada pode ocorrer, maliciosamente, por meio da musica, estabelecendo aliangas entre
mestre e discipulo, por exemplo, na roda de capoeira. Meu objetivo principal nesse
capitulo é compreender como a propria musica pode se expressar com malicia, pela

capacidade de jogar com a imprevisibilidade, um aspecto abordado apenas, e
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introdutoriamente, pela etnografia de Lewis (1992). Ao longo do capitulo, argumento que
tudo isso ocorre a partir de uma linguagem especifica, baseadas em toques ancestrais da

capoeira e de outros universos musicais de matrizes africanas.

O capitulo 5 € um estudo sobre as ladainhas, um tipo de canto peculiar que é entoado na
abertura das rodas e outros momentos especificos, durante os quais ndo Se joga.
Inicialmente, investigo a poética das ladainhas e sua relagdo com as cantorias nordestinas
e com a literatura de cordel, assim como algumas transformacdes visiveis nas formas
textuais das ladainhas desde os primeiros registros nas décadas de 1940. Abordo ainda
como algumas solugdes prosddicas sdo oferecidas pelos cantadores, conferindo ao canto
a proximidade com a naturalidade da fala cotidiana. As ladainhas costumam ser referidas
por pesquisadores a partir da sua proximidade com o catolicismo, como as ladainhas
catdlicas descritas por Camara Cascudo no seu Dicionario do Folclore Brasileiro. Neste
capitulo, dedico-me ainda ao aspecto ritmico-melddico das ladainhas cantadas nas rodas
de capoeira para chamar a atencdo para um ponto geralmente ignorado sobre esse tipo de
canto, a saber, a correspondéncia de algumas melodias com as linhas ritmicas do universo
musical de matriz africana. Para isso, dialogo com autores ja classicos da etnomusicologia
gue também voltaram parte dos seus estudos para a capoeira, como Kazadi Wa Mukuna,
Gerhard Kubik e Tiago de Oliveira Pinto, e também com as propostas desenvolvidas por
Letieres Leite.

Os capitulos 6 a 8 constituem a terceira parte da tese. Eles foram escritos a partir de um
conjunto de questdes que haviam sido previstas para um Unico capitulo e que foram se
conectando a novas questdes a medida que foram sendo desenvolvidas. Diante da
auséncia de pesquisas historicas voltadas para a musicalidade, fui sentindo a necessidade
de desenvolvé-las para o meu préprio entendimento e, consequentemente, percebendo a
importancia de incorpora-las a pesquisa. Se no capitulo 2 busquei descrever a forma como
0s cantadores descrevem e interagem com o curso dos jogos na roda de capoeira, nestes
tentei compreender como isso ocorre na grande roda do mundo. S&o, assim, capitulos que
se voltam para a historia, retomando algumas questdes fundamentais sobre as
performances musicais discutidas no segundo capitulo. Para isso, uma importante fonte

de pesquisa foi a audicdo dos discos e fonogramas da capoeira angola.
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No capitulo 6, busco mostrar como a vida e alguns acontecimentos marcantes no periodo
pos-abolicdo sdo expressos nas letras de corridos tradicionais da capoeira, a partir de uma
experiéncia historica singular, e possuem uma forma propria de narrar a sua historia. O
capitulo 7 aborda as mausicas criadas ap6s a formalizacdo da capoeira, especialmente a
emergéncia de musicas em que a Africa, mas também a escraviddo, comecam a ser
tematizadas. A narrativa passa pelas criagdes de Mestre Pastinha, nos anos 1960; pela
realizacdo crescente dos shows folcléricos, que ganharam forgca na década seguinte e
contribuiram para a expansdo nacional e internacional da capoeira; e pelo periodo
considerado por alguns autores como a “reafricanizacdo” da capoeira angola, nos anos
1980 e 1990. Por fim, problematizo os usos que alguns estudiosos fazem da ideia de
“invengdo das tradi¢des”, de Eric Hobsbawm (2008), para se referirem as transformacdes

ocorridas na capoeira angola, incluindo a musicalidade, no periodo considerado.

Ja no capitulo 8, argumento que a critica social esta presente nas musicas de capoeira
desde os primeiros registros. Entretanto, o novo contexto politico e social vivido a partir
dos anos 1980, apds o fim do regime militar, foi palco para a emergéncia de uma nova
discursividade nas musicas da capoeira angola, com especial destaque para a tematica das
relacBes raciais, que ganhou novo impulso nos ultimos anos. Também na Gltima década,
as questbes de género vém ganhando destaque nas novas criagbes musicais,
especialmente pela atuacdo de mulheres capoeiristas. Ao mesmo tempo, musicas de
cunho racista e sexista passaram a ser questionadas e evitadas nas rodas de capoeira. Ao
longo do capitulo, busco descrever essas transformacdes articuladas com mudancas
significativas no contexto social brasileiro, buscando oferecer exemplos etnograficos e

comparacBes com outras expressdes musicais da didspora africana.

O ultimo capitulo, que constitui a parte final da tese, se volta para a criacdo de novas
mausicas. O texto inicia descrevendo como acontecem as criacdes musicais de acordo com
alguns mestres entrevistados. A seguir, argumento que a emergéncia de uma relacéo de
autoria, com temas individualizados e narrativa linear € uma caracteristica distintiva das
composi¢des modernas em relagdo aos cantos tradicionais. Esta ndo é uma caracteristica
absolutamente nova e nem exclusiva da capoeira, mas que se estabeleceu nas ultimas
décadas com a crescente produgdo de discos e, mais recentemente, amplificadas pelo

advento das redes sociais. Essas mudancas tecnolégicas também estimulam as novas
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criagdes musicais a0 mesmo tempo em que introduzem novos parametros. Nesse
contexto, as transformacdes estéticas que vem ocorrendo no repertério musical da
capoeira angola e o lugar que as novas criagfes musicais tém ocupado nas rodas, em
detrimento das masicas mais tradicionais, tem sido motivo de preocupacéo para a maioria
dos mestres. Entretanto, nenhum dentre os quais conversei se opde a criacdo de novas
mdusicas, embora nem todos sejam compositores. Assim, o principal objetivo do capitulo
é compreender como as articula¢fes entre convencdo e invengdo sao mobilizadas por eles,
estabelecendo parametros para a criacdo musical de acordo com os fundamentos da

capoeira.

Uma das herancas da nossa formacao positivista é o habito de ler um texto imaginando
que foi escrito apds o autor adquirir o dominio sobre o assunto. Enquanto escrevemos,
entretanto, sabemos que ndo é bem assim que as coisas funcionam. Somos obrigados a
nos confrontar com o fato de que suprir a nossa ignorancia € tornar a escrita impossivel.
Ainda assim, somos tentados a estabelecer um fragil pacto com o leitor, como quem pede
um voto de confianca. E é justamente ai que alguns obstaculos aparecem, porque somos
impelidos a eliminar os vestigios da ficcdo em nosso texto para alimentar essa confianca.
Mas quando isso é feito, uma grande parte, talvez a mais significativa, do nosso empenho
tende a permanecer oculta. Como observa Bruno Latour (2012, p. 187), 0 nosso
laboratdrio é o préprio texto. Assim, a escrita desta tese foi antes de tudo uma grande
experiéncia de aprendizado, e o texto que aqui apresento procura realizar muito mais

aberturas do que fechamentos.

Alguns temas desenvolvidos — como as novas criagdes musicais, por exemplo — bem
poderiam ter se tornado o objetivo da tese como um todo. Escolhi, entretanto, percorrer
uma série de questdes que foram se colocando para mim de forma articulada (algumas
delas muito praticas e com origem nas necessidades das rodas: “devo cantar essa masica
em determinada situacdo, ou ela pode soar inadequada?”), encarando-as muitas vezes
como um “jogo de compra”. Estes sdo os jogos realizados ao final das rodas, quando ¢
permitido “comprar” o jogo com algum capoeirista que se deseja jogar, permanecendo na
roda até que o jogo seja comprado novamente por outrem. Pega-se 0 jogo andando,
desenrola-se com brevidade e aguarda-se uma oportunidade para jogar novamente —

talvez em outras rodas.



32

Algumas observacdes:

1) As entrevistas por mim realizadas para os objetivos desta pesquisa estdo listadas com
data e local de realizagdo junto as referéncias. Para trazer mais fluidez ao texto, evitei
inserir indicagdes de fonte quando elas sdo citadas. No caso de outras entrevistas e
producdes (académicas, discos, videos, etc.) concedidas por essas mesmas pessoas, as

fontes foram sempre inseridas conforme as normas padrao.

2) Musicas ou versos eventualmente citados sem indicacao de fonte referem-se a cantigas
ouvidas com frequéncia nas rodas e discos, geralmente conhecidas dos capoeiristas e
sobre as quais ndo foi possivel identificar uma relacdo de autoria. Sempre que foi citada
alguma mdsica tradicional da capoeira cuja autoria se perde no tempo, que possua

registros localizaveis (discos, livros, etc.), procurei indicar o registro mais antigo.

3) Muitos discos e gravacdes possuem fontes imprecisas. A grande maioria dos exemplos
de musicas e discos citados ao longo do texto sdo hoje em dia facilmente encontrados na
internet. Entretanto, em geral este tipo de material € disponibilizado de modo néo oficial,
por meio de links bastante efémeros, e por isso evitei a referéncia sistematica a essas
fontes. Alguns dos discos estdo disponiveis em plataformas online oficiais e, nesses casos

foram inseridos, sempre que possivel, os links de acesso junto as referéncias.
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1) A RODA

CAPOEIRA é luta de bailarinos. E danca de
gladiadores. E duelo de camaradas. E jogo, é
bailado, é disputa — simbiose perfeita de forca
e ritmo, poesia e agilidade. Unica em que os
movimentos sdo comandados pela musica e
pelo canto. A submisséo da forga ao ritmo. Da
violéncia a melodia. A sublimacdo dos
antagonismos.

(Dias Gomes)*®

Na capoeira, chama-se roda tanto o espaco circularmente delimitado pelos capoeiristas
onde ocorrem 0s jogos quanto o evento como um todo. Em geral, os grupos realizam
rodas semanais ou mensais, que sdo frequentadas pelos capoeiristas do grupo e visitantes.
Na capoeira angola, as rodas costumam ser realizadas com mais frequéncia nos espagos
fechados das “academias”, que ¢ como muitos mestres, especialmente os mais antigos, se
referem as sedes dos grupos. Sdo geralmente espacos culturais voltados para a préatica da
capoeira e outras expressdes culturais da diaspora africana. Berimbaus e outros
instrumentos musicais, fotografias de eventos e retratos de mestres que informam o
pertencimento a uma linhagem especifica no mundo da capoeira e pinturas com temas
africanos ou afro-brasileiros sdo ornamentos que costumam preencher as paredes desses
espacos. Rodas em espacos abertos também costumam ocorrer, mas para a maioria dos
grupos este tipo de evento somente acontece de forma ocasional ou em momentos

especiais (festividades, apresentacdes formais, protestos, etc.).

As rodas de capoeira sdo consideradas momentos privilegiados para o aprendizado e sdo
vividas intensamente pelos capoeiristas. Sua organizagdo obedece determinadas
convencdes e os diferentes momentos da roda sdo marcados musicalmente. S&o também
ocasifes para se testar os conhecimentos dos treinos, para a resolucdo de conflitos e
construcdo de aliancas. Todas essas caracteristicas fazem com que a roda seja

compreendida e vivenciada pelos capoeiristas como uma atividade ritual. Neste capitulo,

15 Texto no encarte do LP do Mestre Traira (1963).
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descrevo a dinamica das rodas de capoeira angola com especial destaque para a sua

organizacdo musical.

Via de regra, a bateria musical da capoeira angola é composta por oito instrumentos: trés
berimbaus distintos pelo tamanho da cabaga (e pela sonoridade) denominados — salvo
excecbes — Gunga, Médio e Viola; dois pandeiros, um agogd, um reco-reco € um
atabaque. A disposicdo dos instrumentos na bateria, bem como o toque especifico
utilizado em cada um deles, varia de acordo com cada casa ou linhagem de capoeira. Em
geral, os tocadores ficam sentados em bancos de madeira e um semicirculo é formado

pelo restante dos capoeiristas sentados no chdo, completando a roda.

Ao tocador do Gunga cabe a conduc¢éo da roda, e em geral é tocado pelo mestre da casa,
que pode confia-lo a alguns de seus alunos mais velhos. Os outros berimbaus também
ficam a cargo de alunos experientes e, quando ha presenca de mestres visitantes, € comum
que estes também sejam convidados a toca-los. O berimbau é o principal e o mais
imponente dos instrumentos da bateria. Outros instrumentos cujo toque nao requer tanta
habilidade, como o reco-reco e 0 agogd, podem ser oferecidos a alunos com pouca
experiéncia ou até mesmo ao publico de ndo capoeiristas, a depender da ocasido. Ao longo
da roda, os instrumentos vdo sendo revezados entre 0s participantes para que todos
tenham a oportunidade de jogar e participar da bateria. Mestre Marrom comenta:
O Mestre Jodo Grande me ensinou muito a fazer uma roda
inclusiva. Antigamente a minha roda néo era tdo inclusiva. A
minha roda era mais direcionada pra quem era os “bam, bam,
bam”. Entdo os caras que tocavam melhor eram os que iam tocar,
os que cantavam melhor eram os que iam cantar. [...] Entdo eu
aprendi muito isso com ele, de fazer uma roda que seja inclusiva.
De botar todo mundo pra, pelo menos, ou passar pelo jogo,
passar por um reco-reco, por um agog6. E mostrar pro aluno que
todos os instrumentos sdo instrumentos, o pessoal quer so tocar
o berimbau. [...] Se vocé faz uma roda inclusiva, normalmente

as rodas vao ser muito mais animadas, vai ser uma roda muito
mais prazerosa pra quem ta participando.

O depoimento € bastante indicativo do fato de que a capoeira, enquanto expressao musical

tradicional de matriz africana, se orienta muito mais por valores “participativos” do que
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“apresentacionais”, conforme a distincdo realizada Thomas Turino (2008). De acordo
com o etnomusicologo norte-americano, nas performances musicais que possuem esse
tipo de orientacdo inexiste a separacdo entre artista e publico e a participacdo de todos é
considerada fundamental. A ética da capoeira prevé que o capoeirista que visita uma roda
ndo apenas jogue, mas participe também da bateria, se Ihe for concedido esse espaco,
especialmente em rodas menos numerosas, contribuindo para que todos possam jogar e
para que a energia circule. 1sso ndo significa que todos tenham participagdo equivalente.
Ao contrario: como observa Turino, “em contextos participativos, toda a extensdo da
curva de aprendizado esta audivel e visualmente presente, e fornece metas alcancaveis
para pessoas em todos 0s niveis de habilidade” (p. 31). Essa dindmica ¢ fundamental para
a transmissdo do conhecimento através da oralidade, pois, ndo obstante 0s treinos
semanais intensos em grande parte dos grupos, a roda ndo € um palco para apresentacoes.
Embora essa dimensdo ndo esteja totalmente ausente, a roda de capoeira é considerada,
antes de tudo, um momento privilegiado e singular de aprendizado — para 0 jogo e para a

vida.

Conforme argumenta Turino, nas performances participativas “o sucesso de uma
apresentacdo € julgado mais importante pelo grau e intensidade da participacdo do que
por alguma avaliagdo abstrata da qualidade do som musical” (p. 33). A intensidade da
participacdo pode ser compreendida nas performances da capoeira pelo que se costuma
referir, entre os capoeiristas, sob a ideia de axé (também grafado ase, conforme sua
origem em lingua iorubana), que a capoeira compartilha com as religides de matriz
africana. De acordo com o verbete axé da Enciclopédia brasileira da didspora africana,
de Nei Lopes (2011), trata-se de um “termo de origem ioruba que, em sua acepgao
filoséfica, significa a forca que permite a realizacdo da vida, que assegura a existéncia
dindmica, que possibilita os acontecimentos e as transformagdes” (n.p.). Nesse sentido,
quando uma roda de capoeira € considerada boa, com acontecimentos interessantes, que
cumpre 0s objetivos e gera alegria, diz-se que ela teve axé. Juana Elbein dos Santos (2012)
considera o axé como “poder de realiza¢dao” (p. 44), e ressalta a centralidade da palavra

para a sua transmiss&o nos rituais do candomblé?®:

16 Em seu livro Os Nagd e a morte, fruto de sua tese de doutorado em etnologia, Juana Elbein dos Santos
aborda os candomblés nag6s, compreendendo por essa classificagdo todos aqueles considerados pela matriz
cultural iorubana (2012, p. 31).
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A palavra é atuante, porque é condutora do poder do ase. A
férmula apropriada, pronunciada num momento preciso, induz a
acdo. A invocacdo se apoia nesse poder dinamico do som. Os
textos rituais estdo investidos desse poder.

Recitados, cantados, acompanhados ou ndo de instrumentos
musicais, eles transmitem um poder de acdo, mobilizam a
atividade ritual. O oral esta a servico da transmissao dinamica.
(p. 50-51)

Nesse contexto, percebe-se a importancia do papel da musica e, em especial, do cantador
na roda de capoeira, diretamente associados que estdo com a producdo e conducdo dos

acontecimentos.

O Gunga comeca a tocar, definindo o andamento para a bateria (e para 0s jogos),
geralmente mais lento no inicio da roda. Um redobre no toque convida o Médio para
acompanhar e em seguida entra a Viola, repicante. Na sequéncia, entram os demais
instrumentos. O som grave do Gunga, com percutidas regulares (em tercinas) sob a corda
solta, tocado abaixando-se o instrumento em direcdo ao “pé do berimbau”, é o chamado
para que dois capoeiristas ali se posicionem, em geral aqueles que estiverem nas
extremidades da roda, mais préximos da bateria, ainda que outros dois possam ser
escolhidos para “abrir a roda” e dar inicio aos jogos. Neste momento, serd cantada uma
ladainha. A ladainha € um canto considerado bastante solene e é o Unico tipo de canto da
capoeira que ¢ realizado individualmente por um solista. E sempre precedida por uma
espécie de grito caracteristico (iééé...) emitido pelo cantador, geralmente longo e suave,
que a anuncia — diz-se “dar o i€”. Também ¢é ao som de um “i€”, porém mais seco ¢
preciso, que a bateria é encerrada. Com frases melddicas bastante peculiares e um tanto
dolentes, a ladainha é constituida por uma narrativa cujo contetdo pode celebrar algum
mestre ou herdi, fazer referéncias a algum episadio historico ou tracar comentarios sobre
os fundamentos da capoeira. De acordo com Mestre Goes,

o valor da ladainha é simplesmente uma concentracdo de

espiritos. Essa ladainha, ela é evocada, ela é emitida pra

concentracdo de espiritos. Quais sdo esses espiritos? Os que ja

foram e aqueles que estdo presentes ai, nessa comunhdo. Entéo
a ladainha é comunhar.

Os dois capoeiristas ouvem atentos a ladainha, agachados ao pé do berimbau. Mais do

que conduzir uma mensagem, este € um momento privilegiado da oralidade, forma
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fundamental da transmissdo de conhecimento (e de axé) nas culturas de matriz africana.
Em algumas linhagens, a ladainha é cantada apenas ao som dos berimbaus e pandeiros e
somente a partir do seu encerramento € que entram os demais instrumentos. Ha ainda
grupos em que somente o atabaque silencia durante a execucdo da ladainha. Deve-se
evitar muitos redobres nos instrumentos quando uma ladainha é entoada para que a
atencdo geral fique voltada para a mensagem transmitida pelos versos. Mestre Marrom
argumenta que
pode dobrar, mas tem que ser no intervalo do canto. Os antigos,
eu percebi que eles sempre fazem as dobras, tanto no berimbau,
tudo, no intervalo. Pode olhar no Mestre Waldemar, que tem
muito isso, nunca té la o cara cantando e t4 rolando a dobra. Ai
as cantigas sempre tem respiracdo, o cara canta a ladainha, né...
(...) E quando vocé canta, que a pessoa dobra, vocé para. Espera
ele dobrar e depois tu volta a cantar. Se a pessoa dobrar, tu

espera. E se a pessoa for cantar, ndo dobra. 1sso eu percebi com
0s antigos, esses intervalos, essa respiragéo.

A ladainha é sempre cantada na abertura das rodas, mas somente em alguns grupos esta
restrita a esse momento. Em geral, pode acontecer de novas ladainhas serem cantadas no
decorrer da roda. E comum que mestres, quando entram na roda pra jogar, cantem uma
ladainha ao pé do berimbau. Isso pode ser feito por outros capoeiristas experientes,
especialmente quando requisitado pelo Gunga, mas é preciso certa autoridade para fazé-
lo espontaneamente. Mestre Rogério explica como isso acontece no seu grupo:
Todas as vezes que a roda quebra, ou para, ou coisas assim, que
se inicia, é passado pelo mesmo ritual. As vezes ja se comega no
corrido, mas normalmente vocé tem que fazer de novo esse
mesmo ponto. Chegou um mestre — “ié”, parou a roda, “6 mestre,

tudo bem?”. Vai recomecar a roda? Vai passar de novo pela
ladainha.

A ladainha termina sempre com a entrada da louvacdo (também chamada chula),
momento no qual tém inicio as respostas do coro, formado por todos 0s capoeiristas que
participam da roda. As melodias das louvagdes sdo as que menos variam. Em uma série
de versos livres, louvam-se 0s ancestrais, a propria capoeira e 0s mestres, a malandragem,
0s orixas e outras divindades. Cada verso ¢ precedido de um “ié€” (i€, viva meu mestre), e

respondido pelo coro com o acréscimo da expressdo “camara”’ ao final do verso (ié, viva

17Vocébulo frequente no universo da capoeira, com significado semelhante a camarada, companheiro.
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meu mestre, camard). Pode-se ainda advertir sobre os perigos da capoeira (i, faca de

ponta) ou louvar a amizade e exaltar as qualidades do parceiro de jogo (ié, sabe jogar).

Enquanto aguardam o jogo ao pé do berimbau, que tera inicio ap6s o canto da louvacao,
0s capoeiristas resguardam-se, evocam energias positivas, pedem protecdo. Alguns versos
da ladainha Velha companheira, de Mestre Cobra Mansa (2005, f. 5), descrevem esse

momento:

Chego na roda

vou no pé do berimbau
faco minha oracéo

vou pedir ao pai Ogum
para me dar protecdo

Conforme argumenta Pedro Abib (2017, p. 196-197):

O coracdo bate mais forte, a respiracdo altera-se e os olhos
fixam-se nos do seu parceiro de jogo, que pode vir a se tornar
seu algoz. Por isso, ao pé do berimbau, alguns capoeiras se
benzem. A mandinga ai se expressa: seja pelo sinal da cruz,
sejam pelos “tracados” que o capoeira faz com as méos tocando
0 chdo, h&bito que se perde no tempo entre os velhos
“angoleiros”. Seja ainda pela prote¢do que pede aos orixas ou
aos santos, por meio de gestos proprios, com as maos e com o
corpo, ou mesmo durante o cantar de uma ladainha.

Durante o canto da ladainha, e especialmente na louvacdo, a expressdo corporal dos

cantadores costuma ser bastante assertiva, como observou Lewis (1992, p. 116):

Tanto a ladainha quanto a chula s&o acompanhadas de atividade
gestual, principalmente por parte dos jogadores prestes a entrar
na roda. Por exemplo, se Deus é invocado durante a chula, com
“Viva meu Deus” ou “Viva Deus do Céu”, os agachados (e as
vezes outros jogadores) levantam suas maos e rostos para o céu.
Quando cantam “Viva meu Mestre”, podem indicar com as maos
0 seu préprio mestre, se ele estd 14, ou o mestre da roda se
quiserem homenageéa-lo. As vezes, a entrada contém frases
como “ele é mandingueiro; ele é cabeceiro; sabe jogar” e podem
ser acompanhadas de gestos entre os jogadores agachados, que
apontam uns para 0s outros.

Abib explica que “0 termo mandinga designa tanto a malicia do capoeirista durante o
jogo, fazendo ‘fintas’, fingindo golpes e iludindo o adversario, preparando-o para um
ataque certeiro, quanto uma certa dimenséao sagrada, um vinculo do jogador da capoeira

com o Axé, a energia vital e cosmica para as religides afro-brasileiras” (idem, p. 194-



40

195). A gestualidade ao pé do berimbau afirma, juntamente com os cantos, o0 dominio da
ancestralidade, seja pela expressdo corporal “que se perde no tempo”, pelas evocagdes
imemoriais que manifestam ou pela performance de modos de interagir sob a ética do
jogo, exaltando as qualidades do parceiro (que poderdo ser revertidas a si mesmo, ao
vencé-lo) para dissimular as suas préprias. Tudo isso colabora com 0s cantos e 0s sons na
producéo de uma atmosfera ritualizada e envolvente, com disposigdes afetivas singulares,
que articula acontecimentos e situa o evento na temporalidade da ancestralidade. Mestra

Cristina assim descreve:

A gente ta ali num espaco, vamos pensar o contexto da roda.
Primeira coisa, é uma roda né? Vocé fez um circulo ali, vocé
fechou um circulo de pessoas que tdo de alguma forma sendo
conduzidas a se conectarem porque a musica é a ritualizacao da
roda, ela faz isso, ela serve pra isso. Pras pessoas estarem ali
conectadas em energia com o contexto do que vai acontecer ali,
gue € uma roda de capoeira. Entdo por isso a gente tem todo
aquele ritual inicial, no caso a capoeira angola. As pessoas ali
sentadas, o ritmo que vai sendo progressivamente, a entrada dos
instrumentos, tudo isso faz parte do ritual, progressivamente
entrando um apds o outro, né? Até que a harmonizacédo ali dos
instrumentos se dé. Se inicia com uma ladainha, que a ladainha
€ um momento de concentracdo mesmo, um momento de as
pessoas trazerem a energia pra l& mesmo, pro interior da roda,
entdo vocé puxa uma ladainha. Vocé faz a louvagdo com a
participagdo de todas as pessoas da roda. Vocé ta louvando, né?
A louvacdo tem um sentido espiritual mesmo. A prépria palavra
louvar ela tem um contexto até religioso, vocé louva. Entéo vocé
t4 ali louvando a ancestralidade, louvando a prépria roda, as
pessoas que tdo ali, as energias que tdo se somando e tal. E
depois vocé chama as pessoas pra jogar, ne, duas pessoas,
sempre tem aquela coisa das pessoas da ponta, pra ndo cruzar a
roda, enfim. E cada um 14 tem a sua forma de t4 se conectando
com a espiritualidade, entdo aquilo também t& ali presente.
Entdo tudo isso proporciona um ambiente que modifica um
pouco a energia do espago mesmo, a egrégora ali do espaco. Fora
isso, assim, tem a coisa de instrumentos ali sagrados, né? O
atabaque é um instrumento sagrado, o proprio berimbau que é
uma antena, ele é uma antena que possibilita também conexdes.
E o canto, os proprios cantos. Tem muitos cantos que evocam
também.

Ao conversar mais abertamente sobre a musicalidade com algum mestre, o tema da
ancestralidade provavelmente serd invocado. E vice-versa: as conversas sobre
ancestralidade geralmente encaminham o assunto para o campo musical. A ideia de que
bateria musical possibilita a conexdo com forgas ancestrais € corrente entre os capoeiristas
e a referéncia aos berimbaus como antenas que possibilitam essas conexdes é bastante

recorrente. Em geral, quando se diz que alguém cantou uma ladainha, pressupde-se que
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tenha sido cantada também a louvacao. Assim, é mais comum tomar essa separagao entre
ladainha e louvacdo como tipos distintos de canto ao nivel analitico do que na pratica
cotidiana dos capoeiristas. Edison Carneiro (1975, p. 10), tomando-as em um exemplo
como um mesmo canto, afirma:

Os versos podem variar, mas sempre chegam a vorta do mundo,

que €é o sinal para comegar o jogo .

Os capoeiras dao a este momento de espera 0 nome de preceito,

mas 0s espectadores se habituaram a dizer que os jogadores
estdo rezando ou esperando o0 santo.

Embora ndo seja tomado como regra atualmente, alguns registros antigos mostram a
louvagdo sendo encerrada com a evocagdo das “voltas do mundo”, como na louvacgédo
transcrita por Waldeloir Rego (2015, p. 65). A grafia registrada tanto por Carneiro quanto
por Rego — vorta — € significativa. Rego a explica: “O fendmeno da troca do | pelo r esta
espalhado nas linguas roméanicas, mui especialmente no portugués e no espanhol” (p.
156). E, referindo-se a cantiga citada, acrescenta que essa ocorréncia ¢ “representada na
palavra vorta que deveria estar por volta”. O mesmo fendmeno é tomado por Lélia
Gonzalez (1984 e 1988) como marca linguistica da africanizacdo da lingua portuguesa
falada no Brasil, que constitui o que a autora designa por “pretogués”. Conforme
argumenta:
O carater tonal e ritmico das linguas africanas trazidas para o
Novo Mundo, além da auséncia de certas consoantes (como o |
ou o r, por exemplo), apontam para um aspecto pouco explorado
da influéncia negra na formacéo histdrico-cultural do continente
como um todo. (1988, p. 70).
E engracado como eles gozam a gente quando a gente diz que €
Framengo. Chamam a gente de ignorante dizendo que a gente
fala errado. E de repente ignoram que a presenca desse r no lugar
do I, nada mais é que a marca linguistica de um idioma africano,

no qual o | inexiste. Afinal, quem que é o ignorante? (1984, p.
238)

Este € apenas um exemplo, na musicalidade da capoeira, que aponta para o fato mais geral
observado por Muniz Sodré (1998, p. 46) de que as letras das canc¢des populares guardam
“aspectos verdadeiros do portugués falado no Brasil, geralmente reprimidos pelo texto
escrito oficializado das institui¢des dominantes”. E para além das insurgéncias as normas
gramaticais, uma ampla gama de expressfes de origem africana que constituem as

cantigas € muito pouco conhecida fora do contexto da capoeira.
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Esse aspecto se torna ainda mais relevante quando se tem em conta que, com a grande
expansao internacional da capoeira nas Ultimas décadas (estima-se que hoje ela seja
praticada em mais de 150 paises — Iphan, 2007, p. 8), a sua pratica é considerada a principal
via de difusdo da lingua portuguesa no mundo. O aprendizado e interpretacdo das musicas
nas rodas, cantadas sempre em portugués (ou pretogués) — a excecao de algumas musicas
em linguas de matrizes banto e iorubd, introduzidas nos ultimos anos — assume
protagonismo nesse fendmeno. Em artigo recente sobre o tema, Marie-Eve Bouchard
(2021) conclui que, por meio da capoeira, 0 portugués falado pelas classes populares no
Brasil “esta sendo transmitido de uma comunidade brasileira ndo pertencente a elite para

uma comunidade internacional, independentemente de classe social e raca (§873)”.

Apbs a louvacao, passa-se para o canto dos corridos, que sdo as musicas cantadas durante
0s jogos. Em algumas casas, isso implica a permissao para que o jogo tenha inicio. Em
outras, espera-se o sinal emitido pelo Gunga, inclinando-se o berimbau em diregcéo aos
jogadores. Esta diferenca de concepgdo quanto a permissdo para o inicio do jogo pode as
vezes causar davidas aos capoeiristas quando frequentam rodas de outros grupos, e a
observacao aos jogos anteriores € que devera orientar a melhor forma de agir. Durante o0s
corridos, o cantador apresenta uma determinada melodia, que deve ser respondida pelo
coro. A antifonia, isto €, os cantos estruturados em chamada e resposta, constitui, de
acordo com Gilroy (2001, p. 167), a “principal caracteristica formal” das tradicdes
musicais da didspora africana e marca o carater essencialmente coletivo dessa musica.
Quando um capoeirista deixa de responder o coro, pode ter chamada a sua atencao pelos
demais. Em seus manuscritos, Mestre Pastinha observava: “ndo € defeito ndo saber cantar,
mas ¢ defeito n&o saber responder, pelo menos o coro. E proibido na bateria pessoas que
ndo respondem ao coro” (Decanio Filho, 1996, n.p.). Assim, orienta-se a quem nao
compreender de imediato a resposta do coro que va cantarolando, improvisadamente, até

que consiga apreender a resposta correta.

Em alguns corridos a resposta esperada do coro fica evidente, pela sua estrutura, enquanto
outros dependem do conhecimento prévio da musica pelos capoeiristas para serem

respondidos. As formas poéticas mais recorrentes nos corridos tradicionais, no que diz
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respeito ao encadeamento dos versos, podem ser divididas em trés grupos: a) aqueles que
possuem uma linha para o solista intercalada com uma linha para o coro (amplamente
presente nos registros mais antigos da capoeira); b) duas linhas para o solista e duas para
0 coro; ¢) em quadras, isto €, quatro linhas para o solista intercaladas com a resposta de

quatro linhas do coro, geralmente em formato ABCB.

Como observa Leroi Jones (1963, p. 26-27), o improviso é considerado, juntamente com
a antifona, um dos principais elementos da musica africana presentes na musica negra nas
ameéricas. A capacidade de improvisacdo, expressa em variacdes, as vezes sutis, no
fraseado, na letra ou na melodia é 0 que permitird que a mesma musica seja cantada por
um tempo prolongado sem parecer mondtona ou repetitiva, extraindo dos versos as
poténcias da ginga. Em alguns grupos busca-se manter o canto de um corrido por jogo. O
jogo da capoeira é um constante didlogo que expira quando uma das partes nao for mais
capaz de oferecer respostas criativas, cabendo ao Gunga determinar o fim do jogo, se isso
néo for feito por nenhum dos jogadores, dando lugar a uma nova dupla. Igualmente, a
incapacidade do cantador de manter a interagdo com o coro, atraindo-o para que responda
com energia, fara com que ele seja substituido. Assim, a simplicidade, que é também a
rigueza das melodias tradicionais da capoeira, muitas vezes dissimula o longo
aprendizado que constitui a trajetoria de um capoeirista para ser reconhecido como um
cantador. Conforme ja observou Toni Morrison sobre a arte negra,
Todo o trabalho deve passar por improvisagdo de modo a parecer
que vocé jamais tocou nele. (...) As maiores coisas que a arte
negra tem a fazer sdo estas: ela deve possuir a habilidade para
usar objetos a méo, a aparéncia de utilizar coisas disponiveis e
deve parecer espontanea. Deve parecer tranquila e facil. Se ela

fizer voceé suar é que algo ndo esta certo. VVocé nao deveria poder
ver as emendas e costuras. (Morrison, apud Gilroy, 2001, p. 167)

Da mesma forma, redobres ritmicos poderdo ser feitos em todos os instrumentos que
compdem a bateria, a depender das regras de cada grupo, embora alguns desempenhem
funcdo mais marcadora, como o atabaque ou o berimbau Médio (em muitos grupos estes
instrumentos ndo variam), e outros estejam mais livres para o improviso, como a Viola.
Mas o improviso deve sempre se orientar pela valorizacdo do coletivo, e ndo raro se

ouvem criticas a alguns tocadores da Viola que, de certa forma, se esquecem do restante
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da bateria e se lancam em uma performance mais individualista, ou mais orientada por

valores apresentacionais do que participativos, para retomar a distingdo de Turino.

De acordo com a etnomusicéloga Emilia Biancardi (2000), nem sempre a mdsica que
acompanha as rodas de capoeira teve o canto como elemento central. Segundo argumenta,
A musica cantada, conforme pude apreender junto ac saudoso
Mestre Pastinha, durante as longas conversas que com ele
mantive, s6 comecou a ter sequéncia (ladainha e corrido) e a
adquirir importancia na década de 1930 e comegos dos anos 40.

Antes disso, 0 que predominava era a mdsica instrumental,
sobretudo o berimbau e, depois deste, o pandeiro. ( p. 108)

Biancardi afirma ter obtido ainda a confirmacéo dos mestres Jodo Pequeno e Jodo Grande,
discipulos de Pastinha, a esse respeito. Vale lembrar que foi no periodo referido que a

capoeira foi descriminalizada e surgiram as primeiras academias na Bahia.

Em relacdo aos temas sobre os quais versam as cantigas, deve-se considerar
primeiramente o grande “transito musical” entre a capoeira e outras expressdes culturais
afro-brasileiras, especialmente o candomblé e o samba de roda, conforme demonstra a
etnomusicologa Flavia Diniz (2010). Isso inclui a circulacdo de temas e cantigas.
Conforme argumenta Diniz, temos “sob as tematicas do mar, do boiadeiro ou vaqueiro,
do marinheiro, do cacador, da cobra, da vadiagem, dos santos catolicos, teremos as
cantigas predominantemente emprestadas do Candomblé de Caboclo” (p. 86). De acordo
com Mestra Janja, estd nos cultos dos caboclos a origem da maior parte do repertorio
tradicional da capoeira. As divindades das religides afro-brasileiras, de modo mais amplo,
bem como alguns santos oriundos do catolicismo, também séo frequentes nos cantos dos

capoeiristas.

As musicas cantadas nas rodas de capoeira angola atualmente abordam diversos temas
relacionados a prépria capoeira: suas origens africanas e eventos histéricos a ela
associados (como a escraviddo, a perseguicdo da policia e atitudes de resisténcia); o
proprio jogo, com a exploracdo de metaforas animais e relativas dos movimentos da
natureza; os instrumentos musicais que compdem a bateria e a memoria dos mestres e
capoeiristas de renome. Outro conjunto importante séo as cantigas de despedida, cantadas

no encerramento das rodas.
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E ainda, os versos da capoeira expressam com vigor tracos fundamentais da sua filosofia:
0 respeito a hierarquia, a luta do fraco contra o forte, a dissimulagéo e as ambivaléncias
sempre presentes no jogo da capoeira, etc. De forma geral, pode-se dizer que a capoeira
guarda em seus versos parte essencial daquilo que constituem os seus fundamentos. O
que com frequéncia se alude como integrando os fundamentos da capoeira pode ser
compreendido em aproximagdo com o que Stanley Tambiah (2018) considera serem as
nogdes cosmoldgicas principais de uma sociedade, que sdo incorporadas em suas
performances rituais: “aqueles principios e concepgdes orientadores que sao considerados
sagrados, que sdo constantemente usados como pardmetros, e que sdo considerados

merecedores de se perpetuarem relativamente inalterados” (p. 141).

Ha também uma grande influéncia da literatura de cordel na musicalidade da capoeira,
sobretudo em ladainhas que trazem para as rodas de capoeira alguns dos personagens
imortalizados pelos versos dos cordelistas, cujas facanhas os aproximam dos antigos
capoeiras que causavam panico nas elites pelas ruas da Bahia e Rio de Janeiro no século
XIX (tema que sera abordado no capitulo 6). Historicamente, os conflitos sociais dos
quais fazem parte os capoeiristas também sdo expressos na sua poética musical. Mais
recentemente, as chamadas pautas identitarias, de raca e género, passaram a marcar
significativa presenga em seus versos. Em suma, as situagfes cotidianas mais diversas
podem ser tema das cantigas de capoeira, como ressaltam os versos de Mestre Boca Rica:
quantas melodias / sdo coisas que acontecem na Bahia... Diversos pesquisadores ja
discorreram sobre as tematicas do cancioneiro da capoeira, com classificacbes mais ou
menos especificas (Rego, 2015; Diniz, 2010; Diaz, 2006; Sousa, 1998; Larrain, 2005;
Lopez, 1997; Reis, 2009; Macedo, 2004). A diversidade dos temas eleitos entre as
abordagens, que somente de forma circunstancial dialogam entre si, € um indicativo dos
obstaculos que se interpdem a uma classificagdo que se pretenda exaustiva. E também
levanta questionamentos sobre o quanto esse empreendimento seria realmente

proveitoso.'®

18 0O uso de figuras de linguagem, por exemplo, pode colocar questdes quanto a classificacdo do tema. O
mesmo ocorre em relacdo a distingdo entre o conteldo estrito dos versos e a fungéo da cantiga nas interacdes
durante a roda (desafio, despedida, etc.).
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Os temas percorridos pelo repertdrio da capoeira se desdobram de muitas maneiras e, na
linha do que observou Leévi-Strauss (2004, p. 24) sobre a analise dos mitos amerindios,
“quando acreditamos té-los desembaragado e isolado uns dos outros, verificamos que, na
verdade, eles se reagrupam, atraidos por afinidades imprevistas”. Além disso, Roger
Bastide (1973, p. 48) parece ter razao quando afirma que “o elemento poético africano
ndo consiste na escolha de temas afro-brasileiros, mas na afetividade ou no espirito com
0S quais certos assuntos sdo abordados”. Sobre esse ponto, pode-Se destacar que a
linguagem proverbial é muito presente nas letras das cantigas, o que configura outra
caracteristica fortemente expressiva da matriz africana dessa musica. De acordo com o
filésofo congolés Bunseki Fu-Kiau (Santos, 2019, p. 50),
Deve-se entender que um provérbio, para os africanos e aqueles
de literatura basicamente oral, ndo é visto e compreendido da
maneira com que o mundo ocidental o vé e compreende. Para
nos, em razdo da auséncia de material para se escrever no
passado, provérbios sdo principios, teorias, armazéns de

conhecimento, livretos, informacdes gravadas e, sobretudo, tem
"force de loi", forca de lei, em circunstancias juridicas.

N&o seria exagero afirmar que a observacao sobre a forca de lei se aplica também a
capoeira, se considerarmos sob a ideia de “circunstancias juridicas” ndo os tribunais
institucionalizados, mas as ocasides cotidianas em que se avalia alguma conduta de
acordo com a ética da capoeira. Com muita frequéncia, mestres se valem dos
ensinamentos das cantigas para orientar tomadas de decisGes, legitimar posicdes
assumidas diante de algum ocorrido ou para fazer comentarios sobre situacdes especificas
que acontecem dentro e fora da roda de capoeira. Em um depoimento de Mestre Jodo
Grande, ao comentar sobre a necessidade de prudéncia do capoeirista, ele acrescenta:
“quem come tudo hoje, amanha ndo tem nada. A cantiga: quebra gereba / quebra tudo
hoje, amanhd nada quebra..”®. A referéncia as cantigas costuma surgir, assim,
espontaneamente nas falas dos mestres, situando o argumento na esfera, e sob 0s

principios, da tradicéo.

Muniz Sodré (1998, p. 44) observa, em relacdo ao samba, que para além da citagdo de
provérbios, ha de forma mais ampla um modo de significagdo proverbial que se

caracteriza pela “constante chamada a atencdo para os valores da comunidade de origem

19 https://www.youtube.com/watch?v=14845mViWrw (acesso em 02/2021)
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e 0 ato pedagogico aplicado a situacfes concretas da vida social”. Isso confere a esses
universos musicais 0 que Sodré compreende pela ideia de transitividade. Conforme
argumenta,
as palavras tém no samba tradicional uma operacionalidade com
relacdo ao mundo, seja na insinuacdo de uma filosofia pratica
cotidiana, seja no comentario social, seja na exaltacdo de fatos
imaginarios, porém inteligiveis no universo do autor e do

ouvinte. A transitividade se afirma na capacidade da can¢do
negra de celebrar os sentimentos vividos” (p. 45, grifo do autor).

Pode-se considerar que ndo somente o contetdo das letras traduz a experiéncia vivida
como o0 modo criativo como ele precisa ser constantemente colocado em jogo na roda de
capoeira (talvez ainda mais do que no samba) € também a expressao desse saber. Ou seja,
ha todo um repertdrio que constitui a memaria coletiva da capoeira que é articulado pelo
cantador de acordo com 0s acontecimentos da roda, interagindo com o jogo e com o
publico. Conforme argumenta Mestre René,
a musica da capoeira, ela traz todo elemento da religido de
matriz africana, da propria capoeira, do samba de roda, da vida,
do dia a dia do povo brasileiro, do povo da capoeira pra dentro
da roda. E cada musica tem sua linguagem pras coisas que tdo

acontecendo ou vao acontecer. Ou essa mesma musica pode ser
usada s6 mesmo pra levantar o astral do grupo.

Por isso é importante para 0 bom cantador dominar um repertério amplo e variado, pois
ele podera também utilizar a masica para interagir com o publico e indicar alguma
situacdo inusitada, fazendo comentarios sobre o jogo (o facdo bateu embaixo / a
bananeira caiu) ou narrando acontecimentos ao redor (quem é ele / que chegou agora?),
solicitando alguma situacdo de jogo ou chamando a atencdo de alguém (miudinho,
cuidado / esse jogo de angola é mandingado), homenageando o parceiro de jogo (vem
jogar mais eu / vem jogar mais eu, mano meu) ou transmitindo algum recado (valha-me
deus, senhor sdo bento / buraco véio tem cobra dentro), etc. Além disso, deve-se evitar a
repeticdo de um mesmo corrido durante a roda. Metéforas e outras figuras de linguagem
sdo bastante recorrentes, muitas vezes contendo “sotaques” (termo mais utilizado no
candomblé, refere-se a recados provocativos transmitidos através das cantigas)
dissimulados, que dependem de certa iniciagdo na capoeira para que sejam

compreendidos. O historiador Frede Abreu (2005, p. 99) chama a atencéo para a relagéo
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dos cantos da capoeira com os cantos de trabalho dos negros carregadores e trabalhadores

da estiva (muitos deles capoeiras) na Bahia do século XIX:
Estes versos que compdem o cancioneiro da capoeira se
encaixam em algumas das caracteristicas encontradas nos cantos
dos carregadores: lembrancas remotas da Africa, aprumo de
rimas, palavras, silabas engroladas, entrecortadas,
corrupteladas, pedido de cachagas, sons onomatopaicos,
sotaques, versos de duplo sentido e de sentido oculto (de

fundamento como se diz), cujo codigo de decifragdo seria
exclusivo dos que estdo por dentro.

Desse modo, a compreensdo do aspecto dialogico, que insere a muasica na dinamica do
jogo, muitas vezes demanda um envolvimento mais intimo com a capoeira, talvez por
iSO seja pouco evidenciado nos antigos relatos de folcloristas e pesquisadores
circunstanciais da capoeira. Contudo, ele foi observado pela antrop6loga norte-americana
Ruth Landes (2002, p. 152), ao descrever uma roda de capoeira que assistiu em Salvador
nos anos 1930, acompanhada de Edison Carneiro, onde jogavam os afamados capoeiristas
Samuel Querido de Deus e Onga Preta:

Impertinentemente, com movimentos bonitos, vagarosos e

calculados, Querido deu uma leve cabecada, sem tirar o chapéu

da cabega, na boca do estdbmago do adversario, derrubando-o, de

modo que ele caiu de cabe¢ca. Entdo a orquestra estrugiu
triunfante:

Zum-zum-zum,

capoeira mata um!
Tiririca é faca de corta.
Prepar'a barriga pr'apanha!

Todas essas caracteristicas levam Mestra Janja a propor pensar a musica da capoeira, em
suas relacBes com outras expressdes musicais negras, sob a ideia mais abrangente de rap
(vale observar a sua possivel etimologia como sigla de rythm and poetry, literalmente,
“ritmo e poesia”). A mestra lembra a aproximagao da capoeira com o inicio do movimento
hip hop nos Estados Unidos, nos anos 1970, ressaltando que geralmente se costuma falar

dessa relagdo apenas a partir da pratica corporal da breakdance.?’ Assim, ela sugere partir

20 Alguns criticos chegam a sugerir que os movimentos dos B-boys tenham sido incorporados da capoeira.
Conforme a Encyclopedia of Rap and Hip Hop Culture, de Yvonne Byone (2006, p. xxi):

O B-boying parece estar relacionado a capoeira, uma das antigas artes marciais
Mandinga-Congo praticadas primeiramente na Africa e mais tarde entre os afro-
brasileiros - onde as autoridades proibiram essa forma de arte, temendo seu potencial
em facilitar revoltas. Mais tarde, observadores convencionais nos Estados Unidos
também considerariam o B-boying uma atividade renegada. Os movimentos do B-boy



49

de “desde dentro da compreensdo do que ¢ rap pra olhar pra musica da capoeira”.

Conforme explica:

isso que é chamado de rap e que se expressa através de leituras
momentaneas, de desafios etc, vocé tem varios outros modelos
no Brasil. Os repentistas, os emboladores e os capoeiristas.
Principalmente no nordeste vocé tem muito essas praticas. [...]
Quando a gente vai ver, por exemplo, 0s versos da capoeira,
onde é que eles estdo? Eles estdo em tantos lugares, né? Eles
estdo no jongo, eles estdo no samba-chula, eles estdo no samba
de roda, no candomblé... Entdo ndo da pra vocé dizer isso é da
capoeira e foi pro samba ou isso é... Porque eles sdo, vamos
dizer, construcdes de sujeitos que fizeram todas essas coisas ao
mesmo tempo. Né&o era: um é profissional capoeirista, outro é
profissional sambista, outro é profissional jongueiro. Néo, os
caras fizeram tudo! Eu olho pro Mestre Tido Carvalho, do nosso
grupo, é exatamente isso. E simplesmente um preto da cultura
popular. Um mestre da cultura popular. Entdo ele tem em torno
dele essas varias constituicdes, né? E um pouco isso que eu
tenho pensado em comecar a refletir, mas é s6 um comeco.

Também ha uma forte confluéncia entre a musica da capoeira e o rap ao se colocarem
como expressdo das lutas e da identidade do povo negro, tornando-se mais politizadas a
partir da década de 1980, apds a consolidacdo do movimento negro e o fim da ditadura
militar no Brasil. Nao se deve, entretanto, subestimar o aspecto politico desses cantos
desde muito antes, esse é apenas 0 momento que marca uma inflexdo em que a resisténcia
empreendida pelo povo negro passa a ser formulada mais explicitamente nas letras das

mdusicas, como veremos no penultimo capitulo.

O aspecto da transitividade também ressalta a continuidade entre arte e vida. Segundo
Leroi Jones (1963, p. 29), esta dimensdo é fortemente expressa pelo carater funcional de
toda masica africana tradicional, o que teria se tornado estranho a cultura ocidental a
partir da secularizacdo da vida, desde o Renascimento:
A musica ocidental “séria”, a ndo ser pela musica religiosa
inicial, manteve-se rigorosamente “artistica”. Ninguém pensaria

em conferir qualquer utilizacdo especifica as sinfonias de
Haydn, exceto talvez o “cultivo da alma”. [...] Na cultura

sdo muito semelhantes aos da capoeira, com exce¢do do backspinning, que é um
movimento original do B-boy. Na capoeira, a roda em que os movimentos ocorrem &
idéntica ao circulo dentro do qual os B-boys se movimentam. Além dos movimentos
do B-boying, essa arte manteve a ideia de desafio da capoeira, que exige que 0s
participantes compitam entre si, e da mesma forma manteve a dificil postura de parada
de cabega.
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africana mostrava-se inconcebivel, e continua sendo, que se
fizesse qualquer separagdo entre a musica, a danga, a cangéo, o
artefato e a vida do homem ou sua adoracdo aos deuses. A
expressdo advinha da vida, e era a beleza. No Ocidente, porém,
o “triunfo do espirito econdmico sobre o espirito imaginativo”,
como afirmou Brooks Adams, possibilitou o rompimento
terrivel entre a vida e a arte. Dai uma musica que ¢ “musica
artistica”, em distin¢do aquilo que alguém assobiaria durante o
amanho da terra. (p. 29, grifos do autor)

A acidez da critica de Leroi Jones aponta para o fato de que a distin¢do entre os estilos de
masicas participativas e apresentacionais realizada por Turino ndo se realiza, no
Ocidente, sem a conotacao politica em termos de refinamento, onde os valores atribuidos
as ultimas se tornam orientadores da masica culta burguesa, dignas de serem apresentadas
no espago ordenado e silencioso dos teatros. “Com a ligeireza dos que se sabem impunes”,
denuncia Abdias Nascimento (2018, p. 197), “rotularam de documentos etnograficos ou
folcloricos a produgdo artistica africana”, assim considerada como permanecendo “aquém
do nivel da arte”. E a expressdo, no campo da arte, do racismo que Lélia Gonzalez
apontava ao nivel da linguagem. A constante referéncia ao berimbau e a bateria da
capoeira como instrumentos pobres e limitados?, ou os comentarios depreciativos sobre
as cantigas feitos por quem ndo consegue ver na simplicidade nada mais do que o

simplorio, sdo a extensdo deste tipo de pensamento.

Essa oposicao se constituira também como premissa para justificar a repressao as culturas
negras que esta na base do “genocidio do negro brasileiro”, tal como formulado por
Nascimento. Este ponto é demonstrado por Jocélio Teles dos Santos (1997), que analisou
a Resolucdo de 8 de abril de 1840, aprovada pelo Conselho Geral da Provincia da Bahia,
a qual proibia a realiza¢do de todo “divertimento estrondoso”, reunindo sob esse termo
as mais diversas manifestacdes culturais afro-baianas. Segundo o autor,
O termo “estrondoso” identificava 0 som dos urucongos e
atabaques dos africanos, e seus descendentes, em oposi¢ao ao
que na Bahia as elites consideravam como modelo musical, visto
gue, no mesmo artigo, ficavam isentos de proibicdo “os

consertos, ou tocatas de muzicas, ou cantorias em cazas
particulares”. (p. 20)

2L Veja-se, por exemplo, a declaragdo racista de um professor universitario que associa a pratica do
berimbau & falta de inteligéncia: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/cotidian/ff0105200824.htm (acesso em
07/2021).
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VEé-se como 0s proprios instrumentos se tornam alvo das perseguicoes, a exemplo do que
ocorreu nos Estados Unidos, onde a proibigado dos tambores foi tdo forte que praticamente
aboliu este instrumento das manifestagdes negras norte-americanas. E possivel identificar
as raizes que orientam os valores das elites descritos por Santos nas consideracfes de
Platdo em A Replblica. E sabido que o fil6sofo confere grande poder & mdsica nessa obra,
0 que, segundo argumenta Wisnik (2006, p. 102), pode se manifestar de modo agregador,
com grande utilidade pedagdgica para a organizacao da polis, ou desagregador e capaz
de ameacar a ordem social, dai resultando a distingdo correlata entre, por um lado, as
configuracBes escalares e os instrumentos considerados harménicos e musicais; e por
outro aqueles tomados como barulhentos e perturbadores. Como se pode perceber, um

prato cheio para o racismo no pos-aboligao.

A FORMAGAO DA BATERIA MUSICAL

Basta que se observem alguns registros antigos das rodas de capoeira para percebermos
que a bateria musical da capoeira angola nem sempre foi organizada com o0s oito
instrumentos descritos acima. Na verdade, esta formalizacdo parece ter vingado a partir
dos anos 1960 e é frequentemente associada a Mestre Pastinha. No seu livro Capoeira
Angola, publicado em 1964, encontramos: “Os instrumentos que compde 0 conjunto sao:
Berimbau, Pandeiro, Reco-reco, Agogd, Atabaque. Chocalho.” (1964, p. 40). Mestre
Boca Rica, seu discipulo, afirma que uma vez questionou Mestre Pastinha sobre a
presenca de atabaque e agogb na bateria da capoeira angola:

eu perguntei a ele por que que ele usava atabaque e usava agogo.

Ele falou:

— Boca Rica, atabaque néo € instrumento de capoeira... Agogd

é instrumento de candomblé, atabaque também.

— Por que o senhor bota?
— Eu boto pra enriquecer a bateria.

De fato, algumas publicacbes até a década de 1950 descrevem apenas berimbau
(acompanhado de caxixi), pandeiro e reco-reco como instrumentos musicais pertencentes

a capoeira. E o caso do artista Carybé (1951, n. p.), que assim 0s apresenta:



INSTRUMENTOS QUE ACOMPANHAM O JOGO
DA CAPOEIRA

B

CAXIXi — A mdo direita, que se-
gura a vareta entre o polegar e o
indicador, segura também o Caxixi,
com o médio e o anular. Desta ma-
neira, cada pancada da vareta sobre
a corda € acompanhada pelo som
séco e vegetal do Caxixi. Este ins-
trumento € uma pequena cesta de
bambu com sementes de Tiquim no
interior e fechada na base com casca
de cabaca.

PANDEIRO — E um pandeiro comum, seu arco € de ma-
deira de jenipapo; o couro é de bode e os XUAS de fo-

O

BERIMBAU — 1é o «berimbau de boca» e
o « berimbau de barriga ».

O «berimbdu de boca» era o usado pelos
velhos «angoleiros» na Bahia. E' um arco
com corda de cipé «timbo», a caixa de res-
sonancia ¢ a boca e a percussdo sobre a
corda se faz com uma faca.

O berimbau de barriga, o que hoje se usa,
é uma vara de pau «Pombo», que mantém
em tensdo um arame de aco. A caixa de
ressonancia é uma pequena cabaca unida ao
arame por um barbante. A vareta produz o
som e as modulacdes s@o conseguidas com
uma moeda de vintém e com a maior ou
menor aproximacdo da boca da cabaca a
barriga.

=
=
~
~
=
=
.
=
~
-~

RECO-RECO — E um gomo grande de bambi

com incisdes transversais. Sobre essas inci-

sdes, passa-se um pedaco de madeira.

Ihas de flandres.
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Em texto publicado em 1952, a musicista Eunice Catunda descreve a bateria musical no

famoso barracdo de Mestre Waldemar como sendo composta por dois berimbaus e trés

pandeiros (1952, p. 16). Em entrevista realizada em 1990, ano do seu falecimento, Mestre

Waldemar (2009, p. 46) afirma:

agora nessa moda nova, apareceu o atabaque, mas eram trés
pandeiros, trés berimbaus e um reco-reco. E o instrumento que
acompanha o berimbau, pra ajudar o berimbau, o caxixi e tinha
0 agogd. Depois que colocaram o atabaque em roda de capoeira,
mas ndo tinha isso.

A participacéo ativa dos angoleiros nos shows folcloricos na Bahia a partir dos anos 1960

(tema que sera abordado no capitulo 7), que abriu as fronteiras para a internacionalizacao
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da capoeira, influenciou de diversas formas a pratica dos capoeiristas. Emilia Biancardi,
etnomusicologa e diretora artistica do renomado Conjunto Folclérico Viva a Bahia,
reivindica para si e ao seu grupo a introdugéo do atabaque na capoeira, a qual teria sido
realizada de maneira circunstancial, devido a presenca desse instrumento no palco para
as apresentacOes musicais do candomblé, o que encontra respaldo nos depoimentos de
alguns mestres.?? Conforme veremos a seguir, um depoimento de Mestre Jodo Pequeno,
um dos principais alunos de Mestre Pastinha, indica a presenca do atabaque no CECA ja
nos anos 1940, o que leva a pensar que a realizacdo dos shows folcloricos deve ter
influenciado na populariza¢do do atabaque entre os grupos, ndo na sua incorporacao a

capoeira.

Em O brinquedo da capoeira, texto de 1942, o musicélogo Renato Almeida descreve
uma roda de capoeira angola observada em Santo Antonio de Jesus (sua cidade natal, no
Recdncavo Baiano) no inicio do ano anterior. Sobre a bateria, escreve: “Durante o jogo,
houve sempre cantoria e o instrumento predileto é o berimbau, havendo ainda pandeiros
e ganza. (...) Esse instrumental primitivo e batidos de maos acompanhavam as cantigas”
(1942, p. 157)%. De acordo com o dicionario Houaiss (2009), ganza é outro nome,
utilizado na Bahia, para reco-reco, o que também ¢é sugerido pela descri¢cdo que o autor
faz do instrumento, embora se trate de um instrumento confeccionado com fricgdo
metalica, e ndo em bambu, como sdo geralmente feitos atualmente (e ja retratado dessa
forma por Carybé)®. Almeida ressalta ainda a auséncia da utilizacdo de caxixi pelos
tocadores de berimbau, como havia sido observado por Manuel Querino décadas antes?>.
E interessante ainda a referéncia as palmas, hoje em dia ausentes nas rodas de capoeira

angola, exceto circunstancialmente.

22 Conforme entrevista de Emilia Biancardi pro canal No6s Transatlanticos em 2017, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=yP3 f5kD48k&t=430s. Mestre NGO, por exemplo, também credita aos
shows folcléricos a introdugdo do atabaque na capoeira, conforme depoimento a Magalhées (2012, p. 99).
23 A mesma referéncia é feita por Camara Cascudo (s/d, p. 241), no seu Dicionario do Folclore Brasileiro,
cuja primeira publicacdo é de 1954. Entretanto, analisando as suas referéncias, parece provavel que ele
tenha se baseado no texto de Renato Almeida.

24 «0Q ganza é o mesmo instrumento désse nome, geralmente conhecido e que deriva do maraca indigena,
mas uma caixinha de 0,18x0,09 e 0,04 de altura, tendo na parte superior trés orificios, e atravessada,
horizontalmentc, por uma arame grosso enroscado. O tocador fricciona 0 arame com um pedaco de ferro,
onde estdo enfiadas, de modo a tilintar, capsulas de garrafas de cerveja.” (Almeida, 1942, p. 157).

25 Querino (1955, p. 75) ndo usa o termo caxixi, mas refere-se a “uma pequena cesta contendo calhaus,
chamada gongo”, utilizada pelo tocador do berimbau.



https://www.youtube.com/watch?v=yP3_f5kD48k&t=430s
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Importante ressaltar que muitos registros textuais foram escritos a partir de uma Unica
observacgdo, como os textos de Almeida e Catunda, acima, e por isso é preciso precaucao
para qualquer tipo de generalizagBes. Edison Carneiro ¢ menos especifico em sua
descricdo: “forma-se a roda com orquestra de berimbaus, pandeiros e chocalhos, mas
somente o berimbau € imprescindivel” (1975, p. 10, grifos do autor). Certamente,
enquanto pratica popular, muitas experimentagdes devem ter sido realizadas com a
instrumentacdo da capoeira, variando o nimero e a natureza dos instrumentos de acordo
com as contingéncias da época, até que a formacgdo atual triunfasse. Mesmo Mestre
Pastinha parece té-las empreendido consideravelmente em sua academia. E o que se pode
perceber pelo relato de um dos seus principais discipulos, Mestre Jodo Pequeno, em uma
entrevista em que foi questionado sobre a presenca de pandeiros e atabaque nas rodas de
capoeira na época do seu ingresso, que ocorreu por volta dos anos 1940. Diz o mestre:
Quando eu cheguei na capoeira, jé existia esses instrumentos. E
la na academia de Seu Pastinha, tinha pandeiro, atabaque, reco-
reco, tinha o agogd e ele ainda batia castanhola. Tinha aquela
cabaga de... eu tenho, até comprei uma 14, aquela cabaga, ndo

sei como ¢, acho que chama “axixi”, nem sei 0 nome daquilo...
[risos]%.

Em relacdo ao Ultimo instrumento citado por Mestre Jodo Pequeno, acredito ser provéavel
que ele se referisse ao agé, instrumento utilizado em alguns cultos afro-brasileiros que
consiste em uma cabaca trancada com micgangas. O instrumento integra a bateria em uma
roda de capoeira, no documentario Veja o Brasil: Capoeira Angola, produzido por Alceu
Maynard Araujo para a TV Tupi, realizado com Mestre Pastinha e seus alunos do CECA
por volta de 1952.

% Depoimento disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=NmCI81XIK3w (acesso em 04/2021).
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Quanto as castanholas, é conhecido — e um tanto polémico, pela auséncia de registros —
entre os capoeiristas o fato de que elas tenham sido utilizadas por algum tempo no CECA,
0 que geralmente se atribui a possivel influéncia sobre Mestre Pastinha da cultura
espanhola, ja que essa era a nacionalidade do seu pai. Em uma entrevista concedida a
Janice Marie Smith, em 1960, Mestre Canjiquinha, apds apresentar 0s instrumentos
utilizados por ele na capoeira angola — berimbau, pandeiro, reco-reco e agogdo —,
acrescenta: “tem outros instrumentos também, pra capoeira. Como tem a viola, como tem
a castanhola, né? Mas esses instrumentos eu ndo uso, é pra quem ja t& velho. Eu t6
moderno, nio preciso usar” (Smith, 1960)?”. E significativo que ele escolha citar estes
ultimos em detrimento do atabaque, mesmo que néo tivesse o costume de utiliza-lo em

suas rodas.

Ja no que diz respeito a viola, certamente o mestre ndo se refere ao berimbau que recebe
esse nome, mas ao instrumento assim conhecido externamente a capoeira, pois ha varios
relatos antigos sobre a presenca deste instrumento nas rodas de capoeira da Bahia. E 0
caso de Antonio Vianna (1979), que descreve, em suas memorias sobre os “valentes de
ontem”, a pratica dos capoeiras: “Formada a roda, ampla e curiosa, de gente de todas as
classes e castas, 0s compassos musicais do pandeiro e da viola, do canzé e do berimbau,
instrumentos indispensaveis ao ritmo dos exercicios” (p. 9). Mestre Boca Rica me
confirmou que a presenca de viola nas rodas de capoeira era recorrente antigamente, e
lamentou: “hoje em dia os violeiros tdo morrendo tudo, se acabando”. Ele lembrou do
Mestre Azuldo, falecido recentemente, que gravou o disco Viola Angoleira (2008),
juntamente com Mestre Cabello e Mestra Tisza, o Unico mestre que tenho conhecimento
de ter o habito de tocar viola nas rodas de capoeira angola modernas.?® Em seus
manuscritos, Mestre Pastinha questionava: “falando em capoeira, nunca mais vi jogar
com viola, por qué? Ha tocadores, mas perdeu o amor a este esporte, mudaram a ideia.”
(Decanio Filho, 1996, n.p.). Macedo (2004, p. 32) argumenta, também com base em
depoimento do Mestre Boca Rica, que o preconceito em relacdo a capoeira pode ter

27 Audio disponivel em https://archives.crem-cnrs.fr/archives/items/CNRSMH_1_2008 008 001 24/ .

28 Tive a oportunidade de assisti-lo em um evento de capoeira angola no Rio de Janeiro, em 2012. Além
dele, somente em ocasido circunstancial presenciei a viola sendo tocada numa roda de capoeira, em outro
evento ocorrido na mesma cidade, em 2016, que contava com a presenc¢a do renomado Mestre Jodo Grande
(também discipulo de Mestre Pastinha, que fazia par com Mestre Jodo Pequeno). Na ocasido, ele solicitou
a uma tocadora de viola presente que participasse das rodas com o seu instrumento.
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56

levado os violeiros a se afastarem dessa pratica, que até os anos 1930 permanecia proibida

no Brasil.

A disposicdo dos instrumentos na bateria, bem como o toque especifico utilizado em cada

um deles, varia de acordo com cada casa ou linhagem de capoeira. Em todas elas, os trés

berimbaus ficam posicionados lado a lado. Mas independente de qual seja a disposi¢édo

adotada, ela costuma ser rigorosamente observada pelos grupos nas suas rodas, pois

indica o pertencimento a uma linhagem especifica. Conforme explica Mestre René,

A bateria certa é aquela que o seu mestre, da sua linhagem de
capoeira, disse que ta certo. Se 0 seu mestre disse que é aqui que
t4 certo, €. Se seu mestre disse que t4 errado, mas vocé quer fazer
a do Youtube porque a do Youtube € mais bonita, mais
organizada, ai a bateria ta errada. Ai ja é outra pegada, € uma
outra histéria.

— Perde o fundamento?

Perde o fundamento, perde tudo. A bateria ndo tem vida! (...)
Eu néo posso pegar, por exemplo, colocar o Gunga no meio dos
trés berimbaus, dos dois berimbaus, da Viola e do Médio, isso
ndo tem nada a ver com o0 meu mestre. Mas se eu fosse aluno do
Mestre Jodo Grande eu faria. Porque o Jodo Grande faz isso, dai
eu teria que fazer. Eu fago desse jeito [com o Gunga na ponta]
por conta que 0 meu mestre fazia desse jeito. E eu ndo tenho
autoridade pra mudar. O dia que eu me tornar um ancido da
capoeira talvez eu até troque, mas agora eu ndo tenho essa
autoridade ndo [risos].

A formacdo da bateria, juntamente com a ladainha de abertura, seguida da louvacéo e o

carater responsorial dos corridos, sdo os elementos mais expressivos dos fundamentos
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musicais da capoeira, aqueles que se considera ndo poderem ser alterados arbitrariamente
sem que se produzam efeitos significativos. Um aspecto relevante a perceber na fala do
mestre, acima, é que os fundamentos néo constituem valores absolutos, eles sdo sempre
relativos ao saber transmitido pelo elo da ancestralidade, que é por onde passa 0 axeé, a
forca vital. Essa estrutura, retomada a cada roda de capoeira angola através dos tempos e
ao redor do mundo, conectadas pelas antenas dos berimbaus, aproxima a roda de capoeira
dos cultos realizados no ambito das religides afro-brasileiras e sdo ressaltados pelos

capoeiristas sempre gque se aborda o aspecto ritual da capoeira.

“ORITO, QUE TAMBEM SE JOGA”

A roda de capoeira angola costuma ser definida pelos capoeiristas e pesquisadores como

constituindo um ritual. Conforme observa Heloisa Gravina (2010, p. 143),
No plano empirico, a roda de capoeira é comumente referida
pelos praticantes como um ritual. No plano analitico, sua
dimensdo ritualizada é facilmente reconhecivel pela repeti¢do de
uma sequéncia ordenada dos acontecimentos — a bateria que
inicia, 0s cantos que comecam invariavelmente pela ladainha,
seguida das louvagdes e dos corridos, 0 jogo que tem inicio e fim
sempre no pé do berimbau, etc —, referenciada numa cosmologia
partilhada (traduzida pela ideia de uma "matriz africana™). Cria-
se assim o que Victor Turner, Stanley Tambiah e outros autores

chamaram de “tradition-like effect”, a sensa¢do de que uma
coisa sempre aconteceu daquela forma.

As pesquisas académicas, com bastante frequéncia realizadas por capoeiristas,
geralmente tomam a roda de capoeira a partir das teorias sobre ritual e performance
desenvolvidas por Victor Turner e Richard Schechner (Bardo, 1999; Simdes, 2006; Silva,
2010; Tamplenizza, 2020). Menos aten¢do tem recebido a abordagem performativa sobre
0s atos rituais de Stanley Tambiah (2018), especialmente as consideracdes que 0
antropologo tece a partir das teses de Austin sobre os atos de fala, que abordarei no
capitulo seguinte.?® Um ponto a destacar é que, a exemplo do excerto acima, 0s aspectos
relacionados & musicalidade sempre ganham destaque nas descri¢des da roda de capoeira

enquanto ritual. Nesse sentido, Maria Eugénia Dominguez (2010, p. 5) argumenta que

29 para uma analise do ritual da roda de capoeira angola que privilegia a abordagem performativa de
Tambiah, ver Gravina (2010).
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“na roda de capoeira angola é a musica, ou os diferentes tipos de musica, que pautam a

sequéncia que ordena o ritual”.

A ladainha de abertura, a passagem pela louvacéo até chegar nos corridos, sempre nessa
ordem, e os cantos de despedida que anunciam o final; mas também o envolvimento do
publico respondendo o coro, os fundamentos contidos nas letras das cantigas, a formacéo
rigorosa da bateria, os toques ancestrais utilizados nos instrumentos e a ideia de que eles
estabelecem conexdes com energias sobrenaturais, todos esses sao aspectos que conferem
a roda de capoeira angola caracteristicas do que geralmente se compreende pela ideia de
ritual na antropologia. Conforme Amaral e Silva (2009, p. 372), “no candomblé a musica
ndo € um momento entre 0s demais. Todos 0S momentos rituais sdo, em esséncia,
musicais. Assim, para que os deuses estejam entre os homens ou para que estes ascendam
aos deuses € preciso cantar”. Na capoeira, a compreensdo da roda como ritual geralmente
ocorre em analogia com os cultos afro-brasileiros. Mestre Rogério argumenta:
E a funcdo dela é de abrir o ritual da roda. A funcéo da reza, da
ladainha. (...) Num primeiro momento a cantoria da ladainha,
ela é a parte principal, ela € a abertura. Igual se vocé for
candomblé, o cara vai tocar primeiro pra exu, depois vai ter o
aluja, que é a roda com todo mundo, e depois a noite € de quem,
a festa é de qual orixd? Ai vai tocar pra aquele orixa. Assim é o
ritual, né? Se vocé abrir o candomblé sem tocar pra exu, ja vai

dar ruim, né, no seu candomblé. Na capoeira também tem essa
mesma circulagdo dessa energia, né?

Conforme lembra Mariza Peirano (2003, p. 9), “[a] compreensdo do que é um ritual ndo
pode ser antecipada. Ela precisa ser etnografica, isto é, apreendida pelo pesquisador em
campo junto ao grupo que ele observa.”. Esta observagdo deve evitar tomar algumas
consideragBes gerais sobre os rituais como imediatamente validas para a capoeira. O
caminho inverso € sempre mais produtivo, isto é, enriquecer a categoria antropoldgica de
ritual pela compreensdo de como ela ¢ articulada no interior dos grupos. Mas este é um
trabalho minucioso e requer uma dedicacdo especifica que escapa aos objetivos desta
pesquisa. Interessa aqui, sobretudo, compreender a importancia que se costuma conferir
ao aspecto ritual da roda para a compreensdo da capoeira angola, tendo em conta a
analogia corrente com os cultos dos terreiros e o protagonismo que a muasica assume nesse

processo.
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Em uma conhecida passagem de O pensamento selvagem, Lévi-Strauss (2008) elabora
uma distincdo bésica entre ritual e jogo. Para o autor, o jogo é definido por um conjunto
de regras que “tornam possivel um nimero praticamente ilimitado de partidas”, enquanto
o rito seria uma espécie de “partida privilegiada” que “resulta em um certo tipo de

equilibrio entre os dois campos” (p. 46). Assim, ele argumenta:

O jogo aparece, portanto, como disjuntivo: ele resulta na criacdo
de uma divisdo diferencial entre os jogadores individuais ou das
equipes, que nada indicaria, previamente, como desiguais.
Entretanto, no fim da partida, eles se distinguirdo em ganhadores
e perdedores. De maneira simétrica e inversa, o ritual é
conjuntivo, pois institui uma unido (pode-se dizer aqui, uma
comunhao) ou, de qualquer modo, uma relagdo organica entre
dois grupos (que, no limite, confundem-se um com a
personagem do oficiante, o outro com a coletividade dos fiéis)
dissociados no inicio. (p. 48)

Na perspectiva de Lévi-Strauss, 0 jogo parte de uma simetria decorrente da validade das
mesmas regras para 0s rivais, enquanto uma assimetria € engendrada pelo evento e
“decorre inevitavelmente da contingéncia dos fatos, dependam estes da intencdo, do acaso
ou do talento” (p. 48). No ritual ocorreria o inverso: uma assimetria pré-concebida entre
iniciados e ndo iniciados seria desfeita ao longo do processo, que consiste “em fazer
passarem todos os participantes para o lado da parte vencedora, através de fatos cuja
natureza e ordenagdo tém um carater verdadeiramente estrutural” (idem). Essa distin¢ao
lévi-straussiana pode ser confrontada com a oposicao estabelecida, num nivel equiparavel
de abstracao, pelo poeta e ativista quilombola Antonio Bispo dos Santos (2019, p. 31-32)
entre as manifestagdes culturais dos “povos eurocristdos monoteistas” e aquelas oriundas
do que designa “povos afro-pindordmicos pagédos politeistas”. A descri¢ao concisa ¢

abrangente justifica a citacdo um pouco longa:

As manifestacdes culturais dos povos eurocristdos monoteistas
geralmente sdo organizadas em uma estrutura vertical com
regras estaticamente pré-definidas, nudmero limitado de
participantes classificados por sexo, faixa etéria, grau de
habilidade, divididos em times e/ou equipes, segmentadas do
coletivo para o individuo (onde o talento individual costuma ser
mais valorizado que o trabalho em equipe) e em permanente
estado de competitividade. As competi¢des sdo praticadas em
espacos delimitados e arbitradas por um juiz, aos olhos de
torcedores e simpatizantes que devem participar com vaias e/ou
aplausos.

As manifestacGes culturais dos povos afro-pindordmicos pagaos
politeistas sdo organizadas geralmente em estruturas circulares
com participantes de ambos os sexos, de diversas faixas etarias
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e numero ilimitado de participantes. As atividades séo
organizadas por fundamentos e principios filosoficos
comunitarios que sio verdadeiros ensinamentos de vida. E por
isso que no lugar dos juizes, temos as mestras e 0s mestres na
conducdo dessas atividades. As pessoas que assistem, ao invés
de torcerem, podem participar das mais diversas maneiras e no
final a manifestacdo é a grande vencedora, porque se
desenvolveu de forma integrada, do individual para o coletivo
(onde as ac0es e atividades desenvolvidas por cada pessoa sdo
uma expressdo das tradiges de vida e de sabedoria da
comunidade).

Bispo dos Santos acrescenta ainda que cada um dos casos leva em consideragdo o
individuo de forma diferente. As primeiras o concebem de forma segmentada, enquanto
as Ultimas trabalham o individuo de modo integrado. O autor exemplifica com uma
comparacgao entre os principios organizativos do futebol e da capoeira:
O jogo de futebol é regido por regras estaticas e pré-definidas,
onde vinte e duas pessoas jogam, uma pessoa julga e milhares
de pessoas assistem. Pode ocorrer que entre as pessoas que
assistem exista alguém que jogue melhor que uma das vinte e
duas pessoas que estdo jogando. Mesmo assim dificilmente esse
alguém podera entrar no jogo.
Numa roda de capoeira, regida pelos ensinamentos de vida,
podemos ter cinquenta pessoas jogando, uma pessoa ensinando
e pouquissimas assistindo. Entre as poucas pessoas que assistem

pode haver alguma gque nunca viu a capoeira. No entanto, se esta
quiser, ela pode entrar na roda e jogar. (p. 32)

E significativo que o exemplo escolhido pelo autor coloque em oposicdo duas
manifestacdes culturais concebidas sob os dominios do jogo. E como se Bispo retomasse
os termos da oposicdo de Turino, acima, considerando-os como a performatizacao, em
cada caso, da cosmopolitica prépria ao povo do qual faz parte. Em Lévi-Strauss, fica
evidente que o autor se refere, na forma como op6e 0 jogo ao rito, aos jogos competitivos
modernos, que se pode conceber como pertencendo as praticas desportivas, pois ele ndo
deixa de admitir que os rituais comportam uma dimensdo que pode ser compreendida
como sendo também jogada. E deste autor (Lévi-Strauss, 2008, p. 46), inclusive, a

expressao (que parece provir da capoeira) que da titulo a esta secéo.

A articulacgdo entre jogo e cultura é a preocupacdo fundamental do historiador holandés
Johan Huizinga na obra Homo Ludens: o jogo como elemento da cultura (2014), que
inaugurou um novo campo de investigacdes sobre o0 jogo, ainda nos anos 1930. O livro

busca um dialogo com a antropologia, que, segundo o autor, havia dedicado pouca
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atencdo ao conceito de jogo. No terceiro capitulo, Huizinga dedica véarias paginas a
investigacao de estudos classicos da antropologia sobre rituais, como o potlatch e o kula,
conceituando-os como jogo. Adiante, o autor chega a considerar que “todo ritual auténtico

¢ obra de canto, danga ¢ jogo” (p. 178).

O objetivo principal de Huizinga é demonstrar o aspecto ludico da cultura, tomando a
ideia de ladico pelo sentido especifico daquilo que é relativo ao jogo (do latim, ludus).
Com isso, ele dedica cada capitulo a investigar a relagdo entre o jogo e outra esfera da
cultura (o direito, as artes e as ciéncias, a filosofia, a guerra, etc.). Em alguma medida, os
capoeiristas se aventuram em um empreendimento equivalente quando articulam o saber
da roda de capoeira com a roda do mundo, pois a compreensao das relagdes sociais sob o
ponto de vista do jogo da capoeira é a base da cosmopolitica angoleira. Com muita
frequéncia os capoeiristas descrevem as mais diversas situacfes sociais (como as
abordadas por Huizinga), sobretudo aquelas que envolvem relacBes de poder,
metaforizadas pelo jogo da capoeira. Conforme observa Abib (2017, p. 171),
Temos, dessa forma, um aspecto politico fundamental do jogo
de capoeira, interpretado enquanto um enfrentamento indireto
entre os dois capoeiras. A capoeira torna-se, assim, uma refinada
metafora da luta social, um espaco onde sdo construidas
inimeras situag¢des de enfrentamento indireto, onde os sujeitos
em disputa com o poder dominante, dancam, jogam e

dissimulam, aguardando 0 momento certo para aplicar o golpe
inesperado e certeiro.

A compreensdo ampla da esfera do jogo faz da abordagem de Huizinga, a qual alguns
pesquisadores recorrem eventualmente, um campo fértil para pensar a capoeira angola.
Com a ideia de homo ludens, Huizinga busca, assim, chamar a atencéo para o0 jogo como
aspecto fundamental das atividades humanas. Seu livro inicia com as seguintes palavras:
O jogo é fato mais antigo que a cultura, pois esta, mesmo em
suas definicdes menos rigorosas, pressupde sempre a sociedade
humana; mas, os animais ndo esperaram que os homens 0s
iniciassem na atividade lGdica. E-nos possivel afirmar com
seguranga que a civilizacgho humana ndo acrescentou

caracteristica essencial alguma a ideia geral de jogo. Os animais
brincam tal como os homens. (p. 3)

Na traducdo brasileira, tomada aqui como referéncia, é introduzida nesse ponto uma Nota

do Tradutor explicando o obstaculo colocado pela lingua portuguesa que o obrigou a
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traduzir um mesmo termo ora como jogar, ora como brincar, enquanto nas principais
linguas europeias isso ndao ocorreria, uma vez que “spielen, to play, jouer, jugar
significam tanto jogar como brincar” (p. 3). Como resultado, tem-se o sacrificio da
exatidao, na traducdo, de “uma unidade terminologica que sé naqueles idiomas seria
possivel” (idem). Muito significativamente, entretanto, a capoeira — ou, antes, 0
“pretogués”, conforme formulou Lélia Gonzélez (1988, p. 70) — possui um verbo bastante
corriqueiro, utilizado para se referir a propria pratica, no qual a referida unidade
terminoldgica poderia ser mantida: vadiar. A ideia de vadiagdo € o que faz da capoeira
uma préatica orientada por “valores participativos”, que permite a unido de capoeiristas
em diferentes niveis de aprendizado se encontrarem na roda para uma brincadeira, sem
perder o espirito obstinado do jogo. Mestre Marrom explica:
O Mestre Jodo Grande, ele fala: “o pessoal da outra capoeira
joga, o angoleiro ndo joga, o angoleiro vadeia”. Que ¢ fluir,
deixar o corpo fluir, ter um sorriso... Ao mesmo tempo que tem
uma pegada que se da, mas essa pegada ndo é pra te destruir,
essa pegada é pra fazer vocé evoluir, ndo é? A gente ndo joga
destruindo o outro, a gente joga desconstruindo. Desconstruir é
uma coisa, destruir é outra. A destruicdo é [isso €] acabou, e a
desconstrucdo ndo, eu desconstruo pra vocé reconstruir. Entdo

ndo tem fim, porque vocé me desconstroi, eu saio e desconstruo
de novo, desconstruo vocé e vocé vai saindo, entra...

E tampouco a ideia de jogo entre os capoeiristas, e entre os angoleiros especialmente,
pressupde a grande divisdo entre cultura e natureza, como atesta a frequente referéncia
aos movimentos naturais (0 mar, 0 vento) e dos animais nas cantigas de capoeira, que
também inspiram os nomes de alguns golpes (como o emblematico “rabo de arraia”).
Vejamos esses versos de Mestre Cabecinha (1940, f. 8):

No dia que eu amanheco

com vontade de jogar

dou vinte pulo pra cima

caio no mesmo lugar

viro cobra de cipd

viro cobra de coral

dou dentada venenosa
doutor ndo pode curar

Esse ponto é ressaltado pelas narrativas acerca do engolo — manifestacdo cultural de
origem angolana, com movimentagdo semelhante & capoeira (Assunc¢do, 2020) — que
buscam situar a origem da capoeira nos movimentos realizados pelas zebras. No

documentério Jogo de Corpo (2014), dirigido por Mestre Cobra Mansa e pelo historiador
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Mathias Assuncao, que visitaram aldeias no sul de Angola onde vivem antigos praticantes
do engolo, 0 mestre comenta o depoimento de um desses ancidos: “Muito interessante foi
a forma como Kahani descreveu o n’golo: como o vento batendo numa arvore, ela tem

que se dobrar. Entdo isso ai a gente vem falando na capoeira ha muito tempo...”%.

Tudo isso nos leva a concluir que a ideia de jogo, ndo menos do que a de ritual, demanda
também uma compreensdo etnografica. Certamente, se considerarmos o espirito da
capoeira angola, o préprio jogo comporta muito mais das caracteristicas que Lévi-Strauss,
na distingdo acima, confere aos ritos do que aos jogos. Consideremos, por exemplo, um
jogo entre um capoeirista experiente e um novato, ou uma crianca. A assimetria pelo
diferencial de vivéncia e habilidade é pré-concebida ao pé do berimbau. Mas € a propria
dindmica do jogo, da ludicidade, que pode trazer o equilibrio entre ambos, que passam
para a “parte vencedora” pela realizagdo de um jogo que ndo somente satisfaz cada um
dos jogadores, mas, numa performance festiva, anima os capoeiristas e intensifica o axé
da roda. A possibilidade de que aquele que tenha maior experiéncia se destaque em sua
performance ndo € tdo mais provavel quanto seria em jogos competitivos, ja que se
costuma valorizar muito mais 0 jogo do angoleiro que supera as expectativas do publico
diante do seu nivel de aprendizado do que aquele que se empenha em apenas dominar um
adversario cujo diferencial de habilidade é antecipadamente notério. Muniz Sodré (2017,
p. 131), ao definir 0 axé pela ideia de poténcia, recupera a diferenciacdo deleuzeana entre
dois tipos de hierarquia. Segundo Deleuze (2009, p. 68),

Ha uma hierarquia que mede os seres segundo seus limites e

segundo seu grau de proximidade ou distanciamento em relagéo

a um principio. Mas ha também uma hierarquia que considera as
coisas e 0s seres do ponto de vista da poténcia: ndo se trata de

%0 Consideremos ainda as palavras do renomado Mestre Jo&o Grande, sobre o aprendizado na capoeira:

Vocé agora ta aprendendo devagarinho, quando vocé tiver bem vocé vai olhar a cultura, olha o que
estou dizendo, vocé vai pro mato olhar no mato assim, ver fazer um movimento no mato, vocé faz
0 movimento também. V& um bicho fazendo um movimento vocé faz um movimento também. Vé
um peixe fazendo um movimento vocé faz o0 movimento daquele peixe. O peixe vai la e volta, ndo
volta? A cobra vai 14 e ndo volta em cima pra pegar a pessoa? Tudo daqueles movimentos vai
crescendo dentro daquele s6. A cobra nasce pequenininha, daquilo ali a mée ndo ensina nada, ela
vai e faz pela peneira dela. A natureza que da pra pessoa. A natureza. O rio vai aqui e volta, segue
nesta direcdo. Nao vai direto porque ndo tem lugar pra passar. Tem uma montanha aqui o rio nao
vai subir reto porque ndo tem onde passar, procura lugar pra entrar, pra passar. Tem uma formiga
no rio num lugar onde ndo pode passar, ela procura, procura até achar um lugar pra poder sair. Que
nem vocé também. Jogando capoeira vocé tem a sua capoeira que seu mestre te ensinou e vocé vai
crescendo outra coisa aqui no seu corpo. O que seu corpo pedir vocé da a ele. (Mestre Jodo Grande.
In: Castro, 2007, p. 200)
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graus de poténcia absolutamente considerados, mas somente de
saber se um ser “salta” eventualmente, isto é, ultrapassa seus
limites, indo até o extremo daquilo que pode, seja qual for o
grau.

Para o autor, a consideracdo dos seres pela poténcia é o que permitiu a filosofos como
Nietzsche e Espinosa escapar ao platonismo fundante da metafisica ocidental, no qual a
Ideia € tomada como principio transcendente que hierarquiza os seres. Deleuze argumenta
que “O catecismo, tdo inspirado no platonismo, familiarizou-nos com esta nocéo: Deus
fez o homem a sua imagem e semelhanca, mas, pelo pecado, o homem perdeu a
semelhanca embora conservasse a imagem.” (2011, p. 263). Ou seja, a imagem de Deus
opera como 0 principio transcendente a partir do qual se julga os seres humanos,
hierarquizando-os de acordo com critérios de proximidade ou distanciamento. Em sua
filosofia da diferenca, Deleuze retoma de Nietzsche a subversdo do platonismo como
tarefa da filosofia moderna. N&o por acaso esses autores recebem atencao especial de
Sodré em Pensar Nagd (2017), onde o autor propde o delineamento de uma filosofia
forjada na sabedoria dos terreiros, uma “filosofia a toque de atabaques” (p. 88) que se
desenvolve sob a esfera privilegiada do acontecimento e da contingéncia. O axé, o poder
de realizacdo, advem do exercicio da oralidade e das préaticas rituais, e ndo pela
subjugacdo a principios morais transcendentes.3! Na capoeira, 0s antigos versos quem me
der também apanha / outro remédio ndo ha mostram uma reciprocidade que se estabelece
na imanéncia, configurando uma antitese a ideia crista de oferecer a outra face em busca

da maior proximidade a alguma transcendéncia divina.

Ao contrapor as nogdes de jogo e de ritual, Lévi-Strauss observa que pode haver a
transposicdo entre eles. Ele fornece o exemplo dos nativos da Nova Guiné, que
aprenderam o futebol, “mas que jogam durante varios dias seguidos, tantas partidas
guantas forem necessarias, para que se equilibrem exatamente as perdidas e ganhas por
cada campo” (idem, p. 46). Isso significa, para o autor, tratar o jogo sob a logica
conjuntiva do rito. A historia da capoeira nos mostra o exemplo inverso: diversos

processos de esportivizacdo submeteram a sua préatica a légica competitiva dos esportes

31 Conforme José Carlos dos Anjos (2008, p. 89): “O acuta carrega a presenca de uma entidade divina de
forma diferente da hdstia. A relagdo entre o material concreto e a divindade é uma relacdo de imanéncia e
ndo de transcendéncia. O acuta ndo remete para um poder que do além se faz representar num mediador
simbdlico. O acutd - esta pedra sagrada aqui e agora — ja carrega de imediato a totalidade do ser da
divindade. Esta pedra sagrada, aqui e agora, ¢ o xangd, o ogum, a lemanja”.
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e seus principios disjuntivos. A resisténcia empreendida pela capoeira angola ocorreu pela
valorizacdo dos aspectos rituais e a consequente recusa da introducdo de um critério
externo, hierarquico, de avaliacdo objetiva que estabelecesse a divisdo entre vencedores
e vencidos. A afirmacdo da capoeira enquanto ritual, outorgando especial destaque a
musicalidade, constitui, assim, uma das principais vias de resisténcia da capoeira angola,
onde a malicia, a mandinga, a expresséo corporal de toda uma filosofia préatica fornecem
critérios outros de avaliacdo dos jogadores por sua propria poténcia, sempre subordinados
ao acontecimento da roda.® O jogo deve expressar a sabedoria transmitida pela
ancestralidade, pelos mestres, e ndo a submissdo aos critérios objetivos de um juiz. Na
capoeira, “cada jogo ¢ um jogo”, diz-se. E também “cada casa ¢ um caso”, como se

costuma dizer sobre os terreiros.

32 Conforme argumenta Zonzon (2017, p. 23): “Sem duvida, o que caracteriza a nova tradi¢do da capoeira
angola é a énfase no ritual da roda, sendo definidos os golpes, os toques, os rituais de inicio e fim de jogo
e as ordens hierarquicas. Esses elementos norteiam as configuracdes atuais das praticas dos ‘angoleiros’ e
sa0 um dos principais marcadores de diferengas com o estilo ‘regional’ ”.
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2) JOGO E MUSICA®?

Devemos considerar a apresentacdo de uma
cancao ndo como uma coisa final, mas como um
clima. Ela ndo serd a mesma coisa no domingo
seguinte.

(Zora Neale Hurston)3*

Essa cobra te morde / Senhor S&o Bento / olha o bote da cobra... Ja foi observado sobre
a recorréncia de metaforas animais nos versos da capoeira, geralmente em musicas que
cumprem a fungdo, nas rodas, de expressar e interagir com a dinamica do jogo.
Argumentei ainda que isso se relaciona com uma ideia de jogo que ndo se restringe a
atividade humana, aspecto abordado também por Joahn Huizinga. O historiador observa
que os jogos animais ocorrem “mediante um certo ritual de atitudes e gestos” (2014, p.
3), que inclui proibicdes de mordidas violentas, fingimentos, etc. Este € um ponto

fundamental para que Huizinga determine a primazia do jogo sobre a cultura.

Gregory Bateson (1972) leva mais longe essa constatagdo. Ao observar as interagdes
animais em um zool6gico, o antrop6logo teve um insight decisivo para o
desenvolvimento das suas teorias sobre a “ecologia da mente”, e que exerceu também
influéncia significativa nos estudos da antropologia da performance. O autor percebeu
que dois jovens macacos interagiam jogando®, agindo com sinais que invocavam um
combate, embora visivelmente eles ndo estivessem combatendo. Bateson conclui entio
que “este fenomeno, o jogo, somente poderia ocorrer se os participantes fossem capazes
de algum grau de metacomunicacdo, isto €, de trocar sinais que transmitiriam a mensagem

299

‘isto € um jogo’” (p. 179). Partindo para a exploragao de varias instancias do jogo, ele

argumenta que alguns jogos nao se desenvolvem a partir da premissa de que se esta

33 Algumas das reflexdes iniciais e descricdes presentes neste capitulo foram publicadas em um pequeno
artigo, conforme Poglia (2020).

3 Citado em Gilroy (2001, p. 214).

3% Me vejo aqui diante do mesmo dilema dos tradutores de Huizinga citados no capitulo anterior. Bateson
utiliza a palavra “playing”, com grifo, que se subentende, pelo contexto, que se deve a intengdo de ressaltar
0 aspecto de jogo (e nao apenas brinquedo), que é o tema da se¢do. Talvez “vadiando” fosse mesmo uma
tradugdo mais precisa...
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jogando, ¢ sim da pergunta: “isto ¢ um jogo?” (p. 182). Bateson acrescenta que essas
consideracdes sobre a atividade de jogar implicam igualmente uma ideia do que ndo é um

jogo.

Ha um caso conhecido envolvendo uma desavenca entre dois grandes mestres do passado,
Mestre Bimba e Mestre Caicara. Consta que o Gltimo teria desafiado o primeiro durante
um evento de capoeira. Quando mais tarde os dois entraram na roda, Bimba acertou
Caicara na boca com uma béncio®®, fazendo-o sangrar. Ele entdo protesta: “Mas o que é
isso, mestre?”. Ao que Bimba responde: “E pé!”...%" A narrativa provoca o riso porque a
resposta de Mestre Bimba configura o que Bergson (1983, p. 33) classifica como um dos
pilares da comicidade, isto é, a habilidade de desviar a atencéo do publico para um aspecto
fisico de uma pessoa quando o que estd em causa € de ordem moral. Ou seja, estava sendo
questionada a conduta do mestre, que teria ultrapassado os limites aceitaveis para o jogo
(quando Caigara protesta, ¢ como se dissesse: “isso ndo ¢ um jogo, ja deixou de ser um
j0go™), enquanto a fina ironia de Bimba, fingindo ignorar que era o aspecto moral que
estava que sendo posto em causa, de alguma forma nega que sua atitude tenha sido

excessiva.

A histdria interessa aqui porque explicita que as regras constitutivas do jogo podem ser
negociadas entre os jogadores em acgdo. Nessa perspectiva, as interagdes no jogo da
capoeira também demandam que a todo o momento seja transmitida alguma mensagem
corporal comunicando que tipo de interacdo esta sendo proposta. Ndo exatamente para
indicar que se esta jogando, mas para de algum modo se estabelecer as regras que vao
prevalecer, pois elas sdo imanentes ao préprio jogo. Porque ha sempre a possibilidade de
a “maré virar” e um novo jogo, com novas regras, vir a se estabelecer. Assim, a pergunta
fundamental a se fazer pode ser esta: qual o jogo que esta em jogo? E por meio das
interacdes que realiza com os jogadores, a musica participa (a0 menos potencialmente) o
tempo todo desse processo. Como observou Mestra Janja, € importante “entender que o
canto ¢ a terceira pessoa do jogo”. Compreender esse processo € 0 objetivo principal deste

capitulo, no qual busco descrever algumas formas como isso pode ocorrer em diferentes

3% Movimento da capoeira que atinge o adversario com a sola do pé.
37 A historia é narrada por Campos (2009, p. 143).
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contextos da roda, chamando a atencdo para a necessidade de que 0s cantos sejam

compreendidos em ato durante as performances.

Certo é que 0 aspecto metacomunicativo das interagdes na roda ndo é apenas indicial, mas
também performativo, o que significa dizer que as interagdes ndao apenas informam o tipo
de jogo que esta sendo realizado, ele também é forjado por elas. Nessas intera¢des, sinais
podem ser emitidos ndo s6 para mostrar, mas também para dissimular o jogo que se
pretende realizar, de modo que a propria expressao metacomunicativa é envolvida pelo
espirito do jogo. Em suma: o jogo precisa ser experimentado, negociado. Mestre Cobra
Mansa argumenta:
as vezes o cara da um golpe em vocé e vocé ainda fica assim, em
duvida. “Sera que o cara queria me acertar mesmo, ou sera que
foi eu que vacilei? Ou ele queria s6 testar?”, sabe? Fica naquela
duvida. E se vocé for falar com o cara, o0 cara vai dizer: “néo,
que isso, cara? N&o queria ndo, so soltei o golpe, vocé que nao
saiu”. Mas depois hum outro papo ele vai dizer: “porra, eu dei
nele” [risos]. [...] vocé nunca vai saber a verdadeira intengéo, o
gue o cara realmente queria, vocé ndo vai saber. O que ta la “no

intimo do capoeirista”, que nem falava o Mestre Pastinha, o que
t4 14 no intimo dele, ele ndo vai falar.

Percebe-se a presenca de uma ética voltada para a dissimulacdo na qual se opera o
ocultamento e a revelacdo de intencGes de acordo com o jogo concreto das relacdes
sociais, também expressa nas narrativas sobre a origem da capoeira enquanto luta
disfarcada de danca sob os olhos do feitor. Vale lembrar, com Huizinga (2014, p. 14), que
0 jogo comporta sempre uma dimensao de ilusdo, “palavra cheia de sentido que significa
literalmente ‘em jogo’ (de inlusio, illudere ou inludere)”. Esse carater de dissimulacdo
comporta também uma dimensao estética. Ao se referir a mandinga na capoeira, Scott
Head (2004) cita, muito apropriadamente, um comentario de Michael Taussig sobre 0s
rituais magicos de cura, segundo o qual a “verdadeira habilidade do praticante reside ndo
em um habil ocultar, mas na habil revelacdo de um habil ocultar” (Taussig, 1998, p. 222
apud Head, 2004, p. 195-196).

Da mesma forma como ocorre a dissimulacdo dos golpes na roda de capoeira (a rasteira
entrou / 0 malandro caiu / la na roda ninguém viu...), tampouco se pode saber das reais
motivagdes que atuam no intimo dos cantadores. Todo o capoeirista com uma experiéncia

minima e atento a essas questdes ja saiu de alguma roda se perguntando sobre as intenc¢oes
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do cantador em relacdo ao seu jogo. E o beneficio da duvida pode ser explorado pelos

capoeiristas, como observa, ainda, Mestre Cobra Mansa:

tem um outro lado que se perdeu na capoeira que ¢ esse lado
provocativo, né? Que eu falo com as pessoas, tem mdsicas que
sdo musicas provocativas. O cara ja canta para te irritar mesmo,
sabe? Assim, ele ganha o jogo antes de comegar o jogo. E ai
pode ser uma ladainha, pode ser um corrido... E tem outras que
é brincadeira, né? A mesma musica provocativa, ela pode ter um
tom de brincadeira. [...] Entdo, antes de jogar — antes de jogar!
— vocé ja desequilibrou o cara mentalmente. Ainda nem
comegou 0 jogo, mas mentalmente vocé ja botou ele meio em
davida.

Se 0 mestre chama a atencdo para o fato de que essa dimensdo agonistica da musica vem
se perdendo (ele nem sempre foi tdo assertivo quanto na fala acima sobre a perda ter se
consumado), mais raro ainda é a ocorréncia de desafios cantados em que dois cantadores
alternam quadras provocativas, semelhante aos cantos dos repentistas ou dos partideiros.
Nessas ocasides, 0 improviso é sempre muito valorizado, como indicam 0s versos: vocé
pra cantar imagina / eu canto sem imaginar... Presenciei poucas vezes esse tipo de
disputa nas rodas de capoeira angola, mas argumenta-se que era uma pratica frequente no
passado.® De acordo com Mestra Janja, esses desafios cantados sdo realizados as vezes

no grupo Nzinga. Conforme argumenta:

Isso ai € o improviso, é o suprassumo do cantador de capoeira.
Porque n6s ndo somos cantores, nds somos cantadores. Entéo
isso é o suprassumo. A arte do improviso, do desafio... Na
mesma mdsica, vocé fica ali as vezes uma noite inteira. As vezes
a gente faz muito de dois, as vezes quando ta Plinio a gente faz
de trés, se ta 0 Jogo de Dentro... a gente faz de varios! Vocé pode
botar as pessoas que tdo na bateria dentro do desafio. Porque ali,
0 negdcio é aprender a ouvir 0 que o outro t4 falando, que
sotaque ele t& mandando pra vocé. Isso é muito antigo, isso é
muito bonito, isso precisa ser recuperado por mais grupos.

Com muita frequéncia os mestres anunciam um flagrante esmorecimento da malicia nas
rodas de capoeira modernas, que se verifica tanto no canto quanto no jogo. Muitas vezes
me foi observado durante a pesquisa, e ndo é dificil perceber isso nas rodas de capoeira
em geral, que nem sempre aqueles que assumem o canto manifestam significativa

preocupacao com 0 jogo ou com 0 que Sse passa no entorno. Por outro lado, ndo séo raras

3 Lewis (1992, p. 171-172) narra uma Unica ocasido em que presenciou essa ocorréncia em rodas de
capoeira durante sua pesquisa, no inicio dos anos 1980. Nos Gltimos anos, assisti algumas vezes esse tipo
de desafio sendo puxado pelo Contramestre Rafael Xicarangoma, destacado cantador da capoeira angola.
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as criticas ou expressdes de surpresa e reprovacao quando uma musica parece inadequada
para 0 momento. Também pude observar que alguns capoeiristas fazem essa conexao
apenas circunstancialmente, quando querem transmitir alguma mensagem especifica. De
qualquer forma, ainda que menos expressiva nas rodas do que se poderia desejar, €
possivel assistir a presenca desse longo aprendizado que constitui o desenvolvimento da
malicia, especialmente na performance dos mais velhos, quando se percorre as rodas de
capoeira angola (e também o contraste que elas em geral revelam quando comparadas aos
estilos mais esportivos). As descricfes realizadas ao longo desta tese, inclusive,
pretendem mostrar isso. E para esse saber, pautado na pratica dos capoeiristas de
antigamente, salvaguardado pelos mais velhos que com eles aprenderam e perseguido e
admirado por capoeiristas que ja acumulam uma experiéncia mais ou menos significativa,

que volto o meu interesse nas linhas que seguem.

A etnografia realizada por J. Lowell Lewis (1992) foi talvez o primeiro trabalho (e um
dos poucos) a voltar a sua atencdo com mais cuidado para a relacdo entre a masica e 0
jogo na roda de capoeira. Através de uma série de exemplos, Lewis sublinha que 0s
significados dos corridos da capoeira angola devem ser compreendidos sempre em
relacdo ao contexto em que sdo cantados. Conforme observa, esses cantos podem ser
executados em resposta a certos acontecimentos na roda ou com a intengdo de provoca-
los (p. 163). O Contramestre Leandro Bicicleta € um daqueles cantadores que costumam
chamar a atencdo pela forma como conseguem manter 0 canto permanentemente
entrelacado aos acontecimentos da roda, lancando mao de improvisos bastante
perspicazes. “Eu canto pra louvar o jogo”, afirma. Quando questionado sobre as
motivacdes para a conducdo do canto na roda de capoeira, ele explica:
SA0 varias. E 0 jogo; é uma situagao que as vezes ta acontecendo
na roda, e as vezes as pessoas ndo estdo percebendo, sabe? As
vezes a roda ndo ta interagindo bem com o canto, as vezes vocé
percebe que o mestre da roda ta insatisfeito com alguma coisa...
As vezes vocé tem uma demanda com alguém que ta ali na roda,
e af vocé quer jogar uma letra. E aquilo que eu falei, tem a parada
do teu sentimento também. E o canto é pra tudo, o canto ele tem

uma funcdo social. O canto, ele informa, né? Ele forma e ele
informa. Pra quem t4 atento, pra quem ta ligado...

Huizinga ja observava que em todo jogo ha sempre “alguma coisa ‘em jogo’” (2014, p.

4) e, como se pode perceber na fala acima, uma multiplicidade de coisas esta sempre em
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jogo nas rodas de capoeira. Pode-se afirmar, assim, que uma habilidade dos bons
cantadores reside em, mais do que “cantar o jogo”, cantar o “em jogo”, esteja ele
vinculado ou ndo ao jogo corrente. E mais do que isso: o canto também pode colocar em
jogo outros elementos até entdo ausentes ou presentes apenas virtualmente, por meio de
solicitacOes aos jogadores, desafios, evocacgdes etc. Esta €, na verdade, uma caracteristica
presente em varias outras culturas musicais afro-brasileiras, como o samba de roda ou o
jongo. Na capoeira, a inter-relagdo da musica com o jogo reforca a necessidade de uma
atitude diligente do cantador para que alguns parédmetros sejam observados pelos
jogadores. 1Isso as vezes requer um olhar bastante sensivel a dindmica do jogo, que
somente pode ser desenvolvido pela vivéncia intensa nas rodas de capoeira. “Eu sempre
acho que tem muita coisa pra aprender, assim, na conducdo do trabalho. Mas algumas
coisas voceé vai pegando com o tempo mesmo, com a experiéncia do olhar, da observacao,
da interacdo do que esta acontecendo ali no contexto da roda”, afirma Mestra Cristina. A
complexidade e sutileza das situacdes que se configuram nos jogos, bem como os desafios
que isso pode apresentar para o cantador, sdo sintetizadas por Contramestre Bicicleta:
Ai também vocé tem que ter as sacagdes, né? Porque as vezes 0
jogo ta pegado, mas qual é o nivel desse jogo pegado? O jogo ta
pegado e ta bonito, ou o jogo ta4 pegado e ta feio? O jogo ta
pegado, mas t& leal, ou jogo ta pegado, mas t& a um fio de ir pras
vias de fato? Entdo vocé tem que saber a hora de vocé jogar 4gua
e vocé tem que saber a hora de aumentar o fogo.
Se sdo duas pessoas jogando capoeira que eu sei que Sdo pessoas
de muito potencial e a coisa néo flui, eu tenho a funcéo social, a
responsabilidade de fazer com que aquilo ali, ou pelo menos
tentar, que aquilo ali inflame. Porque, de certa forma, é um
espetaculo. Por que se faz roda na rua? Obvio, tem toda aquela
questdo historica, que a rua sempre foi o grande palco dos
capoeiras, mas hoje em dia, além de vocé estar mantendo esse
vinculo ancestral com a rua, que é o grande palco da capoeira,
também tem aquela coisa de voceé estar se mostrando, mostrando

a cultura, mostrando aquilo ali pro puablico, né? Entdo vai
mostrar da melhor forma possivel.

Essa dimensao do espetaculo é importante. Mestre Boca Rica, que ingressou na capoeira
nos anos 1950 e acompanhou os diferentes momentos histéricos que a capoeira
atravessou, chama a aten¢do para o fato de que as coisas “em jogo” também variam
bastante a depender das intengdes da roda: “Quando ela € jogada pra apresentacdo é um
estilo. E quando ela ¢ jogada na base da pancadaria, da perversidade, ¢ diferente”. O
mesmo vale para a musica. A depender do tipo de apresentacdo a que se presta a

realizacdo da roda, ela pode incorporar algumas caracteristicas dos “valores
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apresentacionais”, conforme designado por Turino (2008). Mestre Boca Rica afirma, por
outro lado, que quando o jogo era pra valer, eram frequentes os cantos de desafio onde
néo se desafiava apenas a criatividade do outro em respondé-los, como nos casos acima
citados, mas assumiam mais fortemente a expressdo do conflito, a exemplo dos versos de

uma ladainha relembrada pelo mestre:

Sai-te daqui pinto pelado
vai te lavar na maré
quantos melhor do que tu
levo na ponta do pé

Todo dia é dia santo

Sdo Lourengo e S&o Mateus
comigo ninguém pode

quem pode comigo é Deus, haha

viva meu Deus

i&, viva meu Deus, camara (coro)
viva meu mestre
ié, viva meu mestre camara (coro)

Outro ponto importante evidenciado na fala do Contramestre Bicicleta, acima, foi
também ressaltado por Mestra Cristina: “ndio é s6 o canto que conduz o jogo. As vezes o
jogo conduz o canto também”. E, conforme argumenta a mestra, hd multiplas formas de
se intervir no curso dos jogos por meio da musica. Por exemplo, nem sempre precisa

haver uma mensagem verbalizada:

Entdo, eu acredito que o canto, ele emite uma energia especifica.
Cada canto emite uma energia especifica. Pra além das letras,
gue também tem, quando vocé consegue absorver o contelido
dela, a intencionalidade dela, entdo fora isso, eu acho que o canto
também, o canto em si, que é o conjunto da melodia com o que
vocé ta ali falando, ele emite uma energia pro jogo e pra roda em
si. [...] Porque a musica, ela fala direto no coracéo. O ritmo fala
direto no corag8o das pessoas. Entdo eu acredito que quando
vocé da uma baixada, também o coracao desacelera um pouco e
a adrenalina também vai baixando. E ai isso € uma forma
também de vocé ta controlando ali pra que a coisa ndo siga um
rumo desnecessario, uma briga e tal, ou de uma coisa, um jogo
gue as pessoas saiam tensas, porque nao € a intencéo.

E mesmo quando a intengdo de interceder no jogo ocorre através de uma evocagao
verbalizada, ela ndo precisa estar necessariamente explicitada na letra, com solicitacéo
aos jogadores. A evocacao de forgas ancestrais pode ser uma forma de fazé-lo, conforme

exemplifica a mestra:
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De repente t4 um jogo ali muito acirrado, vocé ta vendo que a
coisa ta quase briga, as pessoas tdo com a cara fechada uma pra
outra. Ai, sei la, vocé chama as aguas, canta uma coisa mais
cadenciada e canta pras iabés...>® Eu gosto de fazer isso, cantar
pras aguas, trazer as aguas, eu acho que sempre da uma
acalmada. [...] Ou entdo vocé quer se conectar com o canto de
uma energia espiritual, ai vocé vai e puxa o canto dessa energia,
pra trazer essa energia pra roda. E ndo necessariamente vocé
sabe 0 motivo, as vezes vem, assim. Sei |4, vocé curte
boiadeiros, vocé quer cantar uma coisa pra boiadeiros.

Outro aspecto relevante é a énfase no fato de que as motivagdes para o canto nem sempre
precisam passar pela mediacdo do processo cognitivo. Isso foi pontuado diversas vezes
pelos mestres durante as entrevistas, como um alerta para o risco de se reduzir as escolhas
de repertdrio a propositos estratégicos em detrimento de outras esferas da subjetividade.
Mas isso ndo significa um afastamento dos fundamentos da capoeira. Antes pelo
contrério: trata-se de reconhecer a importancia que a dimensdo do sensivel exerce nesse

processo.

Ha também situacdes em que o canto pode ser uma forma de se aliar a um dos jogadores
em detrimento do outro. A escolha de musicas combativas quando aquele para quem o
cantador esta torcendo apresenta vantagem, por exemplo, ou uma mudanca repentina no
clima quando ocorre o inverso podem fazer uma diferenca significativa no
desenvolvimento do jogo. Musicas carregadas de orientacdes e adverténcias também sdo
praticas comuns que podem servir a esse proposito. Assim, em situagdes em que um
mestre esta na bateria e seu aluno esta jogando, podem ocorrer situacdes de cumplicidade
de modo que, como observou Diaz (2017, p. 59), “uma pessoa esta praticamente jogando
contra duas”. Mestre Churrasco explica outras formas pelas quais isso pode ocorrer,
colocando em jogo a energia da roda:
0 canto de capoeira € um jogo também. O cantador ta ali olhando
pra roda de capoeira, ele ta trabalhando com o lado mental dele.
O lado positivo ou negativo, né? “Vou cantar uma musica pra
deixar essa roda animada, pra levantar a roda”. Porque o jogador
que entrou ali é uma pessoa que ele se sentiu legal. “Gostei desse

cara ai, € um cara legal, vou cantar uma mdusica boa pra ele, vou
tocar um toque legal pra ele, pra deixar ele animado, ficar com

3 Conforme o verbete “iabas”, na Enciclopédia Brasileira da Diaspora Africana, de Nei Lopes (2011):
“Nome que designa o conjunto dos orixas femininos das dguas. Do iorubd iydagba, ‘matrona’, ‘senhora’,

29

‘mulher idosa’, ou ‘avo paterna ou materna’.”.
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energia, vou passar um axe pra ele”. Ai depois baixou um todo
posudo la. Ai ja vou olhar assim: “bah, ndo gostei da cara desse
cara... Eu ndo vou tocar meu toque, nem vou cantar uma musica
boa pro louco ai”. Ai eu ja nem canto... vou cantar uma musica
“tri” chocha 14, tocar o berimbau meio desanimado, sabe?
Porque o louco é muito marrento, ta se sentindo assim. Entéo ele
vai jogar forcado, ele ndo vai t4 energizado por mim. Porque a
minha energia ali ndo ta muito boa pro lado dele, o meu
pensamento ta “esse louco ai, ele é todo marrento”. Entdo ele ta
ali fazendo o show dele ali, mas a minha parte, a minha energia,
a minha transmissdo, que eu sou um agente transmissor de
energia, 0 meu berimbau, que eu botei ele meio baixinho ali,
nem t6 dando aquela energia.

De acordo com o mestre, essa capacidade de manipular o axé da roda sob a ldgica
agonistica do jogo pode se voltar também para os integrantes da bateria, com a realizacdo
de provocacdes e desafios entre os tocadores:

as vezes ele da uma errada no berimbau, ou da uma quebrada pra
ver se tonteia o atabaque, ou o tocador do lado. “VVou dar uma
guebrada, ai esse cara se enrola todo, vai enrolar o pandeiro...”.
[...] De repente eu dou uma quebrada pra ele errar, ai fica como
se ele fosse... porgue ele ndo vai acompanhar o meu toque, eu
dou uma quebrada diferente, ele vai t4 meio atrapalhaddo, até ele
se ajeitar ja baguncou tudo, né? [risos] E a malandragem, é o
jogo.

Além dessas multiplas formas de interagir com os jogadores no centro da roda, ou com
algum integrante da bateria, um jogo também pode se firmar entre o cantador solista e 0
coro, no qual o primeiro testa a atencdo dos capoeiristas em respondé-lo prontamente. O
melhor exemplo € o corrido que diz:

vocé ndo sabe o que pode fazer o nego
vocé ndo sabe o que pode fazer o nego

troca a mao pelo pé

0 pé pela mao (coro)
0 pé pela mao
a mao pelo pé (coro)

Como se pode perceber, a resposta do coro inverte o chamado do cantador, que possui
duas possibilidades. Assim, ao chamado “a mao pelo pé”, deve ser respondido “0 pé pela
mao”, e vice-versa. O solista pode ficar alternando arbitrariamente o chamado,
desafiando, dessa forma, os integrantes do coro a ndo se perderem durante o canto, o que
torna a performance bastante envolvente. Mas a despeito da interacdo expressar ou néo

uma confrontacdo aberta, o canto em antifonas (chamado e resposta) sempre se realiza
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por meio de um jogo que articula as invengdes e idiossincrasias do solista com as
convencdes reafirmadas pelo coro, do qual o solista ndo deve se afastar a ponto de ser
sentido pelo grupo como uma ruptura. Gilroy (2001, p. 373) chamou de “ética da
antifonia” a esse tipo de canto responsorial em que “uma relacdo de identidade € instituida

no modo como o executante se dissolve na multidao”.

Huizinga (2014, p. 64 e 139) ja ressaltava o carater essencialmente lidico e agonistico da
antifona. Na capoeira isso pode ser percebido de diversas formas. Conforme argumenta
Lewis (1992, p. 153), a performance considerada insatisfatdria de um cantador pode fazer
com que o coro hesite em responder, o que mostra que, em alguma medida, este também
exerce controle sobre o solista. Isso pode ocorrer devido a inseguranga ritmica do
cantador, por exemplo, ou pelo canto de uma musica desconhecida do publico e cuja
resposta esperada do coro ndo seja evidente. Mas também por motivos referenciais. O
canto de musicas consideradas preconceituosas, por exemplo, tem recebido cada vez
menos aceitacdo entre os capoeiristas, que se recusam a respondé-las. Além disso, como
ja foi referido, a habilidade de improviso é fundamental para que a energia do coro se
mantenha por um tempo mais longo durante o canto de um mesmo corrido. O ludico se
afirma aqui ndo somente pelo jogo de palavras a que precisa recorrer o cantador, mas
também pelas variagBes ritmicas e melddicas que produzem tensdes contrastivas com as
respostas do coro, instigando-0. Assim, o coro pode estimular ou inibir a continuidade
dos corridos e até mesmo do cantador, se este ndo se mostrar mais capaz de seduzi-lo.
Quando essa interacdo arrefece, pode ser a deixa para que uma “rasteira” seja aplicada

por outro cantador, assumindo repentinamente o canto em seu lugar.

A repressao que sofreram essas manifestacfes também legou caracteristicas comuns que
se atribui as estratégias de resisténcia. Uma delas é a utilizacdo de linguagem ambigua
para confundir os ndo iniciados. Em estudo sobre o jongo, Elizabeth Travassos (2011, p.
30) afirma que “a linguagem obscura ¢ associada, em todos os nucleos jongueiros da
atualidade, as necessidades dos antigos escravos, que precisavam se comunicar sem que
seus senhores compreendessem o que eles falavam” (p. 30). Robert Slenes (1992, p. 63)
descreve um caso, sobre a cantiga kumbi virou ieie, que era cantada como alerta sobre a

presenca do senhor entre os escravizados, explorando os duplo sentido da expressao, que
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entre os kongo abarca a ideia de “amanhecer” e também de “acorda!”, como um alerta.*°
E muito préximo do que observa Mestre Pastinha, em seus manuscritos, sobre a mésica
na capoeira: “Por que cantam com enredo? Improvisado? E para quando chegar na roda
pessoa que € estranha, ou mestre, 0 improviso adverte a roda se deve ou nao continuar”
(In: Decanio, 1996, n.p.). H& um togque de berimbau bastante conhecido dos capoeiristas
denominado Cavalaria, que figura no imaginario da capoeira como um cédigo de alerta
sobre a presenca da policia. Segundo Rego (2015, p. 50),

Esse toque era usado para denunciar a presenca do famigerado

Esquadrdo de Cavalaria, que teve o auge de sua atuagédo contra

os candomblés e os capoeiras, na administracdo do temivel

delegado de policia Pedrito (Pedro de Azevedo Gordilho), no
periodo de 1920 a 1927.

Historicamente, além da brutal repressdo do Estado, as rivalidades entre as maltas de
capoeira no século XIX também deixavam os capoeiristas em alerta (Soares, 2020, p.
85)*1. Em periodos mais recentes, com a esportivizagio da capoeira, conflitos envolvendo
diferentes estratos sociais se desenvolveram em diversas capitais brasileiras. Em Porto
Alegre, por exemplo, a Associacdo de Capoeira Angola Zumbi dos Palmares (Acazup),
liderada por Mestre Churrasco, era constituida por alunos oriundos de bairros periféricos
e as rodas eram realizadas nas ruas e parques da cidade. Segundo alguns relatos, eles eram
com frequéncia ameacados ou perseguidos nas rodas por capoeiristas de classe média,
praticantes das academias do centro da cidade, espacos em que 0s primeiros muitas vezes
eram impedidos de entrar sob a alegacdo de auséncia de uniformes. Nesse contexto, a
utilizacdo de musicas como codigo para orientar os capoeiristas do grupo foi uma das
formas de resisténcia encontradas, conforme relata Mestre Churrasco:
Eu tinha vérios cédigos 1a no meu grupo, a gente tinha as nossas
musicas, né? Até nés tinhamos uma que era: corujdo, corujao,
corujdo / coruja ndo joga e sO presta atengdo. Essa ai, o cara
tava ali e a gente: “bah, tem corujao na roda”. Ai todos ficavam
olhando pro lado, na manha, assim, pra ver quem era o

corujéo. (...) E nas reunides eu dizia: “quando eu cantar essa
musica ‘corujao, corujao’, figuem atentos que tem alguém ali

40 A cantiga foi recriada por Mestre Moraes, gravada como corrido no CD Meu Viver (GCAP, 2010, f. 4).
4l De acordo com Soares (2020, p. 85): “A maior parte das ocorréncias de capoeira do Cddice 403 ndo é,
como se poderia esperar, de rusgas entre escravos e policiais, mas sim de conflitos entre pretos, fossem
escravos, libertos ou livres. Este padrdo, que se intensifica gradualmente, aponta para uma conclusédo
inevitivel: a capoeira, mais do que um elemento da resisténcia escrava aos desmandos da ordem escravista,
era uma pega importante no jogo do poder entre os préprios escravos, e no qual libertos e livres entravam
marginalmente. Jogo no qual as maltas eram a unidade fundamental.”
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cuidando a nossa roda que ndo é dos nossos!”. (...) Essa eu
cantava pra avisar que ele ta ali, e tinha uma outra que era pra
chamar... Tinha uma outra cantiga que deixava os caras tudo a
postos: “se ele entrar, madeira nele!”.

Essa pratica remonta também a algumas tradi¢cGes africanas nas quais a linguagem
proverbial é utilizada como instrumento para guardar os segredos do grupo. De acordo
com Fu-Kiau (Santos, 2019, p. 71), este tipo de linguagem é considerada sagrada para
muitos povos africanos, sendo utilizada com o objetivo de “impedir 0 vazamento de
principios muito fundamentais da sociedade, isto €, para impedir o forasteiro de examinar
0 debate e acessar quaisquer conceitos sistémicos basicos da organizacdo estrutural da

sociedade, especialmente os seus segredos”.

FUNCOES DA LINGUAGEM

As diferentes fungdes de que se reveste a linguagem, tais como formuladas por Roman
Jakobson (1974), podem fornecer um quadro conceitual interessante para compreender o
funcionamento da musica na roda de capoeira e a performance dos cantadores. A
aproximacdo entre musica e linguagem do ponto de vista da variedade das suas funcdes
foi abordada por Lévi-Strauss (2004) em sua célebre abertura das Mitoldgicas. No campo
da masica popular, essa aproximacdo tem sido utilizada nas investigacdes sobre as
especificidades dos géneros musicais a partir das elaboracdes do musicologo italo-
brasileiro Franco Fabbri (2017). Diferentemente dessas abordagens, que relacionam
estilos de musicas a funcBes especificas, pretendo investigar de que forma cada uma

dessas funcdes pode atuar na musicalidade da capoeira.

Uma primeira distincdo deve ser feita entre as expressdes que tem como alvo o
destinatario da mensagem e aquelas que se voltam para o proprio remetente. No primeiro
caso, temos a fungdo conativa, que tem como expressao linguistica mais pura o uso do
vocativo ou do imperativo — um chamado, uma ordem... Essa fungdo é mais intensa em
musicas “cujo principal objetivo é comandar a gesticulagdo de outrem”, como observa
Lévi-Strauss (2004, p. 49), que acrescenta os exemplos da musica para dancar ou a musica

militar. E tentador classificar a mdsica da capoeira como um género que se constitui pela
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predominancia da funcao conativa, mas isso seria deixar de considerar que a performance
musical é ela também constituinte do jogo e que uma multiplicidade de relacdes é
estabelecida pelo canto. No repertdrio da capoeira, s80 mais intensamente caracterizadas
pelo predominio da funcdo conativa aquelas cantigas que expressam algum tipo de
regulacao (ai, ai, aidé / joga bonito que eu quero ver) ou de solicitacdo, o que pode se
direcionar para o jogo (6 14 6 lai / vou bater, quero ver cair), para os tocadores na bateria
(chora viola / chora) ou para o coro (me ajude eu cantar / ja me ddi o céu da boca...)*.

No segundo caso, quando a mensagem se volta para o proprio remetente, trata-se da
funcdo emotiva (ou expressiva). Muitos corridos de capoeira tém essa caracteristica
evidente (eu sou angoleiro / angoleiro de valor), ganhando destaque nas ladainhas (eu
ndo sei 0 que é que eu fago / para viver nesse mundo...). Pode-se considerar aqui as
ladainhas compostas por capoeiristas falando sobre suas proprias trajetorias, algo bastante
recorrente, especialmente nas Ultimas décadas. E, mais amplamente, todas aquelas

cantigas que expressam algum tipo de afirmac&o identitéria.

Uma terceira funcdo da linguagem pode ser reconhecida quando a mensagem se centra
em um referente externo, apresentando uma orientagdo para o contexto ao qual a
mensagem se refere. Esta é a chamada funcéo referencial. Musicas que contam historias
(mataram Pedro Mineiro / dentro da delegacia), que realizam comentarios sociais ou
discorrem sobre temas diversos podem ser consideradas como desempenhando a fungéo
referencial, e também todas aquelas cantigas utilizadas para narrar 0s acontecimentos da

roda (baralna caiu / quanto mais eu).

Uma primeira classificacdo reconhecia apenas essas trés fungdes da linguagem —
conativa, emotiva e referencial —, as quais Jakobson acrescenta outras trés. Antes de
prosseguir, é preciso evitar uma armadilha. Primeiramente, é importante frisar que as
mensagens nao se caracterizam pelo monopdlio de uma Unica funcdo, e geralmente
combinam mais de uma delas. Entretanto, isso ocorre numa ordem hierarquica, de modo
que, conforme Jakobson, “a estrutura verbal de uma mensagem depende basicamente da

funcdo predominante” (idem, p. 123). Vejamos a seguinte cantiga:

42 Cantada por Mestre Cabecinha (1940, f. 1) nas gravagdes realizadas por Lorenzo Turner.
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Cruz credo

Ave Maria

la na roda eu cantava
ninguém respondia

A letra, em primeira pessoa, com expressdes de espanto, é centrada no remetente, o que
manifesta a presenca significativa da funcdo emotiva. Mas a musica assume uma funcao
referencial, j que geralmente é cantada nas rodas quando a resposta do coro arrefece e,
neste sentido, ela é utilizada para descrever um acontecimento. Por outro lado, ao fazer
isso, o cantador demanda do publico uma performance mais satisfatdria para a resposta
do coro, o que indica a acdo da funcdo conativa, que é predominante. VVé-se, assim, que
para termos uma classificacdo das fungdes das musicas na capoeira é fundamental que ela
ndo se baseie somente no conteldo estrito das letras. Isso a reduziria a um simples
exercicio de verificar a ocorréncia das categorias linguisticas nas cantigas da capoeira.
Porém, a funcdo predominante em uma performance musical nem sempre é aquela que
se expressa na estrutura verbal que estd sendo cantada. Ou seja, a fungdo ndo é um atributo
da cantiga em si, isolada do contexto em que é cantada, mas da sua performance na roda
de capoeira. A questdo se complexifica nas situaces em que a funcdo que predomina
depende do momento em que é cantada. Por exemplo: quando se canta

valha-me Deus

Senhor S&o Bento

buraco véio
tem cobra dentro

para descrever a performance exitosa de um capoeirista que teve a habilidade subestimada
pelo seu parceiro de jogo, trata-se de uma musica com funcéo referencial; por outro lado,
se a mesma musica for cantada para alertar um capoeirista sobre 0s perigos que o seu
adversario pode oferecer, como ocorre talvez com mais frequéncia, a musica exerce uma

funcdo persuasiva — isto é, conativa —, como um sinal de cautela.

As outras funcdes da linguagem identificadas por Jakobson estéo relacionadas ao fato de
gue a mensagem pode estar referenciada em si mesma ou nos meios pelos quais se
expressa. Assim, o linguista elabora o seguinte esquema geral:
O REMETENTE envia uma MENSAGEM a0 DESTINATARIO. Para ser
eficaz, a mensagem requer um CONTEXTO a que se refere (ou

"referente”, em outra nomenclatura algo ambigua), apreensivel
pelo destinatério, e que seja verbal ou suscetivel de verbalizag&o;
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um cODIGO total ou parcialmente comum ao remetente e ao
destinatario (ou, em outras palavras, ao codificador e ao
decodificador da mensagem); e, finalmente, um CONTACTO, um
canal fisico e uma conexao psicolégica entre o remetente e o
destinatario, que os capacite a ambos a entrarem e
permanecerem em comunicagdo. [...] Cada um desses seis
fatores determina uma diferente funcdo da linguagem.
(Jakobson, 1974, p. 123)

A ideia de uma funcdo fatica da linguagem, que j& havia sido introduzida por Malinowski,
diz respeito a orientacdo da mensagem para o canal de contato e corresponde ao empenho
de iniciar e manter a comunicacdo. Em alguma medida, podemos reconhecé-la no “ié”
que prenuncia as ladainhas, estabelecendo um canal para um modo especifico de escuta.
Em relacdo aos cantos, seria 0 caso daquelas musicas consideradas neutras, especialmente
aquelas constituidas por expressdes ndo idiomaticas: 6 lai laila / 6 lelé... Entretanto,
cantigas como essa sdo bastante interativas e possuem forte apelo somatico. Nesse
sentido, como observa Lévi-Strauss, “em mdsica, ainda mais do que em linguistica,

funcdo fatica e funcdo conativa sdo inseparaveis” (idem, p. 49-50).

Quando a linguagem expressa uma orientacdo para o codigo que a constitui, temos a
funcdo metalinguistica. Um exemplo notavel de masica na qual essa funcdo pode ser
considerada atuante ¢ a ladainha “Meu cantar”, de Mestre Moraes (2005, f. 2), que, como
sugere 0 nome, é um canto sobre a atividade de cantar (quando eu canto capoeira / até o
valente chora...). Mas aqui ainda estamos no dominio restrito do conteido dos versos.
Lembrando que a musica ndo apenas se relaciona com o jogo, mas também o constitui,
pode-se considerar mais amplamente a presenca da fun¢do metalinguistica em todos
aqueles cantos que versam sobre as regras do jogo e a filosofia da capoeira. Assim,
cantigas como

jogo de dentro

jogo de fora

jogo bonito
€ 0 jogo de angola,

muitas vezes cantada pra solicitar fluidez ao diadlogo corporal, operam orientando o jogo
para que a comunicagédo ocorra de forma mais eficaz. A cantiga
0 Doralice

ndo me pegue ndo
ndo me pegue, ndo me agarre
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ndo me pegue ndo

costuma ser cantada nas rodas quando um jogador segura o outro de alguma forma, o que
é considerado uma inobservancia as regras do jogo. A forma imperativa que a letra é
construida expressa a funcgdo conativa, que reivindica uma atitude ao destinatario da
mensagem. Mas, a0 mesmo tempo, a funcdo metalinguistica é atuante ao ressaltar as
regras do jogo, lembrando que na capoeira nunca se deve agarrar o adversario. O mesmo
ocorre quando se canta “pra lavar minha roupa / ndao tem sabdo...” advertindo-Se 0
capoeirista que suja a roupa do outro ao encosté-la com a sola do pé. Mestre Marrom cita
alguns exemplos desse tipo de masicas que podem ser cantadas quando o jogo esta
tomando um rumo indesejado:
O cara pode querer: joga direito na casa do homem / joga bonito
na casa do homem / joga direito na casa do home... né? Ou: me
deixa, me deixa / me deixa vadiar, me deixa... Solta, relaxa, vai.
Flui, deixa fluir, entendeu? Vou chamar pra Angola vir / vou
chamar pra Angola... ele t4 valorizando ali a ordem Angola,

dizendo: “galera vamos chamar a Angola aqui, vamos manter as
tradi¢des, vamos ta ali dentro dos nossos preceitos™...

H& também musicas que orientam ndo para um desvio das regras do jogo, mas para a
conducédo de um jogo inapropriado, por exemplo, a tentativa de realizar um jogo para o
qual o capoeirista ndo esteja preparado. Expressoes como “quem ndo pode com mandinga
/ ndo carrega patud”, muito utilizada em improvisos, sdo a um S0 tempo a transmissao
dos fundamentos da capoeira e uma orientacdo para o tipo de jogo que deve ser realizado.
Outras situac@es gque se configuram eventualmente nos jogos podem ser menos evidentes,
mas ndo menos expressivas da funcdo metalinguistica operada pelo canto. Em um jogo
entre um capoeirista visitante experiente e um novato pertencente ao grupo da casa que
insista em fazer um jogo para o qual ndo esteja preparado, ignorando as adverténcias que
seu mestre faz ao cantar, o visitante pode evitar responder a altura e se manter apenas
administrando o jogo, por respeito ou consideracdo com 0 mestre que ja esta tomando
uma providéncia. Uma musica como “vou bater, quero ver cair” ou “corta as asas do
pavéo / ndo deixa o pavdo voar” pode ser cantada pelo mestre como uma forma de
consentir ou deixar a vontade o visitante para que realize o jogo proposto. Sdo musicas
com conteddo imperativo, mas que tém efeito, no contexto dessa performance, de
estabelecer as regras do que se pode considerar um novo jogo a ser desenvolvido a partir

daquele canto.
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De acordo com Jakobson (idem, p. 127), a fungdo metalinguistica opera em “todo
processo de aprendizagem da linguagem”. Nesse sentido, Tambiah (2018, p. 152), que
ressalta o potencial que as fungdes da linguagem podem oferecer a analise dos rituais,
argumenta que a funcdo metalinguistica é expressa em cerimdnias de iniciacdo em que
sdo transmitidos aos iniciantes conhecimentos a que até entdo eles ndo tinham acesso. O
autor cita como exemplo o rito de iniciagdo feminino chisungu, estudado por Audrey
Richards (1982) entre os Bemba, grupo banto da atual Z&mbia, no qual h& especial
destaque para o ensino de cantigas as meninas que sao iniciadas. Também na capoeira, as
mensagens das ladainhas, especialmente, mas as masicas tradicionais em geral, incluindo
provérbios e adagios utilizados nos improvisos, sdo consideradas carregadas de

ensinamentos sobre suas regras e sua filosofia — isto é, a sua linguagem e seus cddigos.

Lévi-Strauss classifica como musicos do codigo aqueles que “explicitam e comentam em
suas mensagens as regras de um discurso musical” (2004, p. 50). Importante observar que
seu interesse esta voltado para a musica erudita europeia e a explicitagdo e 0s comentarios
a que se refere dizem respeito sobretudo a forma. Em culturas que se pensam sob o signo
datradicdo, é a propria performance que coloca em jogo a transmissdo de uma linguagem
(e isso evidentemente ndo se restringe ao dominio musical). Gilroy observa, sobre a
musica no Atlantico Negro: “Mais importante que o seu conteudo é o fato de que durante
0 processo de interpretacdo a forca dramatica da narrativa é celebrada como forma. O
conteddo simples das histérias é dominado pelo ato ritual da narrativa em si mesma”
(2001, p. 373, grifo original). Nessa perspectiva, pela transmisséo verbalizada do saber
na roda de capoeira, mas também pela explicitacdo das suas formas de expressao, a
performance musical coloca sempre em jogo, em alguma medida, a funcdo
metalinguistica. Essa dimensdo € explicitada por Contramestre Bicicleta, quando discorre
sobre sua busca como cantador:
Entdo assim, hoje a minha parada quando eu vou pensar em
cantar capoeira na roda, a primeira coisa que eu penso é de ta
mantendo vivo esse legado ancestral. Eu quero que o cara,
guando me ver cantando ali, ele ndo ache que eu canto bem, eu
quero que ele lembre de Waldemar. Eu quero que ele lembre de
Cobrinha Verde, eu quero que ele lembre de Traira, eu quero que

ele lembre de Paulo dos Anjos, eu quero que ele lembre de
Caicara, eu quero que ele lembre de Moraes. Enfim, eu quero



83

que ele lembre dessas figuras antigas... Noronha, Tiburcinho,
sabe?

Por ultimo, temos aqueles casos em que a linguagem expressa uma orientacdo voltada
para a propria mensagem. Essas sdo as expressdes regidas pela fungdo poética. Esta diz
mais respeito a como a mensagem ¢é elaborada do que ao seu conteudo. Por meio dela, a
construcdo da mensagem produz efeito estético. A predominancia da fungdo poética
transforma a mensagem em algo duradouro e reiteravel, o que a distingue da linguagem
pratica cotidiana (onde esta funcéo pode atuar, mas de forma provisoria). Nesse sentido,
€ 0 que da vida a um poema ou a uma cantiga. Assim, seria desprovido de sentido buscar
classificar um conjunto isolado de cantigas a partir dessa funcdo. Primeiro, porque esta
presente, com diferentes gradacdes, em todas elas.** Mas n&o somente por isso. Jakobson
ressalta que a poesia ndo é o dominio exclusivo da fungdo poética, mas apenas aquele no
qual essa fungéo exerce papel dominante sobre as outras: “Qualquer tentativa de reduzir
a esfera da funcéo poética a poesia ou de confinar a poesia a funcdo poética seria uma
simplificagdo excessiva e enganadora” (idem, p. 128), afirma. Esse ponto é importante
porque no repertorio tradicional da capoeira, em sua performance musical nas rodas,
torna-se dificil afirmar que a funcéo poética é sempre dominante, pois ela concorre com
as outras que Ihe conferem a transitividade. Ela é uma funcdo fundamental da linguagem
cancional, mas ndo uma funcdo da cantiga (ou do poema) no mesmo sentido em que se

diz que a musica de matriz africana é funcional.

E importante observar que os capoeiristas ndo se compreendem como cantores, mas como
pertencentes a tradi¢cdo dos cantadores. Essa distingcdo se aproxima daquela feita por
Roland Barthes (2007) para a escrita, que distingue a atividade dos “escreventes” e dos
escritores. Enquanto para os ultimos a escrita seria uma atividade intransitiva, uma
atividade que tem um fim em si mesmo, para os primeiros “a palavra suporta um fazer,
ela ndo o constitui” (p. 34), 0 que o autor classifica como uma atividade transitiva. E nesse
sentido que podemos compreender a afirmagdo de Leroi Jones de que “a necessidade da

musica de Coltrane deve ser entendida inclusive antes de ser expressa em forma de

4 Por uma razdo equivalente, Lévi-Strauss abstém-se de classificar a musica pela fungdo emotiva, ja que
sua analise se volta para a musica instrumental e, assim, “torna-se ainda mais dificil isolar seu papel do que
no caso da linguagem articulada, ja que vimos que de direito, sendo sempre de fato, funcdo emotiva e
linguagem musical sdo coextensivas” (2004, p. 51).
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musica” (2014, p. 21). Vimos, a partir de Sodré, que a transitividade da musica da
capoeira se afirma na encenacdo de uma filosofia pratica enraizada na dimensdo do
vivido. Mas ela também deve ser considerada em relacdo a sua performance nas rodas,
por meio das funcdes que as cantigas desempenham pelo ato dos cantadores. Na verdade,
como ressalta Barthes, as dimens@es transitiva e intransitiva da escrita nunca se exercem
isoladamente, mas em cada uma das atividades descritas acima uma delas ¢ dominante.
Mestre Churrasco propde uma distingdo semelhante em relacdo a musica da capoeira, que
é fundamental para compreender o que proponho considerar como constituindo a funcéo
poética das cantigas. Perguntado sobre que tipo de musicas ele gosta de cantar nas rodas,
0 mestre respondeu:

Olha, eu gosto de cantar uma musica que ela tenha dois sentidos:

0 sentido capoeiristico, e outro sentido meio transcendental.
Porgue o canto, ele é transcendental. Ele tem que transcender...

A fala do mestre segue com consideracGes sobre certo estado de engajamento corporal
que envolve 0s capoeiristas durante 0 jogo e que, como veremos no capitulo seguinte,
costuma ser referido como uma espécie de transe. A partir das palavras de Mestre
Churrasco, podemos compreender sob o que ele designa por “sentido capoeiristico” todas
as fungdes anteriormente definidas, que abarcam as atitudes dos cantadores em interagdo
com o jogo e com as relacdes sociais da grande roda. A fungio poética, podemos reservar
esse “sentido transcendental” evocado pelo mestre. Neste sentido, a funcdo poética coloca
em jogo as dimensdes da performance que exploram a cantiga mais intransitivamente,
criando efeitos estéticos para que produza enlevo e impulsione o axé da roda. Para que,
conforme argumenta Mestre Pastinha, ela adquira “graga, ternura, encanto e misticismo

que bole com a alma dos capoeiristas” (1964, p. 39).

Além do momento adequado para o canto de algumas musicas durante a roda, estas
podem assumir diferentes significados em diferentes situacdes, o que demanda uma
sensibilidade bastante agucada para que algumas nuances significativas sejam percebidas.
Lewis (1992) analisa os possiveis usos de algumas cantigas durante a roda de acordo com

as intencdes do cantador. O autor atenta para a polissemia existente nos cantos, de modo
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que estes muitas vezes podem assumir conotacfes tanto negativas quanto positivas, a
depender do contexto em que séo cantados. Segundo argumenta,
um cantador pode ressaltar um aspecto especifico de uma
palavra, por exemplo, para elogiar ou zoar um jogador, ou ele
pode querer insultar um jogador e elogia-lo ao mesmo tempo,

em sintonia com o sentimento ambivalente que os jogadores
muitas vezes possuem um pelo outro. (p. 164)

Este ponto também foi observado por Barbosa (2005, p. 95), quando afirma que “[a]
volatilidade das palavras — nas suas multiplas conotacdes e nas suas figuras de linguagem
— promove um jogo de sentido e uma flutuacéo do significado semelhante a ginga e aos
movimentos invertidos ou elipticos da roda da capoeira”. Assim, versos com duplo
sentido sdo recorrentes nas musicas de capoeira e convergem com as negacgas e
dissimulacdes que caracterizam os jogos. O carater polissémico dos cantos costuma ser
ressaltado, mas ele ndo da conta da complexidade de sentidos que uma cantiga pode
abarcar. Eles precisam ser compreendidos sempre subordinados a cena enunciativa e para
além da expressdo puramente textual, isto é, na trama das performances musicais nas

rodas de capoeira, aspecto muito pouco considerado pelas pesquisas sobre o tema.

Mestre Guto exemplifica esse ponto com uma mdsica bastante conhecida do repertorio
da capoeira, cujos versos solicitam reiteradamente: chora viola / chora... Segundo o
mestre, este corrido pode ser cantado tanto quando o tocador da Viola é muito bom
quanto, ao contrario, nas ocasides em que este apresenta um desempenho pouco
satisfatorio. No primeiro caso, trata-se de convida-lo a mostrar a sua habilidade e
virtuosismo e realizar um solo livre; no segundo, expressa um chamado para que o

berimbau seja tocado com mais vigor.

Mestre René traz muito presente nas suas aulas e oficinas de capoeira a ideia de que o
capoeirista precisa “ver o invisivel”, ou como ouvia do seu mestre, Paulo dos Anjos, “ter
o terceiro olho, enxergar com o olho de capoeirista”. O desenvolvimento desta
sensibilidade, que expressa também a incorporacdo da malicia na capoeira, vem com 0
tempo, através da vivéncia, e pode ser fundamental para se compreender a
intencionalidade de alguns cantos durante a roda. Uma mdsica que costuma cantar com

certa frequéncia nas suas rodas, por exemplo, traz 0s seguintes versos:
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vamos jogar capoeira

vamos tocar berimbau
hoje meu mestre falou
quem n&o jogar certo

vai cair no pau

De acordo com o mestre, varias podem ser as motivacdes para esse canto: o desejo de que
o0s jogadores facam um jogo bonito, a ordem para que algum deles seja mais agressivo ou
a adverténcia para aquele que porventura nao esteja “jogando certo”. Além disso, essa
cantiga era cantada pelo Mestre Paulo dos Anjos e trazé-la para a roda é também uma
forma de manter viva a memoria do seu mestre. Mas “vocé tem que saber pra quem vocé
vai cantar isso”, argumenta. Em cantos com este teor existe sempre o risco de que tenham
seus versos mal compreendidos, especialmente nos casos em que os jogadores forem
desconhecidos. Mestre René explica:
Nem todo o tempo a musica tem 0 mesmo sentido na capoeira.
Entdo a capoeira tem isso de bom. Geralmente as musicas
romanticas sdo musicas romanticas 24 horas, né? A da capoeira
ndo. A mesma musica que eu posso cantar num dia pra roda ficar
mais agressiva, ficar mais luta, eu posso cantar essa mesma
musica sé pra trazer mais energia positiva pra dentro da roda.
Cabe ao jogador ter esse terceiro olho, né? Enxergar esse
invisivel pra entender. [...] Entdo isso depende do dia, do
momento, da energia da roda, do que t&4 acontecendo. Porque

cada dia na roda de capoeira essa masica vai trazer uma nova
mensagem. A mesma musica.

Assim, a compreensdo do significado e intencdo dos cantos nunca € definitiva, tendo em
vista justamente a ambivaléncia sempre presente na capoeira, como bem expressa uma
das suas cantigas mais tradicionais, cantada em versos quase arrastados: oi sim, sim, sim
/ oi ndo, ndo, ndo... Mas a ambivaléncia ndo esta restrita ao conteudo dos versos, muitas
vezes ela toma conta da performance como um todo. E preciso captar o “em jogo” com o

qual o canto se associa.

Desse modo, apreender o que esta sendo expresso no canto exige uma atencdo cuidadosa
voltada para o jogo e para a roda como um todo, e é a intimidade com a pratica da capoeira
e com a sua filosofia que podera fornecer os elementos necessarios para isso. Ha, assim,
uma multiplicidade de fatores a influenciar a avaliacdo sobre os cantos, que véo desde a
expressao corporal do cantador (gestual, olhares, sorrisos) a posi¢do que este ocupa na

roda (se um mestre ou aluno; se canta na bateria ou ao pé do berimbau, prestes a jogar; se
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estd tocando o Gunga, o berimbau mais grave, a cujo tocador se confia a coordenacédo da
roda, etc.). Nesse contexto, torna-se fundamental para a andlise da musicalidade na
capoeira uma orientacdo voltada para a dindmica da performance musical, conforme ja
adverte Gilroy (2001) a respeito da musica da diaspora africana, sob pena de termos a sua

expressio esvaziada de sentido pelo privilégio dedicado a textualidade.**

Varios autores ressaltam a instancia do aforismo na sabedoria dos grupos de matriz
africana, expresso “como indice de um modo coletivo de pensamento fragmentario”
(Sodré, 2017, p. 173; ver também Santos, 2019; Jones, 1963, p. 34-35). A musica da
capoeira é repleta desse tipo de sentenca, em grande parte oriundas do universo religioso.
Mais do que ressaltar essa presenca, acredito que as cantigas em si podem ser mais bem
compreendidas se tomadas como aforismos. Porque os aforismos ndo comportam
verdades absolutas nem significacdes primeiras, eles sdo abertos a maltiplas conexdes e
experimentacdes. Conforme argumenta Deleuze (2008, p. 323), “um aforismo ndo quer
dizer nada, ndo significa nada, ndo tem significante como nao tem significado”, néo
porque seja uma expressdo vazia, mas porque precisa encontrar forgas que lhe confiram
sentido a cada vez. Um aforismo carrega sempre um apelo a novas forcas que o conduzam
a novos sentidos, novos usos, de modo que ndo se pode julgar um aforismo por critérios
de verdadeiro ou falso, mas apenas considerar se é eficaz. Como os golpes no jogo.
Gingando entre significados imobilizadores, as cantigas sempre podem recolher na
sabedoria da capoeira a capacidade de se fazerem imprevisiveis. Arriscaria dizer que a
forca de uma cantiga reside sobretudo na sua abertura para fazer passar a
imprevisibilidade, em todas as suas dimensdes (seus versos e componentes ritmico-
melddicos). Nessa perspectiva, talvez devéssemos considerar as musicas da capoeira
menos sob o rétulo de fungdes predeterminadas do que pelos efeitos que elas podem

produzir no &mago de uma experimentacao.

4 “Sua forga é evidente quando comparada as abordagens da cultura negra que tém sido baseadas
exclusivamente na textualidade e na narrativa, e ndo na dramaturgia, na enunciacdo e no gestual — os
ingredientes pré e anti-discursivos da metacomunicagio negra” (Gilroy, 2001, p. 162).
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OS CANTOS EM ATO

Ao analisar os cantos na roda a partir das fungdes da linguagem e observar as modulagdes
operadas pelos cantadores, um dos principais objetivos foi explicitar o fato de que os
cantadores nao apenas descrevem acles, mas também as realizam quando cantam,
intervindo nos acontecimentos da roda. Esse fendmeno nos remete diretamente as teorias
dos ““atos de fala” inauguradas por J. L. Austin (1990) na filosofia da linguagem. O
objetivo central de Austin é a investigagdo do que ele chamou de atos performativos, isto
é, acdes que se realizam quando sdo ditas (em distingdo aos enunciados constatativos,
utilizados para apenas afirmar ou descrever algo). Por exemplo: quando se diz “eu juro”,
ndo se estd descrevendo uma acdo, mas realizando-a efetivamente. O aspecto
performativo das atividades rituais ja foi abordado, entre outros, por Tambiah (2018) e,
no caso afro-brasileiro, por Muniz Sodré (1988; 2017) e Concei¢cdo Evaristo (Brito,
2011). Para expressar essa capacidade que certos enunciados tém de fazer algo no
momento em que é dito, Austin introduz a ideia de for¢as ilocutorias (p. 89). Assim, serdo
considerados atos ilocutorios aqueles enunciados que, dotados de certa forca, realizam
algo ao serem ditos (uma ameaca, um desafio, etc.). E diferente das acdes que se realizam
como consequéncia de um enunciado, que constitui o que Austin classifica como
perlocutorio. Dessa forma, advertir alguém, ou argumentar, pode expressar um ato

performativo ou ilocutdrio, mas convencer é sempre um ato perlocutério.*

Finalmente, o fil6sofo define trés tipos de atos de fala: os atos locutorios, que expressam
a simples atividade de dizer algo com um significado; os atos ilocutérios, que carregam
certa forca ao dizer; e os perlocutérios, que produzem consequéncias especificas por
serem ditos (Austin, 1990, p.103).#¢ Oswald Ducrot (1977) observa que o estudo dos
performativos conduz ao campo mais vasto do ilocutério, como o “conjunto dos atos que
se realizam, imediata e especificamente, pelo exercicio da fala” (p. 86). Nesse sentido,

ele argumenta que é o performativo que deve ser visto como um caso particular do

4 Conforme argumenta Austin (1990, p. 91), “podemos dizer ‘Argumento que’ ou ‘Advirto-0 de que’, mas
ndo podemos dizer ‘Eu convengo vocé que’ ou ‘Eu alarmo vocé que’”, porque o convencimento ou o alarme
sdo efeitos de uma agdo primeira.

% Na traducdo brasileira de Austin (1990), os termos aqui designados como locutério, ilocutdrio e
perlocutério foram traduzidos como locucionério, ilocucionario e perlocuciondrio. Entretanto, optei pelos
primeiros, que foi também a escolha que fizeram alguns tradutores de obras que deram continuidade aos
estudos de Austin.
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ilocutorio, e ndo o contrario. Interessa aqui especialmente essa esfera do ilocutorio porque
possibilita expressar atos que ndo decorrem diretamente das fungdes da linguagem
abordadas anteriormente. Conforme argumentam Ducrot e Todorov (1972, p. 430),
“muito mais do que as fun¢des de Jakobson, o ilocutdrio ilumina as relagcdes inter-

humanas fundamentais”.

Voltando-nos para a performance musical nas rodas, podemos considerar na esfera do
perlocutorio aquelas musicas regidas pela funcéo conativa (orientadas para o destinatario)
que, quando cantadas, expressam algum tipo de solicitacdo. Aqui devemos evitar
novamente a armadilha de nos restringir ao contetdo estrito das letras. Interessa antes o
ato que é realizado pelo canto. Quando se solicita, em um jogo truncado, “joga bonito /
que eu quero ver”, o ato do embelezamento do jogo, que depende de circunstancias
externas para ocorrer (a persuasio dos capoeiristas), € uma consequéncia indireta*’. Ja
qguando o canto comporta algum tipo de aviso (buraco velho / tem cobra dentro), trata-se
de um ato ilocutorio, pois a ocorréncia do aviso se consuma no proprio ato de cantar. O
mesmo ocorre quando se busca realizar uma homenagem (o camarada, o que ele é meu /
é meu irmao) ou fazer alguma evocacdo (Angola chama seu povo / chama eu, chama...).
Todos esses sdo atos que acontecem ao cantar, e ndo por algo ter sido previamente
cantado. O mesmo pode-se dizer das louvagdes, ndo somente em relacdo ao tipo de
cantiga utilizada ao final das ladainhas, que se compreende sob esta categoria, mas a todo
tipo de louvor que se possa fazer por meio da masica. A louvacdo como um ato que se
realiza no canto é evidenciada pelos versos de uma famosa ladainha de Mestre Jodo

Pequeno: Agora eu to cantando / cantando, dando louvor...

De acordo com Ducrot e Todorov (1972, p. 430), o ato ilocutério “tem como fungdo
primeira e imediata modificar a situagdo dos interlocutores” (grifo no original). Ducrot
(1977, p. 88) apresenta como exemplo a classica analise de Mauss sobre o dom no
potlatch: tendo em vista a “obrigagdo de retribuir” as dadivas, estas, ao serem feitas,

transformam as relacBes de direitos e deveres entre os participantes.*® Trata-se, assim,

47 Pode-se considerar o ato ilocutdrio de instigar os capoeiristas com o canto, mas isso, por si so, ndo satisfaz
0 enunciado da cantiga, isto &, ndo é esse o seu fim especifico no exemplo considerado.

4 Na mesma perspectiva, Tambiah (2018, p. 89) propde mais amplamente a andlise do ilocutério para os
atos rituais, utilizando como exemplo as ceriménias de posse que transformam um candidato em chefe. O



90

nos termos de Ducrot (idem, p. 88-89), de uma “situa¢ao juridica nova”, de onde o autor
classifica o ato ilocutério como um “ato juridico realizado pela fala”. Nesse sentido,
Ducrot ndo se refere por ato juridico apenas ao sistema juridico institucional, mas também
a muitas situacdes cotidianas (embora as marteladas de um juiz ou de um leiloeiro sejam
exemplos tipicos de atos ilocutorios fornecidos por ele, ja que instauram uma nova ordem
das coisas). No campo musical, quando Seeger (2016, p. 147) se refere a “criagdo do
tempo através dos sons” entre os Kisédjé, parece-me que temos uma situacao analoga. O
autor descreve como, para esse povo habitante da Terra Indigena do Xingu, as marcagoes
sociais mais importantes, como as esta¢cdes do ano e o0 movimento do sol ao longo do dia,
eram determinadas por eventos musicais distintos. Havia diferentes tipos de cantos para
a estacdo seca e a estacdo chuvosa. “Entretanto, 0S cantos sazonais ndo seguiam
simplesmente as vicissitudes da chuva e da seca, mas antes estabeleciam uma mudanca

de estagdo” (p. 148, grifo adicionado).

Isso que Ducrot designou por ato juridico, Deleuze e Guattari (1995) compreendem a
partir da ideia de “transformagdes incorporeas” (p. 18). Os desenvolvimentos realizados
por esses autores podem ajudar a explicitar alguns acontecimentos musicais das rodas de
capoeira e de que modo a performance dos cantadores 0s situa como a “terceira pessoa
do jogo”. Tomando a nogédo de corpo num sentido bastante geral, no qual podemos incluir
a ideia de corpo social, os autores argumentam que “a transformacdo incorpérea é
reconhecida por sua instantaneidade, por sua imediatidade, pela simultaneidade do
enunciado que a exprime e do efeito que ela produz” (p. 19). Os exemplos fornecidos vao
da transformacéo de um avido em prisdo pelo anincio de um sequestro aos efeitos de uma
declaracdo de amor. A transformacdo € imediata e ndo corp6rea, mas em ambos 0s casos
introduz um novo agenciamento entre 0s corpos, novas relacdes de compromisso ou

formas de interacdo se estabelecem imediatamente.

Questdes bastante proximas foram formuladas por LeRoi Jones (2014, p. 180) em relagéo
a masica negra. O autor fornece um exemplo bastante expressivo daquele tipo de

ocorréncia:

mesmo se passa com o reconhecimento de um mestre na capoeira, pois 0 seu mestre, ao reconhecé-lo como
tal, transforma o seu status junto a comunidade de capoeiristas.
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Se vocé tocar James Brown (digamos, Money won't change you
[O dinheiro ndo vai mudar vocé]) em um banco, o ambiente total
se vera alterado. N&o apenas pelo comentario sarcastico da letra,
mas também pelo arranjo completamente emocional do ritmo,
da instrumentacdo, do som. Uma energia é liberada no banco,
uma convocacdo de imagens que levam o banco, e todo mundo
nele, em uma viagem. Ou seja, eles visitardo outro lugar. Um
lugar onde vive o povo negro (p. 181).

As eventuais transformac6es subjetivas daqueles que se deixaram levar pela musica de
James Brown, assim como a vida social dos kisédjé na nova estacdo, sdo consequéncias
subsequentes. Mas em ambos 0s casos, a musica faz irromper uma transformacéo
incorporea que introduz simultaneamente novos recortes entre 0s corpos, sob o0s quais
eles passam a operar dali por diante. Pode-se dizer o mesmo dos cantos que envolvem
algum tipo de desafio, cujo ato transforma instantaneamente as circunstancias daquele

que foi desafiado, e sobre ele passa a pesar a alternativa entre atender ou esquivar-se.

Outro aspecto fundamental dos atos ilocutérios ressaltados por Austin € que eles sdo
sempre convencionais (1990, p. 103). Para Ducrot e Todorov (1972, p. 429), o ponto
principal sobre essa afirmacgado é que esse tipo de ato “somente se realiza pela existéncia
de um tipo de cerimonial social que atribui a determinada féormula, empregada por
determinada pessoa e em circunstancias determinadas, um valor particular”. Os cantos
sazonais dos kisédjé ndo fariam acontecer a primavera se cantados em uma sala de
concerto, no seio de uma sociedade industrial, assim como os efeitos desejados pelo
protesto de James Brown ndo ocorreriam fora de uma sociedade capitalista (por isso, no
exercicio imaginativo de Leroi Jones, ela precisa ser tocada no espago iconico de um
banco).*® Um exemplo bastante evidente, na roda de capoeira angola, € o canto de musicas
de despedida. Elas ndo tém como func¢do apenas marcar o final da roda, mas antes fazé-
lo acontecer. Por isso podem ser compreendidas na esfera do ilocutério. No momento em
que essas musicas sdo cantadas, novas regras passam a valer, de acordo com a tradi¢éo
da casa (d&o-se por encerrados 0S jogos ou inicia-se o “jogo de compra”). As letras
geralmente anunciam que o fim se aproxima, mas sao musicas especificas para as quais

foi convencionalmente atribuido esse papel de servir de encerramento.

4% 0 mesmo vale para as marteladas de um juiz (por que um martelo?) ou para o antincio de um sequestro
(as méaos para o alto, a auséncia de movimentos bruscos sdo convencdes estabelecidas pra esse tipo de
situacdo).
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Outras situacdes equivalentes, porém mais sutis, acontecem com frequéncia ao longo das
rodas, e percebé-las deve enriquecer a compreenséo sobre a complexidade do universo
musical da capoeira, em que a performance musical é também protagonista do jogo.
Tomemos a seguinte situacdo observada. Um mestre e um contramestre jogam, em uma
roda realizada na rua, que tem outro contramestre no Gunga, coordenando-a. O mestre
sente-se desafiado e sinais de tensdo no jogo comecgam a aparecer. O canto de musicas
persuasivas, orientando o jogo para um mais velho ou a determinacdo do encerramento
do jogo nédo seriam as atitudes consideradas mais adequadas, esta Gltima poderia inclusive
gerar o protesto do mestre. O cantador antecipa-se e opta, sabiamente, por uma cantiga
homenageando-o: 0 mestre é bom / bate palma pra ele... Com isso, ele envolve
imediatamente o publico e joga sobre o mestre 0 6nus de conduzir um jogo que possa
contradizer as suas credenciais de sabedoria, mas ao mesmo tempo o liberta de alguma
necessidade de afirmacdo — ja que a disputa foi até certo ponto resolvida pelo canto — e
estimula o adversario a cooperar. A cantiga escolhida produziu consequéncias visiveis no
Jogo que decorriam da mensagem que 0s versos comunicavam, mas, independentemente
disso, as transformagdes incorpdreas se manifestam na medida em que novas regras
(mesmo que facultativas) passam a vigorar pela acdo do canto. Com isso, a roda passa a
expressar um novo agenciamento coletivo dos corpos, mais regidos pela alegria do que
pelo conflito, e novas relagdes se estabelecem entre os jogadores e entre estes e o publico.
Como observado no inicio do capitulo sobre o papel metacomunicativo dos cantos na
conducéo dos jogos, coube ao cantador intervir para que a vadiacao prevalecesse sobre o

embate.

Mas o cantador poderia ter optado por expressar o espirito de conflito iminente no jogo
puxando o corrido: Ai, ai, ai, ai / S&o Bento me chama... Sdo Bento ¢ associado no
catolicismo popular a cura contra a picadura de cobras, e 0 canto dessa musica na capoeira
remete sempre a disputa. A melodia breve e com terminagdo ascendente do coro formado
por interjeicdes de espanto (ali, ai, ai, ai...) mantém a cantiga numa tensao irresoluta. Ao
ser cantada, ndo teria apenas o efeito perlocutério de levar o0s capoeiristas a uma disputa
aberta, mas o proprio ato de explicitar publicamente que ha uma disputa em jogo pode se
investir da for¢ca de um veredicto (‘¢ uma luta!”), mobilizando os capoeiristas ¢ o publico

em um agenciamento totalmente distinto do anterior. Nos dois casos, estdo em jogo
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transformacdes incorporais de tipos bem diferentes, e trata-se de atribuir ao corpo da roda

as paixdes de um palco ou de uma arena.

JOGO DE FORCAS

Hé ocasibes na roda de capoeira em que é 0 jogo que “impde” o canto, ou como observa
0 Contramestre Bicicleta, “¢ o jogo que canta”. A entrada de um mestre na roda
geralmente requer este tipo de sensibilidade do cantador. Os capoeiristas mais experientes
sabem que, assim como as musicas tem o poder de animar a roda como um todo, uma
masica “puxada” em um momento inadequado pode trazer consequéncias bastante
adversas para o0 jogo, como podemos perceber na narrativa de Mestre Cobra Mansa:

Um dia eu tava na roda, ai uma menina comecou a cantar (...).

Eu joguei um jogo, ai depois chamei uma outra pessoa pra jogar,

ai ela comecou a cantar: Al, ai, aidé / joga bonito que eu quero

ver [cantando]. Eu falei:

— P9, eu td jogando feio, é?

— Nao, mestre! Eu ndo queria falar isso...

— Mas vocé falou! [risos]. Vocé mandou eu jogar bonito que

vocé quer ver...

Al, coitada, ela ficou toda embananada. Ai eu falei: “eu t6

brincado. Mas dai vocé toma cuidado, porque se 0 mestre t& na

roda e vocé chega pra ele e manda ele jogar bonito, € porque ele

ta jogando feio”. Mas a pessoa ndo tinha ideia do efeito que ia
ser.

Os cantos sdo como 0s golpes e as movimentacfes de jogo, o capoeirista aprende nos
treinos a reproduzi-los corretamente, mas deve aprender também a identificar o momento
adequado para executa-los na roda. A historia narrada pelo mestre chama a atengdo para
a potencialidade que os cantos possuem de influenciar no andamento da roda a revelia
das intencdes do cantador, e consequentemente também para a responsabilidade que este
assume numa roda de capoeira angola, uma expresséo cultural marcada pela oralidade. A
capoeira € um jogo de perguntas e respostas e podemos perceber que, assim como no
dialogo corporal dos jogadores, na relagdo entre musica e jogo também se alternam quem

pergunta e quem responde, o que nem sempre fica evidente para os espectadores.

Austin (1990) ressalta que muitas coisas tém que ocorrer, além da enunciagéo, para que

atos performativos (ou, mais amplamente, atos ilocutdrios) se realizem. Ou seja, eles



94

somente tém efeito se ocorrerem em circunstancias adequadas, é o que o autor considera
como as condicdes de felicidade desses atos (idem, p. 29-37). Assim, eles ndo devem ser
considerados por critérios de verificagdo entre verdadeiro e falso (como os que se aplicam
ao que Austin chamou de atos constatativos), mas por critérios de felicidade e
infelicidade, ou seja, pela eficacia de sua performance. Nessa perspectiva, o linguista
Emile Benveniste (1976), comentando as teses de Austin, ressalta o papel determinante
da autoridade daquele que enuncia: “Qualquer um pode gritar em praca publica: decreto
a mobilizacdo geral. N&do podendo ser ato por falta da autoridade requerida, uma
afirmacdo dessas ndo € mais que palavra; reduz-se a um clamor inane, criancice ou
deméncia.” (p. 301, grifos no original). Vé-se que as transformagdes ndo corporeas que
se espera, ou seja, 0 préprio ato ilocutério (nas palavras de Ducrot, o ato juridico, que
imp0Oe novas regras para a acao) nao se realiza se a autoridade de quem o enuncia ndo for

reconhecida. Quem ndo pode ndo intima, ja diz o verso...

Assim, para que o enunciado de uma cantiga tenha realmente efeito, para que ele alcance
a condi¢do de um “agenciamento coletivo de enunciacdo”, como propdem Deleuze ¢
Guattari (1995, p. 18), € preciso que o cantador seja (ou se faca, em sua performance)
possuidor da autoridade necessaria para empreendé-lo. E a autoridade, no universo
cultural de matriz africana, pode ser compreendida como “o diferencial afetivo de
experiéncia ética ou sabedoria (valores, conhecimentos praticos e miticos etc.) dos mais
velhos” (Sodré, 2017, p. 138). Ao comentar sobre como costuma agir quando um mestre
mais velho esta jogando em uma roda sob sua coordenacao, Mestre Guto afirma: “procuro
fazer os canticos mais tradicionais, que tenham a ver com a historia daquela pessoa”. E
exemplifica:

Eu vou perguntar pra ele o que ele quer que eu cante, se eu tiver

cantando. Vou perguntar se ele quer cantar. Porque € isso:

— Mestre, 0 senhor quer cantar, o senhor quer tocar, quer fazer...?

— Nao, leva Ia, meu filho.

—Ta bom...

Ai vou naquilo, né. (...) Ndo vou cantar uma musica que fique

orientando o0 jogo. VVou falar musicas de celebragdo, da presenga

do mestre. Ou Tim, tim, tim la vai viola... Sabe? MdUsicas que s&o

mais neutras, que promovem a roda, ndo ficam orientando
muito.

Estda em jogo, assim, a experiéncia relativa entre o cantador e os jogadores, isto é, 0

respeito as hierarquias da capoeira. Sobre esse tipo de situagao, Mestre Guto resume: “tu
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nunca pode pedir aquilo que tu ndo tem condigdes de fazer”. Por isso o canto da
capoeirista, acima, ndo teve, diante da autoridade do mestre, a forga persuasiva que a letra

enunciava.

Para Elbein dos Santos, “a palavra é atuante, porque é condutora do poder do ase” (2012,
p. 50), e a palavra com axé, conforme argumenta, “é a palavra soprada, vivida,
acompanhada das modula¢des, da carga emocional, da histdria pessoal e do poder daquele
que a profere” (p. 48). E impossivel evitar a comparacdo do axé, enquanto poder de
realizagdo que a palavra manifesta ao ser proferida, com as “forgas ilocutoérias™ de Austin,
definidas como o que torna possivel a realizacdo dos atos ilocutérios. Essa relacédo ja foi
sugerida por Sodré (1988, p. 201), em analise do cordel, ao observar que Austin inseriu a
distingdo entre forca e sentido nas teorias sobre a linguagem. Cabe acrescentar que em
Austin a forca ilocutdria de um enunciado esta subordinada ao sentido que ele assume em
condicdes especificas. Mas nas narrativas regidas pelo axé, a situacdo se inverte: “a
palavra ultrapassa seu conteudo semantico racional para ser instrumento condutor de ase,
isto ¢, um elemento condutor de poder de realizagdao” (Elbein dos Santos, 2012, p. 48).
Assim, a forca de uma cantiga, a forca da palavra, hunca é a mesma se vier a0 mundo
pela voz de um mestre ou de um cantador pouco experiente. Porque as condi¢bes
enunciativas e os requisitos de uma boa performance musical séo indispensaveis, mas o

axé que mobiliza e transmite aquele que enuncia de alguma forma os antecede.

Todas as descri¢des acima buscam mostrar que o efeito dos cantos esta indelevelmente
atrelado as situacdes que se configuraram na roda no exato momento em que séo cantados.
Em outros momentos, nem a forca ilocutéria das cantigas, nem as transformacfes
incorporais que se interpdem sdo as mesmas, qualquer cantador com alguma experiéncia
sabe disso. Numa palavra, ndo € o mesmo enunciado que esta em jogo a cada vez que
determinada musica é cantada, dai a singularidade das performances musicais. Sobre esse
ponto, Mestra Janja argumenta:
Por isso que eu digo: ela compde essa matriz filosdfica da
capoeira, a musica. Porque ela faz com que cada momento seja
um dnico, né? Um Unico. Porque aquela é uma cena que nunca
vai se repetir. Mesmo que vocé ponha as [mesmas] duas pessoas
e até cante a mesma mdsica, ela nunca vai se repetir, entendeu?

Porque tem um conjunto de outros elementos dificeis de serem
identificados, que passa pela emoc¢éo, que passa por sua relacdo
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com aquelas pessoas que estdo jogando, que vai dar o enfoque
da musica que voceé t& cantando. Isso eu acho que é 0 maximo
da presentificacdo dessa tradicdo, entendeu?

Assim, quem canta, para quem canta, 0 momento e o local em que se canta uma cantiga,
as intensidades que atravessam o cantador no momento do canto, tudo isso compde a
prépria musica enquanto parte de um acontecimento singular. Desse ponto de vista, assim
como se costuma dizer que “cada jogo ¢ um jogo”, poderiamos afirmar que uma musica
nunca se repete na capoeira, ou ndo se repete sem ao mesmo tempo tornar-se outra, sem
que seja submetida a um novo devir. Benveniste argumenta que todo ato performativo “é
acontecimento porque cria o acontecimento. Por ser um ato individual e histérico, um
enunciado performativo ndo pode repetir-se. Toda reprodugdo ¢ um novo ato efetuado”
(1976, p. 302, grifo adicionado). Nessa perspectiva, a musica é a mesma se a analisarmos
a partir da letra e da melodia principais, mas tudo muda se tomarmos como ponto de
partida as diferentes formas que essa musica, com seus fraseados, suas variagdes e
improvisos singulares a cada performance, pode afetar os corpos dos capoeiristas no ritual
da roda. A repeticdo acontece ndo como a repeticdo do mesmo, mas do diferente. Ela
afirma, ndo nega, a diferenca. Isso de forma alguma se reduz a capoeira, Juana Elbein dos
Santos ja observava sobre a oralidade nos cultos nagos: “Cada palavra proferida é tnica.
Nasce, preenche sua funcédo e desaparece. O simbolo semantico se renova, cada repeticdo
constitui uma resultante Gnica.” (2012, p. 48). Assim, 0 axé transmitido pela palavra,

pronunciada com halito, tanto confere poder quanto a singulariza.
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3) RiTmMO

Amigos, o corpo é um grande sistema de razdo, por detras
de nossos pensamentos acha-se um senhor poderoso, um
sdbio desconhecido.

(Mestre Pastinha)*

No capitulo anterior, vimos que muitos cantos podem assumir certa forca na roda de
capoeira que faz com que, ao serem entoados, produzam efeitos capazes de intervir no
curso das relagdes sociais. Esses efeitos imediatos foram tomados como transformagdes
incorpdreas, que todavia se exercem sobre 0s corpos, estabelecendo novas regras para a
interacdo. O foco da abordagem esteve sempre na performance do cantador, nos atos
realizados ao cantar pelo fato de cantar — em suma, na esfera da realizacdo dos atos
ilocutdrios. Vimos que tais atos sdo sempre singulares, sdo da ordem do acontecimento.
Assim, as formas como podem afetar os corpos dos jogadores na roda tendem para uma

variedade indeterminavel.

Consideremos agora esse breve excerto de uma conferéncia de Paul Valéry (1991)

realizada na Oxford University, em 1939:

Enquanto um ruido se limita a estimular em nds um
acontecimento isolado qualquer — um cachorro, uma porta, um
carro... —, um som produzido evoca, por Si SO, 0 universo
musical. Nesta sala em que estou falando, onde vocés ouvem o
ruido de minha voz, se um diapasdo ou um instrumento bem
afinado comecasse a vibrar, imediatamente, assim que fossem
afetados por esse ruido excepcional e puro que ndo pode ser
confundido com o0s outros, vocés teriam a sensagdo de um
comego, 0 come¢o de um mundo; uma atmosfera diferente seria
imediatamente criada, uma nova ordem seria anunciada, e vocés
mesmos Se organizariam inconscientemente para acolhé-la. O
universo musical, portanto, estava em vocés, com as suas razdes
e propor¢des — como, em um liquido saturado de sal, um
universo cristalino espera o choque molecular de um mintsculo
cristal para manifestar-se. (p. 210, grifos no original)

%0 In: Decanio, 1996, n.p.
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Essa distin¢do entre som e ruido ressoara em termos da oposi¢éo entre cultura e natureza
nas incursdes musicais de Lévi-Strauss (2004, p. 42). E uma disting&o central também na
instigante ideia de uma “antropologia do ruido” de José Miguel Wisnik (2006, p. 32). O
interesse de Valéry, entretanto, é a poesia. Se ele langa méo desse exemplo musical, é por
perceber na musica uma forma de expressao privilegiada em sua capacidade de
determinar essa nova disposicao dos corpos, de fundar uma nova ordem das coisas, enfim,
de estabelecer uma diferenca que ele tdo bem descreve como a emergéncia do universo
musical. Porque a musica, inclusive, desenvolveu instrumentos eficazes pra isso,
impondo facilmente a producdo do som sobre os ruidos do mundo. J& o poeta, sempre
conforme Valéry, precisa tomar emprestada a linguagem e brigar com a matéria verbal
para dar consisténcia a sua obra. Mas a transicdo a um novo universo é tanto o objetivo
do musico quanto do poeta (neste caso, 0 universo poético). Partindo dessas
consideragdes, o autor avanga para uma definicdo fundamental sobre o poema: “Na
verdade, um poema é uma espécie de maquina de produzir o estado poético atraves das

palavras.” (p. 217).

Essa compreensdo do poema como uma maguina que agencia a sensibilidade do leitor em
direcdo a um novo plano nos instiga a pensar a agéncia da musica no fenémeno que com
bastante frequéncia € aludido pelos capoeiristas sob — ou com referéncia a — a ideia de
transe. Vejamos a descricdo de Abib (2017, p. 101):

Impossivel ndo perceber que durante o jogo de capoeira angola,
0s jogadores parecem ser envolvidos por uma atmosfera magica,
uma espécie de transe que conduz toda a movimentagdo dos
capoeiras, um didlogo de corpos que se entrelagam, deslizam um
sobre o outro, orientados pelo ritmo s6brio dos berimbaus,
pandeiros, agogf, reco-reco e atabaque, que compdem a
orquestra, e que cumprem a fungdo de manter essa atmosfera
solene, juntamente com o canto, do coro formado pelos outros
capoeiras, muitas vezes repetitivo, como um mantra que
estabelece a ligacdo espiritual entre todos os participantes da
roda.

Para isso, seré preciso deslocar a atencdo da performance musical do cantador para a
maneira como ela é apreendida pelos jogadores. E o que propde Paul Zumthor (2007)
para o caso da poesia, ressaltando, sob inspiracdo de Austin, o carater performativo da
expressdo poética. Zumthor argumenta, assim, em favor de uma performance da

recepgao, voltada para o “momento decisivo em que todos os elementos cristalizam em
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uma e para uma percepc¢ao sensorial — um engajamento do corpo” (p. 18). Desse modo,
se no capitulo anterior me detive nos enunciados que constituem os atos ilocutorios e nas
transformacoes incorporeas que 0s caracterizam, volto-me agora para os seus efeitos, para
0 momento em que elas se encarnam nos corpos dos capoeiristas e 0s conduzem a abertura

para novos agenciamentos.

O TRANSE EM JOGO

As discussBes académicas sobre a ideia de transe na capoeira tém como marco inaugural
o trabalho de Mestre Decanio (Decanio Filho, 2002). Médico e mestre de capoeira
regional formado por Mestre Bimba, ele dedicou um pequeno livro para compreender o

que ele designou por “transe capoeirano”. Segundo argumenta, trata-se de

um estado modificado de consciéncia em que 0 Ser se comporta
como parte integrante do conjunto harmonioso em que se
encontra inserido naquele momento.

O capoeirista deixa de perceber a si mesmo como
individualidade consciente, fusionando-se aoc ambiente em que
se desenvolve 0 jogo de capoeira. Passa a agir como parte
integrante do quadro ambiental e procede como se conhecesse
ou apercebesse simultaneamente passado, presente e futuro
(tudo que ocorreu, ocorre e ocorrera a seguir), ajustando-se
natural, insensivel e instantaneamente ao processo atual.

Um processo semelhante ao transe dos orixas no candomblé,
diferenciando-se pelo grau de inconsciéncia menor, desde que
em nosso caso (transe capoeirano) conserva-se o estado de alerta
e esquiva permanente contra situacBes de perigo atual ou
potencial e se aceleram 0s procedimentos de autopreservacao e
contra-ataque.

Devemos acentuar que 0s movimentos de esquiva e /ou ataque
se iniciam independentemente de controle voluntario, ou seja,
do controle da consciéncia vigil, portanto, em nivel de
automatismo (“instintivamente”, nas palavras de Mestre Bimba).
(p. 5, grifo no original)

Sua abordagem se volta, em seguida, para os estimulos cerebrais e outras questdes do
campo da medicina. Mais importante aqui é o diagnostico do fendmeno e sua vinculagéo
com a musica: “Na capoeira a chave portal do transe € o ritmo, especialmente pelo toque
do berimbau e o efeito mantrico dos canticos” (p. 22). E prossegue: “aos poucos, a
conjugacdo da musica com os movimentos relaxados vai orientando o0 capoeirista no

caminho do transe” (idem).
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A palavra transe aparece com certa frequéncia entre 0s capoeiristas, mesmo que com
brevidade, especialmente quando se conversa sobre musica. Me chamou a atengéo, por
exemplo, quando ouvi de um mestre da chamada capoeira contemporanea a referéncia a
ideia de transe — sempre relacionando-o com a madsica — em uma palestra em que ele
apresentava uma visdo bastante esportiva sobre a capoeira. E possivel que algumas vezes
0 termo transe seja invocado por falta de outro mais preciso. De qualquer forma, torna-se
uma noc¢do bastante carregada quando tomada como objeto especifico de reflexdo. E isso
se deve, possivelmente, a inevitavel analogia com os cultos afro-brasileiros, pra onde a
discussdo sobre a musica na capoeira também acaba sempre nos levando de alguma
forma. O historiador Frede Abreu, um dos pesquisadores mais respeitados da capoeira,
quando questionado sobre a relacdo entre som e corpo, argumenta:
O som da capoeira ¢ “mantrico”, vocé vai ouvindo, vai
ouvindo... Entdo vocé vai ouvindo e vai criando aquela onda.
Vocé joga em funcdo daquela onda, daquela energia. Mas
ligado. Eu ndo gosto muito dessa defini¢do de que a capoeira é
um transe. Acho que, no transe, a personalidade do cara some, 0
cara vira cavalo®’... Na capoeira ndo, o cara fica ligado. As
musicas alertam o cara: Fique atento! Pega esse nego e derruba

no chéo! Cuidado com ‘ndo sei o qué’! Vai lhe dando uma série
de sugestdes. (2014, [online])

Veja-se que Mestre Decénio diferencia o “transe capoeirano” e o transe nos cultos afro-
brasileiros principalmente pelo grau de inconsciéncia, 0 que no primeiro caso ele
contrap®e ao instinto de preservacao. Nas conversas que tive com os mestres, entretanto,
essa articulacdo parece assumir outros contornos, que tentarei explorar a seguir. E preciso
confessar que quando elaborei 0 projeto desta tese, 0 tema também me provocava alguma
relutancia. Fazer perguntas sobre a forma pela qual as pessoas sdo afetadas pela musica
parecia abrigar o risco de fazer com que me embrenhasse por caminhos que se afastavam
dos objetivos da pesquisa. Mas para um pesquisador ndo capoeirista (como era, inclusive,
0 caso de Frede Abreu), que nunca tenha sentido seu corpo inesperadamente fustigado
por algum canto na roda ou ouvido uma ladainha cantada com f6lego ao pé do berimbau,
talvez seja mais facil manter-se a distancia desse tipo de ocorréncia. Vimos como Abib,
capoeirista bastante experiente, é taxativo quanto a isso. Assim, a medida que o assunto

foi surgindo espontaneamente nas conversas sobre musicalidade, percebi que este poderia

51 Cavalo é a pessoa que recebe a divindade através de seu corpo no candomblé.
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se tornar um tema bastante instigante — além de inevitavel — a investigacdo antropologica.
Por outro lado, quando perguntei a Mestra Janja sobre a ideia de transe na capoeira, ela
ja havia ressaltado o aspecto mantrico da musica a capoeira, mas sua resposta foi, em
certo sentido, dissonante dos outros mestres com 0s quais havia conversado e fez

reverberar a inseguranca que eu pensava ter eliminado. Ela disse:

eu sou mulher de candomblé, eu sou rodante. Assim: quando eu
td tocando, se eu puder falar das minhas emogdes, eu falaria das
minhas auséncias, das minhas saidas, falaria disso
tranquilamente. Mas eu ndo sei como é que isso pode ser
traduzido pela antropologia... (risos).

A seguir, a mestra argumentou que abordar o tema “‘sem que isso caia huma condicao
reducionista ou exotica” poderia ser uma tarefa bastante dificil. Mestra Janja, além de
mestra de capoeira angola, acumula uma grande trajetoria como pesquisadora, e penso
que ndo faltariam razdes para a preocupacdo que ela manifestava. Suas palavras soaram
como um canto de adverténcia que se fez presente durante a escrita. Foi com o cuidado
de quem responde a uma chamada de uma mestra, portanto, que aceitei respeitosamente
0 desafio de escrever sobre o que pude aprender no didlogo com os mestres sobre o

assunto.

O JOGO EM TRANSE

Mestre Rogério observa que “a musica da capoeira ¢ um ritmo mantrico, ele é rebuscado,

pra podermos entrar nesse transe tem essa musica rebuscada”. De acordo com o mestre,

vocé ndo precisa ser musico pra tocar os instrumentos da
capoeira. E um ritmo super simples, mas que tem que ter essa
limpeza, a coisa tem que ser precisa porque é pra vocé poder
ouvir e sentir esse mantrico, porque é isso que nos faz incorporar
0 jogo da capoeira. E a repetitividade. (...) a musica que te pde
pra jogar. Quando a muisica ta boa, a coisa flui do seu corpo pra
fora. Quando a musica ndo ta boa vocé tem que fazer né, vocé
sente que vocé tem que trabalhar mais com o musculo do que
com a espontaneidade do seu corpo. Portanto pra mim isso é a
alma, né, do jogo da capoeira. (...) Entdo quando o jogo ta ali
gue vocé vé uma cena interessante, e a musica ta interessante, a
coisa te pega, e te pbe pra jogar, vocé tem vontade de fazer, vocé
entra na roda, vocé pode td& machucado, sei la... mas vocé
consegue chegar la e... vocé é levado, vocé ndo vai, entendeu?
Vocé é levado.
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Relatos dessa natureza sdo comuns entre 0s capoeiristas. Sobre a capacidade de ser levado
pela musica, pela roda, é bastante significativa a narrativa de Mestre Marrom sobre a sua
experiéncia durante um periodo em que dores intensas, causadas por hérnias de disco, o

impediam de praticar a capoeira regularmente:

Entdo vocé ta ali, aquela dor, aquela coisa, né? O cara: “vai
jogar?”. “Nao, ndo vou ndo”. “Por que ndo?”. “Ah, ndo vou nao.
Eu sei que eu vou jogar e depois vou sentir uma dor danada”.
(...) Ai comeca a roda, aquele ritmo. Ai o puxador puxa um
canto, ai o outro vai la e responde, a roda ndo sei o qué, daqui a
pouco tu ta ali... cara, vocé entra num transe assim, um semi-
transe, que ai vocé: “Ah, vou fazer um jogo, sim”. Tu entra,
aquela dor, naquele momento ela some, ela some. A ginga, que
ndo dava pra fazer, vocé ginga. O movimento que déi vocé faz
ele, ndo sente tanto. VVocé entra e vocé se contempla ali naquele
momento, vocé se satisfaz, entendeu?

Segundo o mestre, alguns amigos duvidavam das suas dores apos vé-lo jogar na roda. “Eu
vou andar com a minha ressonancia na mao pra te mostrar o meu laudo”, ironizava.
Quando questionei Mestre Cobra Mansa sobre a real existéncia desse tipo de transe na
capoeira e sua relacdo com a mdsica, ele foi enfatico: “claro que tem, cara!”. E entdo

comentou:

Acho que o Mestre Moraes é que coloca isso bem legal, né? Ele
vai dizer que a bateria, as pessoas que tocam o ritmo, tem o
mesmo papel do alabé, de chamar as energias espirituais pra
dentro do terreiro. Num certo ponto, vocé pode aceitar isso como
verdade. Por qué? Cara, vocé ja viu que quando tem uma galera
boa que toca, muda a energia toda da roda? Neguinho comeca a
jogar bem, comega a jogar melhor... entendeu? E ai, como é que
vocé explica isso?

(...) Como, acontece também, onde o ritmo ta bom, € vocé chega
na roda, faz coisas que o cara: “porra, mas como ¢ que voce saiu,
cara? Porra, mas...” . Vocé mesmo fala: “porra, ndo sei”. “Porra,
foi bonito. Da pra fazer...?”. “N&o, ndo sei fazer de novo. Eu nem
sei o que ¢ que eu fiz, pd!” (risos). Isso que eu vou dizer que é
exatamente o que o Doutor Decanio fala, do “transe capoeirano”.
Vocé sabe o0 que t& fazendo, mas ndo sabe o que ta fazendo.

Retomando a observacao de Mestre Churrasco citada no capitulo anterior, ha um aspecto
transcendental no canto da capoeira, para além das orientacGes e descri¢cbes do jogo.
Segundo argumenta,

O canto, ele é transcendental, ele tem que transcender. Se ele ndo

te levar, ele ndo € cantoria. Porque a cantoria de capoeira, as
antigas mesmo, meio que ela te levava, né? Fazia meio que tu
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sair do chdo. Aquela coisa... Hoje ndo, o cara canta, chega uma
hora assim que vai te dando sono, vao forcando a palma, aquele
negdcio meio... Aquelas musicas de antigamente ela quase te
deixava em transe. Por isso que o pessoal antigo dizia que eram
umas rezas, que os caras tavam rezando. Comparavam a cantiga
com uma reza.

Geralmente, a ideia de transe provoca reflexdes sobre os efeitos da musica no corpo dos

jogadores. Mestre Churrasco chama a atencgdo ainda para 0 modo em que 0s proprios

cantadores costumam ser afetados pela masica:

Uma coisa que eu estudei muito tempo, e eu tenho observado, e
nenhum capoeirista observa: a gesticulagdo do capoeirista
quando canta e a expressdo facial dele. Muda completamente.
(...) Alguma coisa que a musica ta te influenciando, que ta
mexendo 1a com o teu interior e consegue atingir a tua face e
expressar alguma coisa ali. (...) Que nem o jogador de capoeira.
O cara baixou no pé do berimbau, ele muda a feigdo fisica dele.

O relato do Contramestre Bicicleta sobre a sua experiéncia nas rodas € bastante

significativo nesse sentido:

Eu nunca falei isso ndo, pra ninguém. Mas quando...
determinadas musicas que eu canto, mesmo sem ter conhecido
0s caras — por exemplo, eu ndo conheci Waldemar. Mas tem
coisas que eu canto que as vezes eu me sinto que eu td do lado
dos caras! Eu ndo consigo explicar isso. E um negécio que é uma
sensacdo que, assim, mexe muito comigo isso. Tem umas
paradas que eu td ali cantando, que a0 mesmo tempo que eu td
cantando pra roda, eu sinto essa conexao. N&o sei explicar o que
é. Sei 14, acho que é um negdcio de pele mesmo. Um negécio
ancestral.

De forma mais ampla, a ideia de transe abarca os efeitos coletivos que este universo

sonoro pode provocar naqueles que participam do ritual como um todo, envolvidos que

estdo em produzi-lo, seja participando da bateria ou respondendo o coro, como sugere a

etnomusicologa Flavia Diniz (2016):

Os capoeiristas ficam imersos nesta sonoridade “circular” horas
a fio, respondendo o coro em intervalos regulares, como em um
mantra, o que faz a roda, literalmente, ‘respirar’ como um todo
e induz ao movimento constante. Esse estado coletivo de &nimo
€ 0 que estamos chamando aqui de “transe ritual”. (p. 346)

Esse estado de espirito pode absorver também o publico. Mestre Marrom observa:
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Voceé ja viu, assim, roda na rua, e ai a pessoa ta assistindo, um
leigo, ele ta assistindo. Vocé ja viu que ele ndo consegue ficar
parado? Ou ele bate palma, ou ele vai cantar também, ele fica
cantando, ou ele fica pulando. Tu vé que ele vai ta batendo um
pezinho, assim. Ele ndo fica estatico, com o corpo todo parado.
E ai as vezes acontece alguma coisa na roda e essa pessoa, ela se
manifesta com palavras, ou da um grito, essa coisa. Ai vocé ta
no ritmo, voceé ta tocando, vocé ta junto com as pessoas jogando
também. Ai tu viaja... (...) Essa ¢ a proposta, pra mim essa ¢ a
proposta, entendeu? Vocé ja sabe o que tem que fazer, sabe
como é que tem que tocar, se comportar. E vocé senta ali e vocé
vai, vocé aproveita. E cada um aproveita da sua maneira. O jogo:
vocé ta tocando, o jogo ta rolando, um da um golpe no outro. Ai
a pessoa esquiva e vOCcé esquiva junto com a pessoa também
junto com a pessoa. “6, ndo é eu que td6 jogando e eu to
esquivando...”. Ai vocé olha, vocé se comporta, vocé participa,
né? (...) Entdo € isso, € o transe. Que entdo muita gente leva pro
lado religioso. N&o necessariamente. Uma pessoa pode ter transe
sem ligag&o com religido nenhuma. E um corpo, é um corpo com
energia, é um ser energético, que produz energia.

Esse tipo de situacdo é bastante observavel em rodas realizadas na rua. Ana Maria
Gongcalves também descreve esse efeito por vezes arrebatador da roda de capoeira, da
musica especialmente, sobre o publico, em seu romance Um defeito de cor (2006, p. 668),
em que a personagem narradora assiste a uma roda de capoeira: “A musica também
entrava dentro da gente, dando vontade de sair jogando, se fosse possivel tirar os olhos
do que acontecia na nossa frente. Pareciamos em transe”. De acordo com Mestre Rogério,
Quando vocé t& sentado ali e o capoeirista t4 jogando e ele
recebe isso, eu também recebo. H& essa interatividade, né?
Musica-capoeirista, capoeirista-roda, roda-publico, publico-
roda, roda-capoeirista, capoeirista-musica. E esse o giro né do
gue a gente chama do axé da capoeira, da energia, disso e
daquilo... a magia. Pra mim ta ligado a isso. Se isso nao flui
desse jeito a capoeira rola, tudo bem, mas a parte mistica, né,

digamos assim, ela deixa de estar presente. A ancestralidade néo
chega na roda.

Ao explorar do ponto de vista filos6fico o fenémeno corporal do transe nos cultos afro,
Sodré (2017) compreende as divindades como incorporais: “os Orixas sdo —
filosoficamente — principios cosmoldgicos que se atualizam liturgicamente como
incorporais, corporalmente apropriados pelos iniciados” (p. 120-121, grifos no original).
O autor contrapde, assim, as nog¢des transcendentais, cristds, de “vida apds a morte”, a
imanéncia dos “principios que acontecem na dindmica ritualistica” (p. 121). Essa
abordagem fornece uma chave bastante interessante para a compreensdo do transe na

capoeira. Certo € que 0s incorporais que irrompem ao toque do trio de tambores ndo sdo
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do mesmo tipo daqueles instaurados pelo toque dos berimbaus, ndo se trata da possessdo
do corpo por alguma entidade religiosa. Sobre a comparagdo da ideia de transe no
contexto religioso e na capoeira, Mestra Cristina argumenta:
E porque ndo tem muita separagio na verdade, né? Porque eu
ndo diria nem transe religioso, mas é um transe na sua
espiritualidade, entende? Porque quando a gente fala de religido,
ai a gente vai falar especificamente de algum contexto religioso,
seja ele qual for. Mas a sua espiritualidade, ela ta ali com vocé. ..

Entdo vocé pode ter sensagBes que te remetam ao transe, sem
necessariamente ter alguma relacéo religiosa.

Mestre Goes € bastante enfatico nessa analogia: “a capoeira sabe que o alimento dela é
espiritual. E o teu espirito que vai jogar, ndo é o teu corpo. E o teu espirito que vai cantar,
vocé é um cavalo dela. Vocé é um cavalo da capoeira”. Mestre René argumenta ainda que
“a roda ¢ um momento onde vocé empresta seu corpo para seu capoeirista jogar. Onde
vocé tem contato direto, por meio da musica, dos instrumentos, com seus ancestrais”
(Santos, 2019, p. 74). Nessa perspectiva, é a propria capoeira que se manifesta no corpo
—treinado, sensibilizado — do capoeirista. Mestre Churrasco assim descreve a experiéncia
transcendental que a musica proporciona na roda de capoeira:
A\ tu entra numa frequéncia diferente, que é desconhecida, que
esse som busca as vezes alguma coisa diferente que tu ndo sabe
o qué que €. Que ai vem a tal de mandinga, ndo sei o qué... Que
nem aquele pessoal da religido, quando canta, que eles entram
em transe, ou da uma “parada” ali, 0 canto de capoeira também
tem. Mas depende do cantador... Ndo é que nem o ponto de

Umbanda: “ah, vou cantar pra baixar santo”. Ndo, ndo baixa
santo. Baixa alguma outra coisa do capoeira!

Na “filosofia a toque de atabaques” de Sodré (idem, p. 88), o transe dos terreiros aparece
como implicando “uma hiperexpressividade somatica, que se exibe ritualmente” (p. 126).
Essa expressividade extraordinaria do corpo remete ao carater impetuoso das narrativas
sobre a ideia de transe na capoeira: a coisa que “te pega e te pde pra jogar”, o “alivio do
corpo”, o momento que “voce sabe o que ta fazendo, mas nao sabe o que ta fazendo”, as
ocasides em que “vocé ¢ levado, voc€ nao vai”... E remete também as consideracGes que
0 proprio Sodré faz, em obra anterior, sobre 0 corpo na capoeira:

E um corpo — assim como aquele que “recebe” o orixa,

estabelecendo a comunicagdo direta entre o sagrado e o profano

— sempre aberto enquanto estrutura, capaz de incorporar a
dispositivos marciais a alegria da danca e do ritmo.
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O jubilo propiciado pelo corpo — a0 mesmo tempo aberto e
fechado, estavel e instavel, firme e escorregadico, sélido e
impalpavel — do capoeirista é que faz do jogo da capoeira uma
extraordinaria diferenca cultural. No instante em que se joga,
que se brinca a capoeira, 0s movimentos do individuo se
libertam de qualquer causa externa, de qualquer justificativa
racional outorgada por um Qutro, possibilitando um desfrute
instantaneo do real. Nesse aqui e agora do corpo, contorna-se a
pretensa eternidade (metafisica) dos axiomas de realidade e faz-
se aflorar 0 amoroso sentimento de existir. O ritmo do berimbau
pbe em jogo, integrados, o corpo e a alma do negro. (1988, p.
214).

Na minha experiéncia como capoeirista, pude experimentar diversas vezes a sensagdo de,
quando a musica estd em um nivel considerado muito bom, descobrir-me capaz de realizar
coisas (movimentos, percepcao) que em outras ocasides ndo me julgaria apto a fazé-las.
E mais frequentemente, também, a sensacao de ser levado pela musica, realizando menos
esforco muscular e movido muito mais pela espontaneidade do meu corpo, como
observou Mestre Rogério. Relatos dessa natureza ndo séo raros entre os capoeiristas. Mas
se uma bateria boa é indispensavel para que momentos como esses sejam possiveis, outros
fatores parecem intervir também nesse processo — a experiéncia do capoeirista, a relacéo
entre os jogadores e 0 tipo de jogo a que estdo se propondo, o seu estado de espirito, etc.
Mestra Cristina, ap6s destacar as semelhancas rituais entre a capoeira e as religides afro-
brasileiras, argumenta:
Entdo dependendo da entrega, no nivel de sensibilidade, do
entendimento... porque isso também ndo ¢ automatico. (...)
Pode ser ou pode ndo ser, né? Tem pessoas que, as vezes nem é
capoeirista, ja sente essa energia e tal. Tem pessoas que leva
mais tempo, fica muito sem entender o que ta acontecendo ali,
porque ndo é um entendimento racional também. Mas quando
vocé comega realmente a se entregar, vocé sente essa energia
fisicamente mesmo. Essa coisa de o corpo aliviar as vezes
quando chega na beira de uma roda e tal. (...) Enfim, mas eu

acho que esse transe, de alguma forma a pessoa precisa tomar
consciéncia.

O aprendizado na capoeira, pode-se dizer a construgdo do corpo de um capoeirista, passa
pelo aprendizado das mais diversas técnicas corporais, 0 que inclui ndo apenas golpes e
esquivas, mas toda uma expressividade na interagdo com o outro que constitui também o
seu estilo, e que expressa, por sua vez, 0 seu pertencimento a uma linhagem especifica. E
passa também, e talvez sobretudo, pela esfera do sensivel. Conseguir entregar-se ao ritmo

musical diante de uma trama complexa de relagdes que o jogo exige, estar atento as
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solicitacfes do cantador e as chamadas do berimbau, estes sdo desafios que o capoeirista
enfrenta e para os quais vai se sensibilizando a partir da experiéncia que adquire nas rodas

de capoeira.

Algumas atividades nos treinos podem se voltar diretamente pra esse tipo de aprendizado.
Nos treinos que acompanhei com Contramestre Bicicleta ao longo de 2012, ano em que
morei no Rio de Janeiro, por exemplo, ele com frequéncia pedia aos alunos que jogassem
em duplas enquanto cantava acompanhado do berimbau, solicitando que as duplas fossem
trocadas espontaneamente a cada vez que ele mudasse a cantiga. Observa-se nas rodas
que alguns capoeiristas experientes sinalizam a mudanca nas cantigas com uma “volta ao
mundo” ou a ida ao pé do berimbau para, a seguir, retomar o jogo, mas nao ¢ tarefa
simples responder imediatamente a essa transi¢do quando 0 jogo exige uma atengdo mais
acurada. Em 2017, durante uma vivéncia realizada na Africanamente, em Porto Alegre,
ele realizou outra atividade interessante com o grupo nesse sentido: montou-se uma roda
e, durante os jogos, ele sinalizava a alguns tocadores (geralmente dois), escolhidos
aleatoriamente, para que estes passassem a apenas fingir que tocavam seus instrumentos,
gesticulando como se ainda os tocassem normalmente. Ao final do jogo, os capoeiristas
que haviam jogado eram solicitados a responder guais eram 0s instrumentos que haviam
deixado de ser tocados enquanto eles jogavam. Era de se esperar que o siléncio de um dos
pandeiros ou dos berimbaus tornasse dificil a sua identificacdo imediata, mas até mesmo
a interrupcdo do atabaque ou do agudo sobressaliente do agog6 confundia alguns
capoeiristas, que as vezes apontavam para instrumentos que permaneciam soando. Mestre
Marrom, comentando sobre essa necessidade de integracdo entre corpo e musica, narra
uma situacao extrema:
Eu ja vi roda que o pessoal comegou a tocar e a galera falou
assim: “tira, tira o ritmo!”. Ai eles tiraram, sairam, ¢ o pessoal
continuou. Os dois jogadores nem sentiram a auséncia dos
berimbaus! (...) Eu ja vi e eu ja fiz. Além de eu ja ver eu ja fiz.
Eu participando de roda com o pessoal da contemporanea, a
galera 14 no “vaco vaco”, eu falei: “tira! tira, tira, sai... I€, galera!

Nem sentiu falta né?”. Légico, como € que vocé vai sentir falta
de uma coisa que vocé nem se relaciona?

Essa sensibiliza¢do do corpo para os afetos presentes na roda de capoeira passa tambem
pelo autoconhecimento, conforme observa Mestre Cobra Mansa:
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Ai eu gosto de falar numa outra coisa que é a energia que a
musica pode trazer para vocé, quando vocé ta numaroda. Eu falo
sempre isso com meus alunos, eu falo assim: olha tem uma
musica que te toca la dentro, todo mundo tem a sua musica, todo
mundo tem sua musica... [...] E eu até falo para os meus alunos:
“vocés tém que descobrir qual é a sua musica, cara!”. Porque ai,
quando vocé for jogar, quando vocé estiver em uma situacédo
dificil, ai vocé vai 14 e canta a sua musica que ela vai te trazer
sua energia de volta, entendeu? Entdo, nisso eu acredito. Entdo
eu gosto disso, saca? Entdo tem mdsicas, assim, que me da uma
energia legal, sabe? Entdo eu vou l& para o pé do berimbau e
canto.

Muitas vezes essa relacdo do capoeirista com alguma mdsica especifica se torna

perceptivel para quem o acompanha. Ao assistir aos seus jogos em diferentes rodas, e

também ouvindo comentarios de outros capoeiristas, ja havia percebido o entusiasmo de

Mestre Cobra Mansa com o corrido “onde vai caima / caima, caima...”, gravado por ele

em sua participacdo no CD do grupo Nzinga (2007). Ao questiona-lo sobre essa cantiga,

ele respondeu, surpreso:

Entdo, essa é exatamente esse caso dessa musica que eu te falei,
gue é uma musica que pra mim, me da uma energia legal. Ndo
tem um significado. Porque caima é jacaré... Entdo ela ndo
tem, assim... Todo mundo: “Ah, mas qual ¢ o significado?”. Eu
digo: mas rapaz, ndo tem, é a questdo da musica, mesmo. Que
toda vez que canta essa musica eu sinto uma energia boa, assim,
sabe? Uma coisa que me chama pra frente, entendeu? Entéo nao
tem muita explicagdo. Assim como aquela: 6 lai laila... uma
musica que joga o ritmo pra frente, eu gosto, mas ndo tem uma
significacdo propria, entende?  “Ah, porque ¢é do
orixa”... Porque também tem essas coisas, as pessoas, as vezes,
viajam mais que vocé mesmo [risos].

A zombaria final do mestre ecoa a adverténcia feita por Mestra Janja, acima. E também

as diversas recomendac@es de cautela que, durante as entrevistas, me preveniam sobre 0s

riscos de se buscar explicacdo demais para o significado das musicas cantadas na roda de

capoeira e seus efeitos imediatos.

ToDO TEMPO NAO E UM

A perspectiva adotada por Sodré, na qual o transe aparece como um “transito” entre dois

planos (2017, p. 126), permite ainda que ele compare esse fenébmeno com momentos

singulares de outros contextos criativos, ndo necessariamente rituais — a ciéncia, a
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filosofia, 0 xamanismo ou a poesia. Dentre os varios exemplos citados pelo autor,
encontramos o depoimento de Fernando Pessoa sobre a criacdo de um dos seus
heteronimos: “escrevi trinta e tantos poemas a fio, numa espécie de éxtase cuja natureza
ndo conseguirei definir”. E prossegue: “o que se seguiu foi o aparecimento de alguém em
mim, a quem dei desde logo 0 nome de Alberto Caeiro” (citado em Sodré, 2017, p. 127).
Um “cavalo da poesia”? Num contexto mais proximo da capoeira, poderiamos
acrescentar a abordagem sobre a inspiragcdo e 0 processo criativo expressa nos versos de
Paulo César Pinheiro, no samba O poder da criacdo, parceria com Jodo Nogueira (1994):
ela é uma luz que chega de repente

com a rapidez de uma estrela cadente
que acende a mente e 0 coragao

(...)

e 0 poeta se deixa levar por essa magia

e 0 verso vem vindo e vem vindo uma melodia
e 0 pOvVO comeca a cantar

Talvez a diferenca fundamental esteja no fato de que no ritual o transe € buscado. As
mausicas tradicionais da didspora africana fazem parte daquilo que José Miguel Wisnik
(2006, p. 40) define como o “mundo modal”, que compreende as musicas desenvolvidas
fora do eixo das sociedades capitalistas (onde estas foram suplantadas pelo
desenvolvimento da misica tonal — ou a musica “séria”, na ironia de Leroi Jones) em que
a musica é vivenciada como uma experiéncia do sagrado. Conforme o autor, na musica
modal “as alturas melodicas estdo quase sempre a servi¢o do ritmo, criando pulsagdes
complexas e uma experiéncia do tempo vivido como descontinuidade continua, como
repeti¢do permanente do diferente” (p. 40). Wisnik ressalta que muitos tedricos sustentam

que “a musica que resulta dai € capaz de exaltar, levar ao transe ou ao éxtase” (p. 92).

Podemos destacar algumas propriedades centrais que o0 autor aponta como definidoras do
modalismo e que parecem convergir com as musicas cantadas nas rodas de capoeira, pelo
menos as cantigas mais tradicionais, como a circularidade e a recorréncia de
configuracdes escalares “que aparecem como provincias sonoras, territorios singulares,
cujo colorido e cuja dindmica interna estardo associados a diferentes disposicGes afetivas
e a diferentes usos rituais e solenizadores (p. 85). A isso se deve muito do aspecto
mantrico da musicalidade da capoeira, que também compartilha a “capacidade de infundir

animo e potencializar virtudes do corpo e do espirito” (p. 86).
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A relacdo entre musica e territorio € um tema caro a filosofia de Deleuze e Guattari
(1997). Um lugar especial nessa discussao € dado ao canto dos passaros e a forma como
eles se mostram capazes de fixar territorios a partir do canto. No repertorio tradicional da
capoeira, ha um corrido bastante conhecido que diz:

canarinho da Alemanha

quem matou meu curié

canarinho da Alemanha
quem matou meu curié

Ja ouvi algumas especulacGes sobre a origem deste canto. Uma delas refere-se ao fato de
que 0s curios sao passaros conhecidos pela disputa de territério por meio do canto, e séo
capazes de cantar até a morte para garantir o seu territorio. Campeonatos realizados por
criadores de curios, inclusive, séo realizados em diversos lugares do Brasil, nos quais 0s
passaros sdo colocados em enfrentamento e cantam durante horas, sendo o vencedor
aquele capaz de sustentar o canto por mais tempo.>? O enfrentamento de outro passaro
habilmente cantador (x6, xd, meu canario / meu candrio é cantador) poderia ter levado a
morte, assim, o0 passaro que inspirou a cantiga. Mas o interesse aqui ndo esta em
desvendar a origem do canto e sim em observar o processo explicitado por essa versdo
sobre 0 acontecimento tragico narrado nos versos. Em certo sentido, o passaro que é
vencido em determinada situacdo ndo abandona um territério sob sua algada em
reconhecimento a sua derrota numa disputa para que este seja ocupado por um passaro
invasor. E antes o seu proprio territorio, pode-se dizer, que é dissipado na medida em que

0 adversario se territorializa com seu canto.

A capacidade que a musica (ou mais propriamente o som) comporta de fazer emergir
territérios é um tema complexo e retne um conjunto de questdes que levou Deleuze e
Guattari a desenvolver o conceito de ritornelo: “chamamos de ritornelo todo conjunto de
matérias de expressdo que traca um territorio e que se desenvolve em motivos territoriais,
em paisagens territoriais” (1997, p. 132). E ainda: “sublinhou-se muitas vezes o papel do
ritornelo: ele é territorial, € um agenciamento territorial. O canto dos passaros: 0 passaro

que canta marca assim seu territorio...” (p. 118). S&o exemplos de ritornelos, para os

52 A antropdloga Flavia Motta (2016) analisou as relagdes de género que permeiam essas disputas nas
provas conhecidas por “Curié Valente”, na cidade de Florianopolis (SC).
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autores, musicas que se erigem afastando as forcas do caos, delineando um principio de
ordem: “ha sempre uma sonoridade no fio de Ariadne”, argumentam (p. 116); ou
articulando-se no tragado de um “em-casa” ou de um “natal”: os cantos de trabalho, cantos
populares, mas também os sons do radio e televisdo que se erguem “como um muro
sonoro para cada lar, e marcam territérios (0 vizinho protesta quando esta muito alto)”
(idem). Néo se trata, assim, do efeito produzido por propriedades ou aptiddes de masicas
especificas, mas de agenciamentos de forcas que ganham consisténcia quando uma
masica é efetuada em determinadas condigdes. Também se pode considerar aqui aquelas
cantigas que acolhem funcdes especificas e que territorializam os jogadores nos dominios

esperados do jogo (por favor, meu mano / eu ndo quero barulho aqui néo...).

O berimbau comeca a soar e 0 som grave se sobressai oscilante entre os ruidos da roda
até repousar sobre o toque de Angola. Um principio césmico desponta, evocando energias
ancestrais e chamando os outros instrumentos a seguirem o seu pulso. Os corpos vibram.
Seguem-se cantos que suscitam referenciais diversos: historicos, sociais, geograficos,

identitérios e existenciais, etc. Mestre Churrasco argumenta:

Tudo que a capoeira cantava, cantava o cotidiano, a Feira de S&o
Joaquim, Festa do Bonfim... Mas tudo a capoeira tava por tréas.
(...) Entdo quem é cabeca em capoeira, falou em S&o Joaquim
ele vai ter que voltar atrés, ao passado da capoeira, pra reativar
aqueles mestres que jogaram |4, como é que era a capoeira de Ia.
Porgue o canto levou até la. Como € que aqueles cantadores
cantavam, como é que era aquela roda 14? Aquela roda era sé
dos carregadores, era uma feira que descarregavam aquele
monte de saveiros cheios de sacos de batata, feijdo, ndo sei o
qué, aqueles caras todos suaddes, so de calgdo, aquela coisa...

A Africa, a Bahia, a malandragem... Sao territorios da sabedoria ancestral da capoeira
que irrompem e se afirmam como esferas de resisténcia — resisténcia ao racismo, ao
genocidio do povo negro, a subjetividade e aos modos de vida ofertados pelo capitalismo.
Quando Levi-Strauss aproxima a musica e a mitologia, ele argumenta que a primeira age
sobre o enraizamento fisiolégico do individuo, enquanto a Gltima o expbe ao seu
enraizamento social: “uma nos pega pelas entranhas, a outra, digamos assim, ‘pelo
grupo’” (2004, p. 48). Mas nas culturas musicais tradicionais € a um s6 tempo que Somos
pegos pelas entranhas e pelo pertencimento social, por isso o transe é encarado como uma

experiéncia com a ancestralidade.
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Por fim, ha os ritornelos que nos arrastam para uma experiéncia inaudita antes de
territorializarem-se (como a viagem com Money won't change you no interior do banco).
O ponto alto do ritornelo, em Deleuze e Guattari, € quando ele atinge determinada
dimensdo cosmica, “como se o proprio circulo tendesse a abrir-se para um futuro, em
funcdo das forgas que ora ele abriga. E dessa vez € para ir ao encontro de forgas do futuro,
forcas cosmicas. Langcamo-nos, arriscamos uma improvisagao” (1997, p. 117). Néo é mais
0 canto do passaro que demove 0 inimigo, mas o gorjeio que ele projeta sobre as forcas
do crepusculo. Na roda de capoeira, € o momento singular no qual o vigor
desterritorializante da conjuncéo de sons e afetos, velocidades e forcas sublima o axé da
roda e investe o0s capoeiristas em um jubilo corporal intensivo, exortando-o0s ao complexo
de sensacOes que perfazem o estado alterado (e desejado) de consciéncia corporal acima

descrito sob o signo do transe.

Um ponto fundamental sobre o ritornelo: no centro de tudo esta o ritmo, “ha territorio a
partir do momento em que ha expressividade do ritmo.” (p. 121). Porque o ritmo ndo se
define primeiramente por uma medida, por uma divisdo vazia do tempo, mesmo que a
suponha. Como afirma o poeta e ensaista mexicano Octavio Paz (1982), “o ritmo provoca
uma expectativa, suscita um anelo” (p. 68). Ele ¢ desconcertante: “Sentimos que o ritmo
¢ um ‘ir em dire¢do a’ alguma coisa, ainda que nao saibamos o que seja essa coisa” (p.
68-69). Assim, é o ritmo, e ndo o0 metro, que faz nascer a poesia. E ele que nos atravessa
e conduz para determinado estado poético. Como argumenta o poeta senegalés Leopold
Senghor (2011, p. 88, grifo original): “E assim que o ritmo age sobre aquilo que existe de
menos intelectual em nos, despoticamente, para nos fazer penetrar na espiritualidade do
objeto”. E acrescenta: “esta atitude de abandono que é nossa ¢ ela mesma ritmica”. Nessa
perspectiva, tomar o transe como um transito entre estados (como prop6e Sodré para 0s
terreiros) pode nos levar a compreender a ideia de transe na capoeira como uma
experiéncia propriamente ritmica, guardadas as singularidades do modo em que cada
corpo o vivencia a cada vez. Nao somente porque seja um estado que se experimenta

impulsionado pelo ritmo musical da bateria, mas principalmente porque ele se afirma
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corporalmente como ritmo.>® Por isso todo beat (batida, pulso) é também um “be at” (um

“ser em”, em traducdo livre), como formulou Leroi Jones (2009, p. 34).

Na verdade, porque o ritmo ndo é uma propriedade exclusiva dos sons (ha ritmo em todas
as artes), os ritornelos ndo sdo somente a expressao de agenciamentos sonoros. Eles
podem ser gestuais, textuais, picturais...>* A danca do escravo descrita por Sodré (2019,
p. 125) parece corresponder perfeitamente aos principios que definem o ritornelo:
Movimentando-se, no espaco do senhor, ele deixa
momentaneamente de se perceber como puro escravo e refaz o
espaco circundante nos termos de uma outra orientagdo, que tem
a ver com um sistema simbdlico diferente do manejado pelo
senhor e que rompe limites fixados pela territorializagdo
dominante. Por outro lado, 0 tempo que 0 escravo injeta nesse
espaco alterado tem contetido diferente do vivido pelo senhor —

é um tempo sem hegemonia de trabalho, um outro &ion, com
outra ordem de acontecimentos e principios cosmicos diferentes.

E importante observar que toda reflexdo sobre o ritmo coloca em jogo a ideia de tempo.
Wisnik ressalta que uma caracteristica da muasica modal é a capacidade de introduzir uma
outra experiéncia do tempo musical, “um tempo circular, recorrente (...) que ndo se reduz
a sucessao cronoldgica nem a rede de causalidades que amarram o tempo social comum”.
Trata-se, segundo o autor, de uma “produgdo coletiva do tempo” que “faz a musica
parecer monétona, se estamos fora dela, ou intensamente sedutora e envolvente, se
estamos na sua sintonia” (2006, p. 78). O tempo, sob o ritmo, deixa de ser tomado pela
medida entre um e outro pulso, pelo metro do compasso, para designar uma outra
experiéncia da duracdo. Nesse sentido, Deleuze e Guattari argumentam que “ndo ha o
Tempo como forma a priori, mas o ritornelo é a forma a priori do tempo que fabrica
tempos diferentes a cada vez” (1997, p. 168). Essa perspectiva de forma alguma ¢ estranha
a capoeira. Ja diz o verso de uma conhecida ladainha de Mestre Waldemar da Paixao
(1986, f. 3): “todo tempo ndo é um”.

53 Octavio Paz (1982, p. 70) observa: “ndio se pode dizer que o ritmo é a representacio sonora da danga;
nem tampouco que o bailado seja a traducdo corporal do ritmo. Todos os bailados s&o ritmos; todos os
ritmos, bailados. No ritmo ja esta a danca e vice-versa”.

54 “Num sentido restrito, falamos de ritornelo quando o agenciamento ¢ sonoro ou ‘dominado’ pelo som —
mas por que esse aparente privilégio?” (Deleuze e Guattari, 1997, p. 132).
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A experiéncia ritmica do transe implica, assim, uma apreensao singular do tempo que se
liberta da sucessdo cronoldgica, que ndo exclui categoricamente passado nem futuro
(como ja sugeria Mestre Decénio) e conecta virtualmente uma série de eventos que se
agrupam sob o eixo da ancestralidade. Ha musicas que sdo como uma chamada e
demandam uma resposta diligente, outras sdo como uma chama que nos incendeia e
arrasta para lugares inesperados. Ja foi observado que falar sobre a mdsica é um espago
privilegiado para que se fagam consideragdes sobre a expressao das forgas ancestrais.
Toda a discusséo delineada desde o capitulo anterior sobre os incorporais nos encaminha
para pensar a musica da capoeira e seus ritornelos ndo somente como um modo de acesso
a essas forcas e a rememoracdo de um passado distante, mas como um conjunto de
instrumentos que opera uma produgéo criativa da ancestralidade e faz de cada roda de
capoeira um acontecimento raro, singular, regido pelo axé que foi capaz de colocar em

jogo.

A GRANDE RODA

O curta-metragem FOLI: N&o ha movimento sem ritmo, dirigido por Thomas
Roebers e Floris Leeuwenberg (2010)%, explora as diversas expressdes ritmicas que
organizam a vida social do povo de Baro, na Republica da Guiné. O filme inicia com a
afirmagdo categoérica do mestre Mansa Camio: “Todas as coisas sdo ritmo”. A
inadequacgdo de se considerar o ritmo como um dominio exclusivo da performance
musical entre os povos da Africa Ocidental foi apontada pelo etnomusicélogo ganense
Kofi Agawu (1987), que afirma:

eu acredito que a vitalidade dessa musica é melhor
compreendida e apreciada no contexto de um esquema mais
amplo de expressao ritmica que envolve quase todos os aspectos
da vida tradicional da Africa Ocidental. A expressdo musical (ou
essencialmente a expressao ritmica) ndo se divorcia de outras
formas de comunicacdo — fala, gestos, cumprimentos e danca —,
mas deriva diretamente delas. Grosseiramente falando, mas
direto ao ponto: os africanos ndo se ‘tornam ritmicos’
repentinamente na arena de seu vilarejo, onde eles dangam e
tocam diariamente. Ao contrario, uma concepc¢do unitaria
informa a variedade de maneiras pelas quais eles se expressam
ritmicamente, seja na forma de cancdes de jogos infantis, ou
acalantos, ou mdsicas religiosas, ou musicas de trabalho, ou

%5 O video esté disponivel na integra em https://www.youtube.com/watch?v=wQRikoMXKrw.
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cancoes de protesto, ou formulas de saudacéo, ou danca, ou fala.
(p. 403)

Essas observacOes nos remetem para as relagcdes que os capoeiristas estabelecem entre a

“pequena” e a “grande” roda. Compare-se as palavras de Agawu com as de Mestre

Pastinha (2009, p. 26), em uma entrevista concedida a Roberto Freire, em 1967, em que

fala sobre o ensino da capoeira no CECA:

Saem daqui sabendo tudo. Sabendo que a luta € muito maliciosa
e cheia de manhas. Que a gente tem que ter calma. Que nao é
uma luta atacante, ela espera. Capoeirista bom tem obrigacédo de
chorar no pé do seu agressor. Esta chorando, mas os olhos e o
espirito estdo ativos. Capoeirista ndo gosta de abraco e aperto de
méao. Melhor desconfiar sempre das delicadezas. Capoeirista ndo
dobra uma esquina de peito aberto. Tem de somar dois ou trés
passos a esquerda ou a direita para observar o inimigo. Nao entra
pela porta de uma casa onde tem corredor escuro. Ou tem com 0
que alumiar os esconderijos da sombra ou ndo entra. Se esta na
rua e vé que esta sendo olhado, disfarca, se volta rasteiro e repara
de novo no camarada. Bom, se estd olhando ainda, é inimigo e o
capoeirista se prepara para o que der e vier. (Mestre Pastinha,
2009, p. 26)

O mestre discorre sobre a filosofia da capoeira, passando de forma sutil da roda de

capoeira as situacGes mais cotidianas, considerando-as indistintamente. Como se sabe,

Mestre Pastinha deixou grandes discipulos. E um deles é Mestre Boca Rica, que canta a

seguinte quadra:

Tum, tum, tum bateu na porta
Maria vai ver quem é

mas se for um capoeira

vai na ponta do pé

Questionado sobre esses versos, ele respondeu-me:

Porque o capoeira tem que ser vivo, 0 capoeira tem que ser
malandro. Capoeira é esperto. Vocé vai abrir... o cara bate na
porta, e vocé abre de qualquer jeito? E se for um inimigo? VVocé
ja td morto, ele te pegou desprevenido. Ai vocé vai, meia porta,
um pougquinho, pra ver, procura saber quem é. Se tiver aquele
olho mégico, vocé olha no olho mégico. Se for inimigo vocé ndo
abre.

E muito parecido com 0s ensinamentos para a roda de capoeira, o capoeirista nunca deve

abrir o seu jogo imprevidentemente diante de um adversario desconhecido. Manoel
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Querino (1955, p. 73-74) ja observava, no inicio do século passado, sobre o
comportamento dos antigos capoeiras:
O Capoeira era um individuo desconfiado e sempre prevenido.
Andando nos passeios, ao aproximar-se de uma esquina tomava
imediatamente a dire¢cdo do meio da rua; em viagem, se uma
pessoa fazia o gesto de cortejar a alguém, o capoeira de subito,
'salta\_/allqnge com a intencdo de desviar uma agressdo, embora
Imaginaria.
Assim, pode-se considerar, parafraseando Agawu, que capoeiristas ndo se tornam
ritmicos repentinamente quando entram na roda para jogar ou fazer musica. Em Black
Music (2014), Leroi Jones argumenta que “a musica dos negros ¢ essencialmente a
expressdao de uma atitude, ou uma colecdo de atitudes, sobre 0 mundo, e somente
secundariamente sobre o0 modo de fazer musica” (p. 15). Essa é a premissa sobre a qual o
autor sustenta a sua investida contra o que considerou a “critica branca” ao jazz. Leroi
Jones aponta que a quase totalidade dos criticos de jazz eram brancos, enquanto 0s seus
musicos mais importantes eram negros. Mas o ponto fundamental, o que fazia daquele
conjunto de criticas uma “critica branca”, conforme argumenta, era o fato dos criticos
terem voltado os seus esforgos para a apreciagdo musical (a forma candnica que a masica
assumiu no ocidente) em detrimento de uma compreensdo que levasse em conta que tal
atitude, ou “colecdo de atitudes”, contempla “uma filosofia social continua e em constante
evolu¢ao” (p. 21). A musica seria, assim, o lugar de uma potente experimentacao
filosofica, e esta deveria ser, de acordo com o autor, a dimensdo mais importante a ser
levada em conta pela critica, justamente o aspecto que vinha sendo sistematicamente
negligenciado pelos criticos do jazz. Octavio Paz argumenta que “no fundo de toda
cultura se acha uma atitude fundamental diante da vida, que antes de se expressar em
criacOes religiosas, estéticas ou filosoficas, manifesta-se como ritmo” (Paz, 1982, p. 72).
Nesse sentido, ndo é somente a misica que expressa, em seus ritmos, as atitudes de um
povo, de uma cultura. Mas sobretudo o ritmo que caracteriza determinada cultura que se

manifesta musicalmente.

E isso que parece ter passado ao largo, também, da compreenséo de alguns folcloristas e
estudiosos brasileiros até meados do seculo passado. O musicélogo Renato Almeida, em
seu ensaio O brinquedo da capoeira, de 1942, onde realiza algumas valiosas descri¢oes

das rodas de capoeira angola em uma época cujos registros desse tipo sdo escassos, realiza
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a seguinte observagao quanto a musicalidade: “Mfsica primaria, apenas ritmica, com uma
linha melddica tdo pobre, daquelas que leva Friedenthal a dizer que a isso nem se podia
sequer chamar de melodia” (1942, p. 159). A citacdo do musicologo alem&o (que fez
pesquisas na America Latina, incluindo o Brasil) para endossar o seu desprezo parece
ressaltar a distancia pretendida pelo olhar do brasileiro. Enquanto isso, o linguista negro
norte-americano Lorenzo Turner (1940-1941) realizava o registro dos mestres Bimba,
Cabecinha e Juvenal, verdadeiras reliquias do acervo musical da capoeira. Luis da
Cémara Cascudo (1929), por sua vez, afirma, sobre a musica negra no norte do Brasil:
A impressdo é que o negro se liberta da musica para ter mais
solta a faculdade de improvisacdo. O ritmo negro deixa o
infinito. Todos os cantos e dangas de autos e festejos tradicionais
trazem variantes e modifica¢cbes para cada ensaiador. Muitas
vezes ensaios de sincope pertencem ao “mestre” e ndo a musica.

Nao tem ele, retinto melébmano, a fidelidade auditiva de
espanhol e do lusitano. E nada mais. (p. 9)

Como se V&, pareciam, esses senhores, fazer questdo de tornar explicita a lente europeia
através da qual faziam as suas observagdes. Em Cascudo, ela se expressa ainda por uma
concepcao de mdusica engquanto entidade autdbnoma, proveniente da mdusica erudita
ocidental, a qual as performances deveriam prestar a maxima fidelidade, paradigma
bastante questionado nas ultimas décadas pela etnomusicologia, em defesa de abordagens
que privilegiem a performance musical (Seeger, 2008; Cook, 2006).>® Assim, o autor
atribui uma estranha transcendéncia a uma obra que € coletiva, preso a um idealismo
segundo o qual ela somente poderia vir a0 mundo em simulacros, traida pelas
performances de cada mestre, com seus sincopados singulares. Bem outra é a perspectiva
que pretende compreender a masica por si mesma, em suas préprias contingéncias. Nesse
sentido, o poeta senegalés Léopold Senghor (2011) faz as seguintes consideragdes sobre
0 ritmo na arte negra, tomando a escultura como ponto de partida:
N&o € simetria que gera monotonia; o ritmo € vivo, € livre. Pois
retomar ndo € redizer, nem repetir. O tema é retomado num outro
lugar, num outro plano, numa outra combinagdo, numa variacao;
e confere uma outra entoagﬁo, um outro timbre, um outro acento.

E o respectivo efeito de conjunto é intensificado, ndo sem
matizes. (p. 88)

% Nicholas Cook (2006, p. 13) afirma a necessidade de que a mdsica seja compreendida enquanto
performance, “ao invés de vé-la como uma reproducdo, através da performance, de algum tipo de objeto
imaginario”.
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E, assim, uma arte que compreende a repeticdo como o retorno do diferente. Cascudo a
vé pelo primado da identidade, por isso ndo apreende seu espirito. Aqui ha uma ruptura
com qualquer ideia que pressuponha a musica como uma entidade autbnoma, anterior a
performance, que exija algum tipo de fidelidade. S6 existe a musica em ato. Com efeito,
podemos tomar a partir das consideracfes de Senghor a observacao de Deleuze segundo
a qual “o compasso ¢ apenas o envoltdorio de um ritmo, de uma relagdo de ritmos” (2009,
p. 46).5” Em sua filosofia da diferenca, esta somente se afirma através da repeticdo, da
instauracdo de um ritmo através do qual se manifesta. Mas, conforme afirma em Mil
Plat6s, com Félix Guattari, ¢ a diferenga que € ritmica, e ndo a repeti¢do que, no entanto,
a produz” (Deleuze e Guattari, 1997, p. 120). Desse modo, na esteira do que observou
LeRoi Jones sobre o jazz, a mdsica da capoeira angola também coloca em jogo uma ginga
maliciosa que nédo pode ser compreendida dissociadamente da filosofia angoleira e de
seus ritmos. E isso ndo prescinde de uma dimensdo temporal, que é a temporalidade da
ginga, da contingéncia, do inacabamento (devagar também é pressa...). Autores como
Agawu, Senghor, LeRoi Jones e Muniz Sodré nos incitam a tentar compreender essas
relacdes, que parecem ter sido ainda muito pouco exploradas pelos ja escassos trabalhos

dedicados a musicalidade na capoeira.

A CONTINGENCIA

A ginga insere poesia na linguagem corporal da capoeira. As sequéncias de movimentos
repetidas nos treinos alimentam o nosso vocabulério para a interacdo com o outro, mas é
a ginga que lhe confere o ritmo. Gingar ndo € movimentar o corpo em conformidade com
uma sequéncia pré-definida; ao contrario, é proprio da ginga o dinamismo e a capacidade
de desestabilizacdo do outro, habilidade que € fruto de um longo e refinado aprendizado.
Ao discorrer sobre a origem mais provavel da palavra ginga, o historiador Nicolau
Sevcenko (1998) sintetiza:

Ela procede da capoeira e se refere a movimentagdo fundamental

do capoeirista, que balan¢a seu corpo constantemente, de modo
ritmico mas imprevisivel, impedindo assim que o adversario

57 «“A retomada de pontos de desigualdade, de pontos de flexdo, de acontecimentos ritmicos, é mais profunda
que a reproducdo de elementos ordindrios homogéneos, de tal modo que devemos sempre distinguir a
repeticdo-compasso e a repeticdo-ritmo, a primeira sendo apenas a aparéncia ou o efeito abstrato da
segunda.” (Deleuze, 2009, p. 46).
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tenha uma referéncia fixa para definir sua estratégia de ataque.
O segredo do capoeirista, portanto, esta na qualidade do seu
gingado. Outro aspecto interessante € que o capoeirista ndo se
pbe a gingar para precipitar a luta, mas ginga a partir do
momento em que esta sob assédio. Ou seja, o efeito da ginga é
desestabilizar a l6gica combativa do oponente. (p. 613)

Na mesma linha, Muniz Sodré (2002) argumenta que a esséncia da capoeira esta no
desnorteamento do adversario, “envolvendo-o como uma aranha na teia” para realizar o
ataque. “No fundo, uma arte de sedugdo e engano do olhar” (p. 48), conclui. H4 uma série
de gestos, posturas e intensidades que perfazem modos singulares de entrar em relagéo
capazes de despertar a seducdo de um corpo sobre o outro. Trata-se de um saber corporal
que também precisa ser treinado.®® Sodré recorre a etimologia para ressaltar que “seduzir
(do latim se-ducere) significa desviar alguém ou algo de uma finalidade, de um caminho”
(1988, p. 158, grifos no original). Lembrando que a emergéncia do ritmo implica uma
atitude de abandono, “um ‘ir em direcdo a’ alguma coisa”, talvez possamos considerar
que é essa capacidade de seducdo o que confere a ginga a sua natureza essencialmente
ritmica. Nesse sentido, o0 jogo da capoeira é, em grande medida, uma luta pela imposicédo
de um ritmo, o seu ritmo de jogo, conduzindo o oponente a um territorio desconhecido,
lancando-0 numa condigao de vulnerabilidade. Dai a expressao: “o angoleiro, quando ¢
bom, se conhece pela ginga”. Para Sodré, a seducdo fundamenta as estratégias de
resisténcia do povo negro no Brasil e é significativo que ele encerre o seu livro A verdade
seduzida (1988) com um ensaio sobre a capoeira. Os capoeiristas geralmente ressaltam a
ginga como o movimento basico e primordial da capoeira, de onde saem 0s ataques e as
esquivas, o “jeito que o corpo da”, mas também a negociagdo, o ardil e a malicia que ndo
se restringem ao jogo, mas tém efeito sobretudo na capacidade de contornar situactes
desfavoraveis que se apresentam na grande roda da vida®®, um saber enraizado na luta do

povo negro contra a colonizagdo e o escravismo, que Tavares (2013) assim descreve:

%8 Em algumas das aulas de Mestre René que participei, ele instigava os capoeiristas a tentar conduzir o seu
parceiro de jogo, posicionando-o de acordo com alguma estratégia de ataque. Tarefa desafiadora; como
utilizar a expressdo corporal pra convencer o seu oponente a se deslocar de acordo com a sua intengéo ao
mesmo tempo em que era preciso dissimular essa intencdo para que ela tivesse efeito? Na roda realizada ao
final do treino, o mestre fez varios jogos, conduzindo sempre 0s capoeiristas a um ponto especifico da roda,
onde, pedagogicamente, 0s atacava com firmeza. Mesmo que sua inten¢do nao tenha sido completamente
dissimulada, ao entrar na roda pra jogar com o mestre ndo consegui evitar ser conduzido por um momento
a esse mesmo local da roda onde sabia que seria atacado.

59 Vrios trabalhos ja exploraram a ideia de ginga na capoeira. Encontramos depoimentos de varios mestres
em Fonseca (2018) e Nascimento (2019).
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O aproveitamento de brechas foi a meta definida pela populagdo
negra, s6 que ndo pelas vias do enfrentamento direto. Foi
escolhido, ou melhor, foi trilhado o caminho do meio, dos
intersticios: a seducdo que, no fundo, dara na manha, no jeitinho
do jogo do corpo, enfim, no jogo de cintura e sua projecdo
cognitiva: a ginga (e a mandinga como sua contraface).
(Tavares, 2013, p. 92)

Essas caracteristicas inspiram recorrentes analogias entre o capoeirista e a figura de Exu.
Barbosa (2005, p. 93) argumenta que “como Exu, os jogadores de capoeira sdo dubios,
sutis, sedutores, transformadores e flexiveis”. Ambos agem, segundo a autora, “valendo-
se de desvios, de criatividade, de duplicidade, de ambivaléncia e da seducao dos parceiros
ao jogo da sua manobra astuta”. Mas a ginga também ¢é relacionada por muitos
capoeiristas a astlcia de Nzinga Mbadi, a Rainha Ginga (ou Rainha Nzinga, ou ainda
Rainha Jinga), soberana dos reinos de Ndongo e Matamba, na atual Angola, que
empreendeu forte resisténcia ao imperialismo portugués na regido no século XVII.
“Governante firme e habil na negocia¢do politica, sua luta incessante contra os
conquistadores europeus consagrou-a como a grande heroina do povo angolano, simbolo
da resisténcia daquele pais ao colonialismo”, afirma o verbete “Rainha Nzinga”, da
Enciclopédia Brasileira da Diaspora Africana, de Nei Lopes (2011). Sua memdria
também é celebrada nas festas de congados e especula-se sobre a possibilidade de que,
devido a sua grande habilidade de negociacado e dissimulacdo, tenha emprestado o nome

ao movimento corporal da capoeira (Fonseca, 2018).

Mariana Bracks Fonseca (2018) dedicou a sua tese de doutorado a circulagdo da memoria
da Rainha Ginga nos dois lados do Atlantico, com destaque, no Brasil, para os congados
e a capoeira. Foi a partir da década de 1980, de acordo com a autora, que alguns grupos
de capoeira angola passaram a reivindicar os lagos com o legado da rainha angolana (p.
192). Foi em homenagem a essa personalidade histérica, por exemplo, que se escolheu o
nome do grupo Nzinga. Fonseca observa, a partir de entrevistas com varios mestres, que
a ginga é considerada por eles um elemento central da capoeira e mostra como as
principais caracteristicas atribuidas pelos mestres a ginga também sdo evocadas em

relatos e descri¢des sobre a atuacdo de Nzinga Mbadi, como a dissimulacéo e o ardil.
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A centralidade da ginga na capoeira também coloca em questdo a hierarquia que
fundamenta a metafisica ocidental expressa no dominio do corpo pelo intelecto.®® Assim,
a expressao maxima dada pelo cogito cartesiano “penso logo existo” — j& glosada por
Senghor a partir da condigdo africana como “dango, sinto o corpo, logo existo” (1982, p.
76, apud Tavares, 2013, p. 28) — aparece transmutada pela elaboracdo articulada por
Mestra Janja (Aradjo, 2015a), que condensa as variadas formas através das quais muitos
capoeiristas se referem a ginga como a esséncia da capoeira e a importancia que
costumam atribuir a esta ultima nas suas vidas: “Gingo, logo existo”. A capacidade de se
valer das poténcias da ginga dentro e fora da roda de capoeira € o cerne da filosofia
angoleira. Por isso se costuma dizer com frequéncia que uma pessoa “foi capoeira”
justamente nas ocasides em que alguém se mostra capaz, diante das relacdes de poder, de
agir segundo uma arte da negociacdo que privilegia a seducdo ao embate. Esse viés
politico da ginga, que conduz a acdo dos capoeiristas nas rodas do mundo, é o principal
elemento explicitado nas frutiferas relacdes estabelecidas entre 0 movimento corporal dos
capoeiristas e o legado da Rainha Ginga. Como dizem os versos de Mestre Boca Rica: “0

gingar de um capoeira / ta no aperto de maos” (s/d, f. 8).

Leticia Vidor Reis (2000), que também ressalta o aspecto politico da ginga para pensar a
capoeira como “um jogo de contra-poder” (p. 181), acrescenta que “a ginga ¢ ‘boa para
pensar’, porque faz com que a capoeira deslize entre as categorias: ndo ¢ um esporte mas
é, ndo é uma danga mas ¢, e nao é uma luta mas é¢” (p. 177). Essa capacidade de gingar
entre 0 ser e 0 ndo ser geralmente é tomada pela expressdo da ambiguidade e da
ambivaléncia, sempre presentes na capoeira. Mas essas talvez sejam efeitos de uma
atitude menos explorada que se expressa pela afirmacdo maliciosa da contingéncia. A
contingéncia pode ser definida como o “carater de tudo aquilo que é concebido como
podendo ser ou ndo ser, ou ser algo diferente do que ¢” (Japiassu e Marcondes, 2006, p.
56)°1. Ser e no ser torna-se a questdo. Essa dimensdo é bastante perceptivel pela forma
como muitas vezes se manipula a ideia de mandinga, associada que esta a feiticaria,

conforme sugere sua provavel etimologia (Rego, 2015, p. 217). A mandinga é

60 Essa questdo atravessa uma série de trabalhos que se dedicaram a pensar a corporalidade na capoeira,
sendo abordada mais diretamente por Tavares (2012), Muniz Sodré (2002) e Leticia Reis (2000).

61 O conceito de contingéncia se opde ao de necessidade, que caracteriza o que “nfio pode ser diferente do
que &, que possui uma necessidade que ndo se pode conceber como nao existindo” (Japiassi e Marcondes,
2006, p. 198).
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frequentemente atribuida a agéncia de eventos extraordinarios, como a capacidade de
surgir ou desaparecer abruptamente que figura em muitas narrativas sobre o lendério
capoeirista Besouro de Manganga. A explicacdo pela mandinga geralmente conserva um
tom jocoso, justamente porque sua funcdo parece ser antes a manuten¢do da davida do
que a sua dissolucdo. Como observa Sodré, na culturas da diaspora negra os segredos
circulam enquanto tais, sem a finalidade de serem revelados, porque “dispensam a
hipGtese de que a Verdade existe e deve ser trazida a luz” (1988, p. 143). A contingéncia
se expressa, assim, pela possibilidade sempre aberta de que o que é seja também uma
outra coisa. Ao advertir sobre os riscos de se tentar fixar significados especificos para as
musicas de capoeira para além do momento em que sdo cantadas, Mestre Guto estabelece
uma relagcdo com a forma como percebe algumas coisas nas culturas de matriz africana:
“As coisas S0, mas nem sempre. Tem a ver, mas nem sempre &, pode ndo ser...”. Muitas
musicas expressam esse Viés ou antes se expressam por meio dele, a partir do qual pode
ser interpretado (no sentido musical, sobretudo) um dos corridos mais recorrentes nas

rodas de capoeira: oi sim, sim, sim / oi ndo, ndo, néo...

E aqui também que a capoeira reencontra Exu. Tornou-se bastante conhecido o aforismo:
“Exu matou um pdassaro ontem com a pedra que atirou hoje” (Sodré, 2017, p. 171). Sua
forca estd na afirmacdo de uma temporalidade que desponta em ruptura com a ideia do
tempo cronoldgico, que rege as leis da causalidade, e na qual até mesmo o passado esta
sujeito & reversibilidade pelas contingéncias do acontecimento.®> E somente na
temporalidade de Exu que pode se realizar a promessa do cantador, que diz:

Vou-me embora, vou-me embora

como ja disse que vou

se ndo for nessa semana
Vou na outra que passou®

82 Conforme explica Sodré (2017), a partir o aforismo citado: “O acontecimento inaugurado por Exu néo é
algo que se possa inserir como peripécia numa histdria com passado, presente e futuro ja dados, pois €é ele
mesmo que faz a histdria de seu grupo, logo, constroi 0 seu tempo — em grego, aion, o tempo do
acontecimento — que € o da reversibilidade. Em termos mais claros, a agcdo de Exu nao esta dentro do tempo,
ela o inventa.” (p. 188).

63 Quadra cantada na capoeira, conforme Mestre Boca Rica e Mestre Bigodinho (2002, f. 26). Com
frequéncia se canta se eu ndo for nessa semana / na outra que vim eu vou (o préprio Mestre Bigodinho
também canta essa variacdo). Rego (2015, p. 132) registrou: Se ndo fér essa semana / E a semana qui
passd. Ja Camara Cascudo (1977, p. 199) apresenta “esta velha cantiga do tempo dos escravos”™:

Vou me embora / Vila
Porque ja disse que vou / Vila
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A expressdo “vou-me embora, vou-me embora” ¢ bastante recorrente nos versos de
capoeira como mote para improvisos €, como veremos no capitulo 6, esta associada a
projetos de liberdade por meio da mobilidade no pds-abolicdo. Nesse periodo, sobretudo,
mas também num sentido mais geral, muito da “luta de libertagdao” da capoeira coloca em
jogo o reconhecimento da contingéncia histérica, isto é, da recusa, nas artimanhas da
ginga, das condi¢Bes de opressdo como realidades necessarias e imutaveis. Assim, a
afirmacdo da contingéncia manifesta-se também em preparar-se para responder as
situacOes inesperadas — no jogo ou na vida —, o reconhecimento das “voltas que 0 mundo
da”. E na temporalidade da contingéncia que a ginga instaura o seu ritmo. A ginga, como
observa Sevcenko, “ela tem suas técnicas, mas seu desempenho efetivo exige um estado
de espirito, aquele dos que véem o mundo pelo viés do que é fluido, inconstante, vério e
contingente” (1998, p. 614). E significativo que antigamente o canto da louvag&o, apés a
ladainha, sempre encerrava com os versos volta do mundo / que o mundo deu / que o
mundo da... e SO entdo se passava para os corridos, dando inicio ao jogo. Entrava-se para
0 centro da roda de capoeira, em sua manifesta metaforizacdo do mundo, em alerta para

as contingéncias inerentes ao jogo.

Sevcenko apresenta ainda uma acepcao da palavra ginga com origem nautica. Refere-se
movimento com o remo feito pelo navegador para um lado e pra outro para mudar o0 rumo
da embarcacdo: “o remo chama-se ginga e diz-se do navegador que esta gingando” (p.
613). Ele ndo estabelece nenhuma relacdo entre as duas acepcBes, mas ela ndo €
totalmente estranha a capoeira. Zonzon (2017, p. 245-246) chama a atencdo para a
ocorréncia de um conjunto expressivo de musicas que ecoam e incitam 0s movimentos
corporais dos capoeiristas nos jogos. Nessas cantigas, uma tematica que ganha destaque
sdo 0s movimentos do mar: o balanco das ondas, o sobe e desce da maré, mas também
sua mudanca brusca, impondo novos desafios, a canoa que vira... Ai se afirma a fluidez

r

e a contingéncia da ginga. “Jogue seu barco no mar” ¢ uma expressao corrente nos cantos

E évila

E é vila

Se nao for nessa semana / Vila
\ou na outra que passou...
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improvisados da capoeira angola e nada mais repleto de contingéncia do que arriscar-se

a essa travessia.
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PARTE II
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4) MUSICA, GINGA E MALICIA

Berimbau é o primitivo mestre. Ensina pelo som.
Da vibracdo e ginga no corpo da gente.

(Mestre Pastinha, 2009, p. 28)

Neste capitulo, tento compreender as articulagdes da musica com a ginga dos capoeiristas
e como as poténcias da ginga séo exploradas pelos tocadores e cantadores, intensificando
as suas performances. Para isso, proponho um dialogo com alguns estudos sobre a musica
da capoeira, desenvolvidos no campo da etnomusicologia. A maioria desses estudos se
orienta por uma corrente considerada mais formalista dessa disciplina, que faz uso a
linguagem conceitual e outros pressupostos oriundos da musicologia pouco acessiveis a
n&o iniciados, o que talvez explique, a0 menos em parte, 0s motivos pelos quais eles vém
sendo praticamente ignorados pelos pesquisadores de outras areas. Nas proximas linhas,
tentarei descrever o funcionamento desse universo ritmico a partir da vivéncia na
capoeira, buscando compreender como algumas questdes abordadas naqueles trabalhos
se articulam com as que pretendo desenvolver aqui.’* A partir disso, o capitulo nos

encaminha para uma discussao, na se¢do final, entre musica e malicia.

Os TOQUES NA RODA

Em geral, o primeiro contato de um novato que ndo tenha experiéncia prévia com
instrumentos de percussado se da pelos instrumentos mais simples de serem tocados, como
0 reco-reco e 0 agog0. N&o € preciso muitas no¢des musicais para se reproduzir o toque
basico de um reco-reco, por exemplo. Basta que se indique o tempo adequado para repetir

uma sequéncia de trés toques uniformes, tocados raspando a bagueta de cima para baixo

% Tendo isso em vista, as notacdes musicais apresentadas estdo subordinadas a compreensio de fendmenos
a serem descritos (e nunca como um registro em si mesmo representativo das performances), ndo
pressupondo a necessidade de quaisquer conhecimentos prévios sobre esta linguagem para que sejam
compreendidos.
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evice-versa:1 2 3 - 1 2 3 ... Este é 0 Unico instrumento para o qual ndo se costuma
langar médo de onomatopeias para o ensino, talvez devido ao som ruidoso de cada ataque
individual, pouco afeito a reproducdo pela voz®, mas também por ser o Gnico que, em
principio, ndo se costuma fazer distingdo entre os sons grave e agudo®®. Para todos os
outros, ha sempre uma nota grave e outra aguda, que costumam ser reproduzidas em
onomatopeias. Assim, o toque do agogd possui a mesma divisdo ritmica daquele
executado pelo reco-reco, tocado alternando-se entre as duas campanulas (sinos), sendo
a maior a mais grave, cujo som € representado pela silaba ton; e a de cima, mais aguda,
tem o toque representado pela silaba tin. Ouve-se: ton tin ton - ton tin ton... O agogd
€ o instrumento no qual se faz menos variagdes, muitas vezes nenhuma durante toda a
roda, e saber reproduzir esse toque com segurancga possibilita a qualquer pessoa toca-lo
na maioria das rodas de capoeira angola.

Essa divisdo ritmica esta na base dos toques de toda a bateria musical da capoeira angola,
pelo menos daqueles mais amplamente utilizados em cada instrumento. O toque mais
usual do pandeiro, por exemplo, segue esse modelo, representado pelas onomatopeias:
tum ta tum, onde tum indica o som grave, obtido tocando-se na borda do instrumento
com o polegar, e ta indica 0 som mais agudo, extraido com um “tapa” com a mao aberta
no centro do couro. No entanto, a pausa realizada pelos outros instrumentos é preenchida
pelos pandeiros com o som das platinelas, que é obtido chacoalhando levemente o
instrumento enguanto o punho é relaxado ou com o toque suave alternando entre dedos e

punho.

Em alguns grupos, esse mesmo toque é utilizado no atabaque (geralmente se utilizam as
mesmas onomatopeias para 0s dois instrumentos, uma vez que ambos sdo percutidos
sobre o0 couro). Entretanto, o toque mais recorrente é realizado com o acréscimo de um

“tum”, mais curto, antes do primeiro, eventualmente feito com a mao oposta. Em

8 Isso pode parecer paradoxal pelo proprio nome do instrumento ser uma onomatopeia do som produzido
por ele. Entretanto, trata-se da onomatopeia de quatro notas curtas (semicolcheias) tocadas em sequéncia,
uma para cada silaba, o que ndo corresponde ao toque mais basico da capoeira.

% A diferenca entre o som grave e o agudo, no reco-reco, esta relacionada com a velocidade pela qual a
baqueta é raspada (quanto mais rapido, mais agudo) e hd uma tendéncia de que no segundo toque, quando
a raspagem é feita pra cima, o som seja mais agudo. Mas isso dificilmente é levado em conta quando se
ensina a um novato. A partir da familiaridade com o instrumento e com o universo musical da capoeira é
que estas distincGes comecam a ser percebidas, em geral, de forma intuitiva.
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onamatopeias, tem-se: tum tum ta tum. Alguns grupos adotam esse mesmo modelo nos
pandeiros. Considerando todos os instrumentos acima, tocados em harmonia, podemos

fazer o seguinte esquema:

reco-reco 1 2 3 1 2 3

agogd ton tin ton ton tin ton
pandeiro tum ta tum - - - tum ta tum
atabaque tum tum ta tum tum tum ta tum

Nos berimbaus, o som mais grave (dom) é dado pela percussdo da corda solta e 0 som
mais agudo (dim) é obtido pressionando o dobrdo contra o arame. Além disso, um terceiro
som (tch), curto e com pouca projecao, € obtido quando se percute a corda mantendo o
dobrdo apenas encostado, sem pressdo, produzindo uma espécie de chiado. A essas
possibilidades sonoras geralmente se chama ainda “solta, “presa” e “semi-presa”,
respectivamente, em referéncia a condicdo da corda (arame) durante o toque. E a partir

da combinacéo desses trés sons que se constitui a diversidade dos toques de berimbau.

H& uma grande variacdo nas nomenclaturas dos toques entre os mestres ou linhagens, de
modo que um mesmo toque pode ser conhecido por nomes diferentes ou um mesmo nome
corresponder a diferentes toques. Por isso, a tentativa de sistematizacdo dos toques tem
sido evitada por capoeiristas e pesquisadores atualmente. Talvez a Unica unanimidade
seja 0 toque denominado Angola, tocado geralmente pelo Gunga. Este é o toque mais
utilizado nas rodas de capoeira angola e é assim referido, em onomatopeias: tch tch dom
dim. H& ainda outros dois toques amplamente adotados nas rodas para 0s quais existe
relativo consenso, conhecidos pelos nomes de S&o Bento Pequeno (tch tch dim dom) e
Séo Bento Grande (tch tch dim dom dom). Tocados na bateria, 0 dom e o dim de cada

um desses toques também se sobrepdem ao toque do agogd, como segue’’:

l

reco-reco 1 2 3 1 2 3

agogo ton tin ton ton tin ton
pandeiro tum ta tum +tum ta tum
atabaque tum tum ta tum tum tum ta tum
Angola x x dom  dim x x dom  dim

S. Bento Grande x x dim dom dom x x dim dom dom
S. Bento Pequeno x x dim  dom x x dim  dom

67 Para uma melhor visualizagdo, utilizo o “x

[73t)

(ao invés de tch) para indicar o chiado.
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Para se tocar os instrumentos em uma roda de capoeira, além de dominar os toques, é
preciso aprender a perceber que ha um momento preciso para a “entrada” de cada
instrumento. Assim, as onomatopeias utilizadas para indicar os toques tomam como
referéncia 0s momentos de pausa em cada toque, a partir do qual se percebe com maior
facilidade a sequéncia. Entretanto, estes ndo coincidem com o inicio do toque na bateria.
Por exemplo: se observarmos a entrada do atabaque numa roda de capoeira angola,
utilizando o toque exposto acima, perceberemos que ele ndo comeca na primeira batida
correspondente ao “tum tum ta tum” utilizado para descrevé-lo, mas na ultima, de modo
que ouvimos: tum tumtum ta4 / tum tumtum ta/ tum ... Tendo isso em vista, O
momento de entrada para os instrumentos corresponde, no quadro acima, a coluna
apontada pela seta. No caso dos berimbaus, quando estes estiverem utilizando os toques
de Angola ou Sdo Bento Pequeno (nos quais o instrumento nao € percutido no momento
indicado pela seta) a entrada € marcada com o toque da corda solta. Desse modo, o toque
de Angola, por exemplo, tera seu inicio realizado como segue: dom tch tch dom dim /

tch tch dom dim ...

Esse ponto é importante porque, nessa perspectiva, a célula ritmica que se repete quando
0 atabaque é tocado € mais precisamente: tum tum tum ta . Nos termos da musicologia
ocidental, esse é o ciclo compreendido pela ideia de compasso. No livro de Mestre
Pastinha temos que “os ritmos para o ‘jogo da Capoeira’ sao em compasso binario” (1964,
p. 42). Entretanto, esse conceito, proprio da musicologia, ndo é corrente no universo da
capoeira. A ideia de “binario” refere-se ao fato de que aquele ciclo é executado pela
bateria com uma dupla acentuacdo, de modo que o toque do atabaque geralmente é
acentuado como segue:

tum tumtum ta4 |tum tumtum ta | tum
> > > > >

Essas acentuacGes coincidem com o som grave do toque do agog6 (ton), que, observado
isoladamente, soa como um péndulo regular que divide o compasso em dois tempos

iguais:

ton ton (tin) |ton ton (tin) |ton ...
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E preciso ter em conta que toda representacdo grafica de musica popular é
necessariamente incompleta, pois uma fidelidade absoluta seria muito pouco eficaz, ja
que teria necessidade de abarcar um nivel tdo profundo de complexidade que somente a
muito custo se poderia interpreta-la satisfatoriamente. No caso da notacdo musical
ocidental, utilizada para criacdo de partituras, ela foi desenvolvida para dar conta da
masica produzida no contexto europeu, valendo-se de categorias adequadas aquela
masica, deixando muito a desejar quando se trata das masicas de matriz africana. Nas
ultimas décadas, estudos etnomusicologicos e musicoldgicos tém chamado atencéo para
essa questdo. A ideia de compasso, por exemplo, tem dado lugar a expressées como “time
line”, “linha ritmica” ou “clave” (Pinto, 2004; Graeff, 2015; Leite, 2017), que sdo mais
adequadas a circularidade e assimetria das musicas de matriz africana e sua transmissdo
através da oralidade. A principal inadequagdo em relacdo a ideia de compasso diz respeito
a sua divisdo simétrica, nas masicas de tradi¢do europeia, em tempos fortes e fracos, o
que em geral ndo se verifica nas musicas de tradicdo africana. Um compasso binario (ou
2/4), por exemplo, é caracterizado por um tempo forte e um tempo fraco, de modo que o
segundo esté subordinado ao primeiro.

Por outro lado, essa notacdo foi usada, com eventuais ressalvas, pela quase totalidade das
pesquisas que se voltaram para a misica da capoeira.®® Isso talvez tenha sido possivel,
em parte, pela caracteristica dessa musica se comparada a outros universos musicais de
matriz africana, como o candomblé, por exemplo, uma vez que na capoeira as acentuacoes
equivalentes aos tempos do compasso sao também ressaltadas pela linha ritmica basica
da percussdo (coincidindo com os graves do agogd, conforme acima) e, como veremos a
frente, pelos passos béasicos da ginga. Assim, farei uso livremente do termo compasso
para designar a unidade de medida regular acima explicitada (sem pressuposicdo de
tempos fortes ou fracos), utilizando também para se referir a cada tempo o termo beat
(“batida”, “pulso), acompanhando a opgéo de alguns dos trabalhos citados ao longo deste
capitulo.®® Por clave farei referéncia, inspirado em Leite (2017), as células ritmicas

68 Como Shaffer (1997), Beyer (2004), Galm (2010); Diniz (2010), Diaz (2017), Larrain (2005), Biancardi
(2000), dentre outros.

% Ao evitar a nocdo de compasso, a ideia dos tempos advinda da divisdo do compasso perde a referéncia.
Assim o termo beat é utilizado para expressar essa medida como unidades independentes, sem subordina-
los entre si.
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regulares, sendo que a duracdo da clave béasica da capoeira (executada pelo agogd)

coincide com a duragdo do compasso.

Cada tempo do compasso é constituido por quatro pulsos elementares (esta unidade
minima sendo equivalente a duracdo do som emitido pela semi-presa do berimbau — tch
—, ou pelo tum mais curto do atabaque), uma caracteristica amplamente presente na
masica afro-brasileira de forma geral. Essa divisdo fica visivel pela marcagdo das
platinelas do pandeiro, quando tocado conforme a figura a seguir’®, em que no primeiro
tempo estdo sendo marcados os quatro pulsos elementares, enquanto no segundo tempo

sdo tocados somente os pulsos impares (1 e 3):

>
ELTEL
a Na
L |
beat 1 beat 2

>

Sy

H& muitos toques que podem ser utilizados pelos berimbaus ou outros instrumentos de
acordo com os grupos ou linhagens. Entretanto, como foi observado, esses séo 0s mais

recorrentes. A partir dessas consideracfes, chegamos ao seguinte esquema geral:

Tabela 4.1 - Toques

atabaque tum tum | tum ta (tum)

pandeiro tum . . - tum ta (tum)

agogd ton ton tin (ton)

reco-reco 3 1 2 (3)

Angola X x | dom dim ()

S&do Bento Pequeno X X dim dom ()

S&do Bento Grande dom x X dim dom (dom)

0 Embora a figura corresponda exatamente a entrada dos pandeiros na bateria e, consequentemente, ao
ciclo ritmico que serd repetido, esta pode causar estranhamento inicial a um capoeirista (a mim, inclusive),
uma vez que se costuma verbalizar o toque do pandeiro, como exposto anteriormente (ver quadro acima),
apos a pausa — ou seja, a partir do segundo tempo do compasso: tum ta tum.
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Ao longo deste capitulo e do proximo, recorrerei eventualmente a este esquema como
base para tentar explicitar alguns elementos fundamentais do processo musical da

capoeira angola em didlogo com outras pesquisas realizadas sobre o tema.

A GINGA

A pesquisa desenvolvida por Jalio César Tavares em sua dissertacdo de mestrado em
Sociologia na Universidade de Brasilia (UnB), em 1984 — somente muito mais tarde
publicada em livro (Tavares, 2012) —, introduz a capoeira nos estudos sobre
corporalidade. VVoltando-se para a linguagem gestual da capoeira, o corpo é tomado como
arquivo da sabedoria ancestral da diaspora negra:
E o corpo um arquivo ndo verbal e, por intermédio dele, a
memoria comunitaria é recuperada, passando o corpo a falar e a
salvaguardar a memoéria do grupo por intermédio das

modulagBes gestuais, cuja elaboracdo foi possivel. (Tavares,
2012, p. 83)

O etnomusicélogo Tiago de Oliveira Pinto (2001, p. 14) lembra que, nas performances
musicais, a atividade de tocar um instrumento é também uma pratica corporal, tanto
guanto a danca:
Tocar um instrumento é uma dessas acbes basicamente
corporais. Além de, muitas vezes, serem vistos como extenséo
do corpo humano, instrumentos musicais levam 0s seus mestres
a desenvolver verdadeiras facanhas, vedadas a demais corpos,

ndo iniciados e trabalhados para dominarem a técnica
instrumental.

Alguns estudos etnomusicol6gicos tém se voltado para o que Pinto (2001, p. 233) designa
por padrdes “acustico-mocionais”, que sdo movimentos realizados pelos dangarinos ou
tocadores que expressam “a percepcao da reciprocidade e das relagdes estruturais de
musica e movimento”. Nessa perspectiva, a gestualidade informa a composi¢éo ritmica
da performance musical de modo complementar aos elementos acusticos. Leite (2017, p.
53) chega a sugerir que “o0 movimento corporal em danca desenha os acentos das claves
ritmicas, momento em que se pode observar uma partitura corporal da clave que esta

sendo trabalhada”.
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Em sua dissertacdo de mestrado, Nicolas Larrain (2005) buscou compreender algumas
relacfes entre a musica e 0 movimento dos capoeiristas no jogo da capoeira angola, a
partir de observag6es junto ao Grupo de Capoeira Angola Pelourinho, em Salvador. O
autor inscreve na partitura os movimentos basicos da ginga, relacionando-os com o toque
da bateria. A partir disso, Larrain apresenta exemplos de como alguns golpes podem
idealmente se articular com a ginga durante o jogo, dependendo do momento em que o
ataque é desferido no interior do compasso (isto &, se no primeiro ou segundo tempo, ou
ainda nos contratempos), de modo que, como observou Juan Diego Diaz (2017, p. 63),
“o ciclo da ginga pode ser visto como um ciclo continuo no qual posi¢cbes de relativa
vulnerabilidade e oportunidade se repetem periodicamente”. Diaz complexifica 0 modelo
inicialmente proposto por Larrain, apresentando ndo apenas uma, mas quatro
possibilidades para 0 movimento basico da ginga em articulacdo com o toque da bateria,

gue podem ser resumidos conforme a tabela a seguir:

Tabela 4.2 Ginga

agogo
|ton ton tin |ton ton tin |mn ton tin |mn ton tin |
atabaque

|tum tum tum ta |tum tum tum  ta |tum tum tum ta |tum tum tum  td |

LF R A
: NI

St AR F AR
: AR FOA K

As linhas 1 e 2 correspondem ao movimento realizado em quatro tempos (dois
compassos). O capoeirista divide cada compasso entre a base (pernas paralelas) e o
movimento de levar uma das pernas atrds, o que é repetido alternado a perna que se
desloca para trds no compasso seguinte, e assim sucessivamente. A diferenca entre elas é
a escolha do capoeirista em iniciar a movimentacdo no primeiro ou segundo beat do
compasso. E isso também o que difere as linhas 3 e 4 entre si. Em relagdo as anteriores,
observamos que o ciclo da ginga representado nas linhas 3 e 4 ¢ feito em seis tempos (trés

compassos), uma vez que had um movimento adicional em que o capoeirista apenas
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movimenta o tronco, transferindo o peso do corpo entre as pernas sem deslocar os pés do

chéo antes de voltar para a base.

De acordo com Graeff (2015, p. 102), no samba de roda “a troca de apoio sobre o lado
direito e o lado esquerdo do corpo se da sobre o beat”, enquanto os contratempos (off-
beat) sdo acentuados pelo movimento mais saliente dos quadris.”* No caso dos
movimentos da ginga na capoeira, os beats sdo marcados pelas posi¢Oes indicadas no
quadro acima. Diferente do movimento mais dindmico do samba, em cada uma daquelas
posicBes 0s pés repousam brevemente no chdo. Assim, uma analise mais minuciosa
poderia acrescentar os momentos em que o pé levanta do chdo, impulsionando a troca de
posicdo (ou em que o dorso se direciona pra frente, nas ocasifes em que somente se
transfere 0 apoio), o que idealmente ocorre nos contratempos entre cada posigcdo
(coincidindo com o t& do atabaque e pandeiro, ou o tin do agogd). Desse modo, a anélise
se ampliaria abarcando ndo apenas 4 ou 6, mas 8 ou 12 momentos para cada ciclo
completo da ginga, fornecendo um repertorio mais complexo dos seus movimentos

aclstico-mocionais.”®

Para além desses pontos nodais, um estudo mais aprofundado dos elementos “actistico-
mocionais” da ginga que levasse em conta o corpo como um todo, semelhante aqueles ja

realizados para o samba e o candomblé, certamente identificaria outras regularidades. A

"1 Graeff apresenta a seguinte figura descritiva do movimento corporal do samba de roda (2015, p. 101):

D

Quadris d|e|D e|d|E

Péesquerdo | - t + i]- t }
Pé direito v . - v . ‘

D /E = Amplo movimento do lado direito/esquerdo

Corpo inteiro

d / e = Curto movimento lado direito/esquerdo
_=Apoio principal docorpo  + = Curto movimento dianteiro - = Calcanhar volta ao chio

- = Amplo movimento anterior arrastando o pé no chio

72 A famosa ginga do Mestre Pastinha que aparece no documentario Veja o Brasil: Capoeira Angola (1952),
Unica imagem disponivel em video do mestre gingando e demonstrando alguns golpes, é bastante peculiar.
No primeiro corte, temos um close nos pés do mestre, no qual se percebe perfeitamente a ginga em quatro
tempos (dois para cada lado). Entretanto, ha um terceiro movimento que o mestre realiza a cada vez que
leva a perna atras, quando eleva o pé posicionado a frente, efetuando um leve salto no mesmo lugar, com o
apoio da ponta do pé posterior no chdo, que ocorreria no contratempo. A seguir, ao invés de entrar na base,
0 mestre realiza um novo salto trocando o apoio das pernas com um breve deslocamento, para entéo repetir
0 movimento para o lado oposto. Ou seja, 0 Seu corpo nunca repousa sobre o apoio de ambos os pés no
solo. A ginga de Mestre Pastinha constitui um exemplo que aponta para um dinamismo que complexifica
0s modelos acima, ao explicitar a acentuacéo corporal dos contratempos.
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movimentacdo dos bracos e ombros, por exemplo, pode trazer elementos indiciais de
pertencimento a uma linhagem especifica no universo da capoeira que acentua de forma
singular as divisbes ritmicas do compasso. Também é perceptivel como algumas
variacdes na ginga acentuam o contratempo do segundo tempo (ta ou tin, na figura
acima), sobretudo quando este é acentuado mais intensamente pelo pandeiro. Ha,
inclusive, algumas movimentagdes recorrentes, a exemplo da gestualidade conhecida
como “catar milho”, na qual o capoeirista gesticula como quem apanha graos no chao,
sempre intercalando as méos para ndo deixar o rosto desprotegido. O movimento de levar
as maos ao chdo alternadamente tende a marcar os pulsos elementares do compasso. Entre
os dancarinos do samba de roda do Recdncavo, por exemplo, essa medida é fornecida
pelo movimento dos pés, conforme observado por Graeff (2015, p. 101). Com frequéncia,
o gesto de “catar milho” ¢ realizado durante a ginga no periodo em que o capoeirista
retoma a base (apoiando-se com as duas pernas paralelas) e, quando feito com a ginga
conforme a primeira linha do quadro acima, 0 movimento acustico-mocional subdivide o
primeiro tempo de cada compasso de modo equivalente ao som das platinelas no toque
do pandeiro.”™

Por outro lado, o etnomusic6logo John Blacking (2000), que realizou um importante

estudo sobre a musica dos venda, na Africa do Sul, observa:

A musica Venda ndo se baseia na melodia, mas na agitacdo
ritmica de todo o corpo, do qual cantar é apenas uma extensao.
Portanto, quando parecemos ouvir uma pausa entre duas batidas
de um tambor, devemos entender que para 0 musico ndao € uma
pausa: cada batida é a parte de um movimento corporal em que
a mao ou uma baqueta bate na pele do tambor. A importancia do
movimento corporal na mdsica Venda reflete a relagdo
fundamental entre a mdsica e a danga, e entre 0 impacto
emocional da musica e as experiéncias sociais e fisicas
associadas a sua performance. (p. 27).

Podemos nos perguntar em que medida essa ndo é uma virtualidade presente de alguma

forma em toda a mdsica percussiva, pelo menos nos universos da didspora africana.

3 Importante acrescentar que a representacéo grafica dos pulsos elementares pressupde a isocronia, ou seja,
uma duracdo exatamente igual entre estes que dificilmente seria obtida pelo movimento corporal dos
dancarinos, e 0 mesmo vale para as representacdes da ginga. Por outro lado, Graeff (2015) argumenta que
essa precisdo tampouco é alcancada (ou mesmo almejada) por instrumentistas de modo geral e sua
inobservancia “é um fendmeno natural do ser humano, sendo inerente a pratica musical, € ndo uma
discrepancia” (p. 71).
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Limitando-nos a capoeira, 0 momento em que 0 pé do capoeirista toca o chdo durante a
ginga € apenas um ponto isolado em uma movimentagdo complexa do corpo como um
todo. Mesmo em uma ginga mais marcada, ha toda uma expressividade ritmica do corpo
que acentua também ndo somente 0s contratempos, mas intervalos muito mais minuciosos
(os microrritmos, que nao cabem na partitura) que fazem de cada pulso uma
multiplicidade. Da mesma forma, com os anos de pratica na capoeira, a apreensdo da
linguagem corporal possibilita reconhecer e se antecipar aos movimentos do adversario
durante o jogo. Aquele golpe que antes era percebido apenas em dois momentos — quando
0 pé do capoeirista esta no chdo e quando é freado rente ao seu rosto, por exemplo — passa
a ser sentido como desenhando uma curva fragmentada que permite ao capoeirista
escolher, de modo mais ou menos consciente, a melhor forma de esquivar do movimento.
Ou ainda a percepcdo de um contra-ataque que faculta ao capoeirista, em um tempo
infinitesimal, transformar o golpe em curso em um movimento de defesa: o capoeirista

“entra saindo” e “sai entrando”, como observa Mestre Cobra Mansa.

A ginga costuma ser inicialmente ensinada a partir de movimentos predeterminados,
como representados nas figuras acima, e muitas vezes é assim reproduzida nos treinos.
Entretanto, ao assistirmos a performance de angoleiros experientes na roda de capoeira,
percebemos que muito pouco se recorre a sequéncia completa desse padrdo de
movimentos durante o jogo, embora as marca¢des do compasso, ditadas pelo berimbau,
sejam acentuadas de alguma forma por seus corpos. Como observa Lewis (1992, p. 145):
“Diz-se que o jogador avangado nunca usa a ginga, mas de outra perspectiva tudo o que
ele faz é ginga”. Em geral, 0s capoeiristas jogam com o corpo, criando outras subdivisdes
ritmicas, antecipando e atrasando ardilosamente esses pontos balizadores e valendo-se
criativamente de contratempos entre negacas e dissimulacfes, em uma expressdo muitas
vezes considerada até mesmo teatral, que Mestre Pastinha (1964, p. 37) assim descreve:
O capoeirista langa méo de inUmeros artificios para enganar e
distrair o adversario. Finge que se retira e volta-se rapidamente.
Pula para um lado e para outro. Deita-se e levanta-se. Avanca e
recua. Finge que ndo esta vendo o adversario para atrai-lo. Gira

para todos os lados e se contorce numa “ginga” maliciosa e
desconcertante.

No samba de roda do Recdncavo, Graeff observa que “nos momentos de improvisacéo,

diferentes partes do corpo movem-se mais enfaticamente, resultando em acentos
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coreogréaficos que coincidem com as batidas da linha-ritmica” (2015, p. 101). Essa
caracteristica € também notével na capoeira. Inclusive, a depender da sensibilidade e
experiéncia dos que estiverem no centro da roda, pode-se observar que o emprego de
redobres ritmicos contrastivos estimula os capoeiristas a “quebrar” a ginga em improvisos
corporais. “O berimbau é quem ensina”, dizem 0s antigos. E nessa perspectiva que o
etnomusicologo ganense Kwabena Nketia (1988) descreve uma série de procedimentos
ritmicos realizados durante as performances musicais africanas que, segundo argumenta,
séo utilizados para intensificar o0 movimento dos dangarinos. E acrescenta a importante
observacao de que essa influéncia dos tocadores na performance dos dancarinos nao é
unilateral. Ele afirma, a partir das praticas musicais dos Ashanti, em Gana, que “um
percussionista pode ser afetado pela qualidade dos movimentos do dangarino assim como
o dancarino pode ser afetado pela qualidade técnica e pelas mudancas dindmicas que o
percussionista faz nas sequéncias de padrdes ritmicos” (p. 63). Isso a tal ponto que alguns
mestres observados por Nketia, quando participavam de atividades fora dos seus
contextos normais de atuacdo, diziam sentir a necessidade de imaginar os dancgarinos
interagindo com a musica para obterem uma performance mais satisfatoria na execugdo

dos tambores.

E interessante perceber que muitos discos de capoeira sio gravacdes de rodas ao vivo —
ndo somente como o registro sonoro de um evento, as vezes rodas sdo realizadas com a
finalidade deste tipo de gravacdo. A ginga ritmicamente expressiva de algum capoeirista
na roda pode motivar respostas criativas dos tocadores, numa interdependéncia de
estimulos e afetos que se irradiam para o coletivo. Isso pode fornecer elementos
interessantes para a compreensdo de um assunto um tanto polémico entre os angoleiros,
que € a existéncia, no passado, de diferentes tipos de jogos para cada toque de berimbau.
Mais do que a exigéncia formal de que, ao ouvir determinado toque, o capoeirista deva
desenvolver um jogo com caracteristicas pré-definidas (mais proximo do chdo, mais
acrobatico, etc.), talvez a linha ritmica de cada toque conduzisse de modo diferente os
corpos na roda, tornando alguns toques mais associados a caracteristicas especificas de

jogo.” Isso ganha forca quando levamos em consideragdo as coincidéncias ritmicas entre

4 Atualmente, essa relagéo entre os diferentes toques e determinados tipos de jogo é mais considerada pela
Capoeira Regional. Ainda assim, Mestre Nenel, filho e discipulo de Mestre Bimba, também parece apontar
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toques e melodias de algumas mausicas e a capacidade que estas possuem de afetar os

corpos dos jogadores.”

GINGA E PERFORMANCE MUSICAL

O jogo da capoeira angola ¢ um dialogo de golpes e movimentos corporais em que se
busca ocupar os espacos deixados pelo outro, valendo-se da ginga para encontrar (e
produzir) situacdes de vulnerabilidade do adversario para realizar o ataque (quando eu
entro vocé sai / quando eu saio vocé entra...). A performance do capoeirista na roda serve
também de analogia para o toque dos berimbaus, especialmente para a fungcdo que exerce
a Viola: mais livre para realizar improvisos e varia¢Oes ritmicas, a Viola preenche e
acentua os intervalos deixados pelos outros berimbaus. Na maior parte do tempo, a
movimentacdo padrdo da ginga é observada apenas de passagem na performance dos
jogadores, mas se faz virtualmente presente, assim como se pode perceber células dos

toques utilizados como referéncia enquanto a Viola realiza seus improvisos.

Conforme observa Diaz (2017, p. 57), as variacdes realizadas pelos berimbaus “consistem

em frases ritmicas sobrepostas de varios comprimentos (normalmente duas, quatro, seis

para uma relacdo mais organica nesse sentido, conforme argumenta em depoimento a Bertissolo (2013, p.
85):

O toque, o ritmo do berimbau é o que vai dizer se vocé joga mais rapido, mais devagar, mais em
cima, mais embaixo, como vocé se comporta, € uma orquestra pra vocé dancar no ritmo. Agora cada
toque transmite um sentimento para as pessoas que realmente tem uma certa sensibilidade com a
mausica, né? Entdo por exemplo, pra mim, a Iina é um toque que transmite muita melancolia, ta? Al,
vocé vai para o Sdo Bento Grande, ele te da muita empolgacéo, sabe? Vocé “rapiddo”, vocé ja esta
aquecido, vocé ja esta querendo ir & luta e tal e tal, ele incentiva muito. Ai vocé parte para uma
Banguela e ja relaxa muito, é um toque relaxante. Ai vocé vai tocar um Amazonas, vocé vai, vocé
nem percebe, vocé vai tocando sozinho, vocé comeca bem lento e daqui a pouco vocé esta a mil por
hora, e t& suando, meio agoniado. Ele da4 muita energia, mas no sentido de nervosismo. Ao contrério
da Banguela que relaxa, ele ndo, ele excita. Amazonas excita muito. E por ai vai.

> Conforme argumenta Diaz (2017, p. 56): “Mestre Cobrinha declarou que as mudancas no carater do jogo
hoje estdo mais associadas as mudancas no tempo do que ao tipo de toque (entrevista, Valenca, 4 de agosto
de 2009). Isso também é confirmado por Larrain (2005: 101-2) e por minhas prdprias observagdes. Na
minha experiéncia, os jogadores reconhecem toques especificos e podem ajustar sua maneira de jogar, mas
eles reagem principalmente as mudancas no tempo, geralmente se tornando mais competitivos e agressivos
com tempos mais rapidos. Essa correlacdo entre ritmo musical acelerado e luta mais intensa ndo é exclusiva
da capoeira”.
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ou oito batidas) que criam polirritmia por meio de ritmos cruzados, mudangas na
subdivisdo da batida e acentuacdo em off-beat”. Trata-se, em geral, de linhas ritmicas
presentes no universo musical da capoeira ou da diaspora africana no Brasil, que véo se
tornando reconheciveis pelos tocadores a medida em que estes vdo adquirindo
experiéncia. Flavia Diniz (2010), que se dedicou a estudar o “transito musical” entre a
capoeira angola, o samba de roda e o candomblé, argumenta que “algumas variagdes
ritmicas (dobras ou repiques) feitas pelos berimbaus sdo alusbes aos toques de
Candomblé” (p. 121). A autora mostra como, além das cantigas que circulam entre esses
universos, o transito musical entre eles inclui as linhas ritmicas de alguns toques
realizados nos terreiros que sdo utilizados deliberadamente pelos tocadores, sobretudo no
berimbau Viola, produzindo polirritmias e servindo de base para a criagdo. Muitas vezes,
os redobres utilizados pelos tocadores também podem ser expressivos da vinculagdo a
uma linhagem especifica na capoeira. Mestre Goes argumenta:

O que eu aprendi com 0 meu pai eu hdo quero levar comigo

sozinho. Eu quero dividir isso. Eu quero dividir isso! Eu preciso

dividir isso. Né? Porque € um processo de vocé dizer o seguinte:

“poxa, eu vi o filho do mestre tocando uma Angola. P6, velho,
ele fez as voltas da Angola’® igualzinho as voltas do mestre”.

Para além dos toques, esse processo também inclui a estrutura ritmica das melodias
cantadas na capoeira, aspecto que ainda nao recebeu muita atencdo dos pesquisadores.
Diniz et al (2015, p. 192) afirmam, em relagdo as cantigas, que
O ‘transito musical’ € mais perceptivel através dos textos em
lingua portuguesa, mas ele também acontece em outros aspectos,
como o ritmico-melddico, bastante compartilhado com as
cantigas religiosas de candomblé de nacdo angola, mas que

necessitam de uma convivéncia mais acurada para serem
identificados.

Vejamos, assim, alguns exemplos que podem nos auxiliar a compreender a linguagem
musical da capoeira e explicitar alguns aspectos nao verbais que também inserem a
performance musical da capoeira na dindmica do jogo. Tomemos como ponto de partida
uma cantiga bastante conhecida:

Apanha laranja

no chao tico-tico
se meu amor

6 Referéncia aos redobres ritmicos no berimbau sob o toque de Angola.



140

for embora eu nao fico

Apanha laranja
no chao tico-tico (coro)

ndo é com a mao
que se apanha, é com o hico

(..)

Essa musica costuma ser cantada para a realizacdo de um tipo de jogo especifico,
conhecido como Apanha laranja no chéo tico-tico, ou apenas Apanha laranja, para o
qual se coloca um valor em dinheiro no centro da roda (com cédulas amassadas, em forma
de bola de papel, ou envoltas em um pano), a partir do que se trava uma disputa cujo
vencedor é aquele que conseguir apanha-lo com a boca. Esse jogo geralmente é realizado
em apresentacOes de rua, visando arrecadar dinheiro do publico. Eventualmente, algum
espectador que conhece essa tradicdo joga o dinheiro no centro da roda para ver a disputa.
O cantador logo puxa o corrido acima e o0 jogo tem inicio. Trata-se de uma tradicdo
bastante antiga da capoeira, observada por Landes (2002, p. 154) nos anos 1930. Ha
também um toque especifico de berimbau com o mesmo nome, cuja divisdo ritmica
corresponde a melodia da cantiga acima, de modo que ela é utilizada com funcéo
mnemonica para o aprendizado do toque. Essa é uma pratica conhecida em varias
sociedades africanas. Tiago de Oliveira Pinto (2004, p. 106) observa:
no repertorio do berimbau na capoeira, ha varios toques que sdo
baseados em falas ritmadas. As duas mais conhecidas e
comprovadas na Bahia h4 quase um século, sdo: “Apanha a
laranja do chdo tico-tico” e “Santa Maria mée de Deus, fui a
igreja me confessar”. Ambas as frases sdo executadas ao
berimbau, e o conhecedor do repertério sabe imediatamente de
que se trata delas quando ressoam tocadas pelo arco musical.
Este fendmeno mostra que h& uma proximidade natural de
estruturas musicais e linguisticas nas culturas musicais africanas

e que até certo ponto esta afinidade também se mantém no
Brasil.

Pinto acrescenta o exemplo do toque conhecido como Santa Maria, que é proximo do
Apanha laranja e as vezes € tomado como 0 mesmo toque (Diniz, 2010, p. 192). Esses sdo
casos paradigmaticos porque sdo toques que possuem uma linha ritmica
consideravelmente longa, equivalente a quatro compassos, por isso a utilizacdo de uma

quadra para a associagdo mnemonica.’’

7 No caso do toque de Santa Maria, a quadra correspondente seria: Santa Maria / Mae de Deus / cheguei
na igreja / me confessei.
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Nas oficinas de musicalidade com Mestre Goes que participei, ele chamou atencdo para
a correspondéncia ritmica de varios corridos tradicionais da capoeira com toques
conhecidos. Segundo o mestre, aqueles cantos eram entoados sob os respectivos toques
entre os antigos mestres do Recéncavo Baiano (onde Pinto realizou a sua pesquisa).
Entretanto, essa é uma prética muito pouco observada nas rodas de capoeira angola atuais.
Na maioria dos grupos, os toques basicos utilizados por cada instrumento, incluindo o
trio de berimbaus, variam muito pouco ao longo de uma roda. O que ocorre com
frequéncia, como vimos, € o uso de “redobres” ou “viradas” sobre a base de um mesmo
toque. Aqui, os tocadores muitas vezes se valem livremente de frases ritmicas

correspondentes a outros toques menos usuais para produzir efeitos contrastivos.

Apobs as oficinas e outras conversas com 0 mestre, passei a observar com mais atencdo as
divisbes ritmicas das cantigas, analisando também algumas partituras disponiveis.
Percebi que, em sua maior parte, elas tendiam a ser construidas sobre a clave padrdo da
capoeira (ou o toque do agogd), sendo que em alguns casos elas se aproximam mais de
um toque especifico do que outros, considerando ndo somente os berimbaus, mas também
0s outros instrumentos da bateria. Vejamos alguns exemplos (o texto em destaque refere-

se a parte que compete ao coro):

ton tin ton ton tin ton

oi sim sim sim

oi ndo ndo ndo

oi sim sim si- im

oi ndo ndo ndo

eu sou an go lei : ro

an go lei ro de va lor

Tendo em vista a sobreposicdo das melodias das cantigas a percussdo, ha uma grande
quantidade de corridos que apresentam divisdes ritmicas bastante proximas umas as

outras ou mesmo idénticas, as vezes diferindo apenas pela adequacdo a letra. N&o séo
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raros, inclusive, os exemplos de musicas nas quais as proprias melodias (o que inclui
notas utilizadas e divisdo ritmica, ou alturas e duragdes) sdo muito parecidas ou
coincidentes. Com frequéncia, uma nova letra é adicionada a alguma melodia conhecida
e esta passa a ser considerada uma nova mdusica, processo que muitas vezes passa
despercebido pelos capoeiristas.”® Mas se, ao contrario, uma mesma letra é cantada com
variag0es na melodia, atribui-se ao estilo do cantador. Dessa forma, semelhante ao que
foi observado por Carvalho (1992) em etnografia do culto ao Xangb de Recife, pode-se
dizer que “do ponto de vista nativo, as cangdes sao distintas porque seus textos sdo

distintos” (p. 100).

H& melodias correntes que muitas vezes sdo empregadas, geralmente de forma intuitiva,
pelos compositores para a criagdo de novas cantigas, ou ainda alguns versos improvisados
sobre essas melodias acabem se consolidando como uma mdsica autbnoma. Um estudo
do repertorio da capoeira (ou, mais amplamente, das expressdes musicais da diaspora)
provavelmente seria capaz de identificar algumas melodias que poderiamos considerar
“matriciais”. Seria o caso, por exemplo, de musicas amplamente conhecidas, como as
classicas Paranaué e Marinheiro S6, em relacdo as quais é possivel identificar diversos
corridos cantados nas rodas de capoeira angola com melodias semelhantes. Essa € uma
caracteristica bastante presente nos universos musicais afro-brasileiros em que o
improviso ganha destaque, a exemplo do samba de partido alto, conforme observa o
Dossié das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro (Iphan, 2014, p. 41):
Musicalmente, o improviso caracteriza-se pela criacdo de versos
a partir de uma base harménica e melddica pré-determinada.
Como consequéncia, as melodias construidas nos versos de
diversos sambas sdo muito parecidas entre si. Este fato, ao invés
de diminuir o valor estético e a riqueza musical dessa pratica de
samba, é fator de alta relevancia para o desenvolvimento da parte
improvisada, uma vez que o reconhecimento de um caminho

melddico previsivel e muitas vezes ja ouvido representa um
apoio seguro para o versador.

A estrutura ritmica das melodias das masicas de matriz africana de forma geral € abordada

pelo maestro e compositor Letieres Leite (2017), que possui ainda uma trajetoria que de

78 Diniz (2010, p. 84) traz alguns exemplos de corridos que possuem a mesma melodia ou muito préxima.
Uma vez chamei a atencdo de uma capoeirista para o fato de que diversos corridos de capoeira tem a
melodia bastante préxima do classico Marinheiro S6. “Entdao € por isso que gosto de todas essas!”,
exclamou sorrindo.
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décadas de trabalho como arranjador de grandes nomes da musica brasileira. Leite € 0
criador do método de ensino de musica intitulado Universo Percussivo Baiano (UPB),
desenvolvido sobre a premissa de que a musica brasileira de forma geral é toda ela
construida ritmicamente (isso inclui melodias e harmonias, ndo apenas percussao) a partir
das claves fornecidas pelas religides de matriz africana.”® Em 2020, tive a oportunidade
de participar do workshop Matrizes africanas na musica brasileira realizado pelo
maestro. Esta vivéncia, bem como o0 acompanhamento de uma série de lives e entrevistas
concedidas por Leite ao longo daquele ano, foram fundamentais para que eu pudesse

compreender melhor as estruturas ritmicas de algumas cantigas de capoeira.

O principal ponto desenvolvido por Letieres Leite é que “do ‘sistema de claves’ derivam
também as estruturas ritmicas das melodias” (2017, p. 45). Isso ja havia sido evidenciado
por Mestre Gdes para 0 caso da capoeira, e a comparacao das melodias com os toques,
juntamente com as leitura de Mukuna (2000), Sandroni (2001) e Graeff (2015), j& me
encaminhavam para o outro ponto fundamental da analise de Leite: o fato de que “a clave
pode estar implicita” na melodia (Leite, 2017, p. 45), isto €, ndo precisa estar sendo tocada
por nenhum instrumento. O contato com a sua metodologia me permitiu sobretudo
perceber a existéncia de uma série de cantigas no repertério da capoeira angola cujas
melodias sdo construidas sobre outras claves bastante conhecidas no universo percussivo
afro-brasileiro, o que imprime a musica um tecido polirritmico, uma vez que se
referenciam em acentos contramétricos a clave da capoeira. 1sso nos conduz a olhar com
bastante cautela para algumas consideracGes gerais sobre as cantigas da capoeira, a
exemplo de Biancardi (2000), que as reduz a “padrdes melodicos de origem portuguesa”

(p. 108).

Dentre as claves mais recorrentes destacadas por Leite encontram-se aquelas conhecidas
por Congo e Cabula (ou Cabila), ambas amplamente encontradas nos toques de

candomblé de nagdo angola. Tomemos como exemplo o0 seguinte corrido:

olha 14 0 nego
olha o nego sinha (coro)

™ Letieres Leite é também criador e maestro da orquestra Rumpilezz (cujo nome é uma jungdo das
nomenclaturas dos tambores do candomblé — rum, rumpi e Ié — com jazz), cujo trabalho ressalta esses
aspectos. Ver www.rumpilezzinho.com.br/sobre
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que pode ser assim representado:

ton tin ton ton tin ton

o lha i 13 o ne- go o ilha'o

ne go si || nha

A linha adicional, abaixo, indica as acentuacgdes que se percebe na melodia, incluindo o
solista e 0 coro, 0 que corresponde as silabas ténicas das palavras que compdem o0s
versos.®0 Se escrita a partir do inicio do compasso®!, a clave ressaltada pela melodia fica

como seqgue:

O ilhai Id o ne- go 0 i lha'o | ne go i si

Essa é uma clave bastante recorrente no universo afro-brasileiro, em ritmos como o funk
carioca ou 0 maculelé, assim como em diversas regides africanas, especialmente na regido
Congo-Angola, conforme argumenta Mukuna (2000, p. 136). Nos candomblés de nagdo
angola, é conhecida pelo nome de Congo (Calabrich e Silva, 2017, p. 45; Mukuna, 2000,
p. 136). A essa mesma clave corresponde um dos exemplos que Diniz (2010, p.125)
identificou para o transito musical entre o candomblé e a capoeira, sendo utilizada como
variagdo para o toque da Viola, introduzindo uma polirritmia entre os berimbaus. Percebe-
se que ela contrasta em alguns ataques com a clave da capoeira, produzindo um efeito de
sincopacdo que carrega a cantiga de um consideravel apelo somatico. Essa caracteristica
replica a letra em seu efeito de estimular os jogadores e trazer mais energia para 0 jogo —

ou “botar dendé”, como se diz entre 0S capoeiristas.

Outra clave bastante conhecida, presente nessa mesma tradi¢do de candomblé angola, e

que esta na base no samba de roda do Recéncavo, € conhecida pelo nome de Cabula (ou

8 Gravada em GCAP (2010, f. 6). Podemos considerar que a expressdo “olha 14” soa como um (nico
vocabulo, oxitono. Eventualmente, ele é antecipado em algumas repeti¢cdes, sobrepondo a primeira silaba
(“olha”) a ultima silaba cantada pelo coro (sinhd). Nesse caso, as silabas tonicas de, efetivamente, todas as
palavras sdo acentuadas, sempre dentro da clave considerada.

81 Qutro ponto ressaltado por Leite é que, diante da circularidade das musicas de matrizes africanas, o ponto
em que se toma como o inicio da clave pode ser variavel.
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Cabila) (Calabrich e Silva, 2017, p. 43; Leite, 2017, p. 53)%2. Ela também esta presente
nas melodias de alguns corridos da capoeira, geralmente na parte cantada pelo solista,
contrastando com a melodia do coro. O melhor exemplo é o corrido Paranaé, certamente

a musica mais conhecida da capoeira atualmente:

ton tin ton ton tin ton

(na) Vou di zer mi nha mu lher pa ra

nd Ca po ei ra me ven ceu pa ra

na pa ra nd é

pa ra nd é pa : ra

E comum que as melodias cantadas pelo coro, por serem coletivas, se construam como
desdobramentos dos tempos marcados pela percusséo, enquanto 0s versos cantados pelos
solistas estejam mais sujeitos a improvisos e variacdes. Essas variacGes, as vezes
minimas, elevam significativamente a poténcia expressiva das cantigas, fazendo com que
0S Versos possam ser repetidos por muito tempo sem cair em monotonia (ha grupos onde
se canta um unico corrido para cada jogo). Elas ndo sdo realizadas, entretanto, sob uma
ideia de liberdade absoluta, mas, como toda mdsica, a partir de convencdes que
constituem uma linguagem por meio da qual a performance ocorre. A seguir Letieres
Leite (2017), as variacdes nas melodias dos corridos seguem padrées ritmicos fornecidos
pelas culturas musicais dos terreiros. Com efeito, um rdpido exame de melodias
pertencentes a outros dominios musicais afro-brasileiros certamente mostraria uma
recorréncia de células ritmicas comuns aquelas cantadas na capoeira. Sabendo-se que a
capoeira angola compartilha grande parte das musicas tradicionais com os cultos aos

Caboclos, é natural que isso inclua os modos de variar as melodias.

Nessa perspectiva, pode-se argumentar que se determinados versos e provérbios
reaparecem em diversas cantigas que compdem o cancioneiro das culturas afro-brasileiras
a partir de diferentes desenvolvimentos e combinacGes, ou mesmo internamente no
repertorio da capoeira, 0 mesmo acontece com a dimensdo ritmica. Assim, had um

conjunto de linhas ritmicas recorrentes nas cantigas que orientam também os improvisos

82 Mukuna (2000, p. 89) faz referéncia a um toque de candomblé que Ihe foi mostrado por Waldeloir Rego
sob 0 nome de Kabula, com uma linha ritmica diferente, provavelmente alguma variacdo deste.
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dos cantadores, da mesma forma como ocorre nos redobres dos berimbaus. E o que

Mestre Goes se refere como processo de musicalizagéo:

Todos esses processos estdo dentro da musicalizacdo. A
e que deixou essa
hereditariedade. A musicalidade ficou com eles. N6s somos
artefatos disso. [...] Cada qual cantou de uma maneira de onde
estavam vindo. Besouro preto / besouro preto malvado... T
cantando o meu pai, velho. Quer dizer: do jeito que eu escutava,
que penetrou bem nos meus ouvidos. E que ficou a marca, ficou

musicalidade é de quem ja foi,

tatuado aqui. Ficou reverberando aqui.

Com o tempo, a partir das vivéncias nas rodas e treinos e da audi¢do de discos e outras

gravacdes, 0s capoeiristas vdo incorporando os modos de cantar que constituem a estética

da capoeira. E a incorporacéo desses fraseados e linhas ritmicas singulares que permite

aos cantadores fazer gingar as melodias das cantigas, colocando-as em movimento.

Exemplo 1. Para tentar explicitar, ainda que um tanto grosseiramente, como ocorre

esse processo, apresento a seguir a transcricdo de diferentes gravagdes de um

mesmo corrido, com base em fonogramas de discos considerados referéncia para a

musicalidade da capoeira angola (Mestre Pastinha, 1969; Mestre Camafeu de

Oxdssi, 1967; Mestre Caicara, 1969).8% O coro é cantado de modo semelhante em

todos os casos, com variagdes na parte do solista:

ton

tin

tin

ton

di

nhor

quea

ga

rra

-

ga

gaé

nhor

ga

rra

tei

ga

rra

ca

chado

ndo

se

brou

tei

si

tei

gaé

tei

ga

mi

tei

gaé

de

Disco do
Mestre Pastinha

Mestre Camafeu
de Oxossi

Mestre Caigara

8 Estas transcri¢Ges foram gentilmente realizadas pelo masico Vinicius Correa, a quem agradeco.
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E notavel que a melodia cantada pelo coro, bastante regular, recai sobre as
marcagoes da clave, em consonancia com os movimentos balizadores da ginga. Ao
ouvirmos o canto dos solistas, percebemos a introducao de variagdes que exploram
outras regides, com antecipacdes e defasagens que acentuam pulsos contrastantes
com a melodia reafirmada pelo coro e que configuram também o estilo do cantador.
Na verséo interpretada no disco do Mestre Pastinha, o solista canta o verso mais
conhecido para a cantiga, que é repetido praticamente sem variacdes. J& o Mestre
Camafeu de Oxdssi introduz variacGes ritmico-melddicas e em texto a cada verso.
Em Mestre Caicara, temos um canto muito particular, que se desenvolve sob uma
linha ritmica onde a melodia nunca repousa sobre a marcacdo do compasso,
acompanhando o toque de Angola (conforme Tabela 4.1), e sem variag0es
significativas a cada repeticdo. Ao ouvirmos o seu disco, percebemos que o
pandeiro marca com bastante intensidade o tapa (t&) no contratempo, 0 que parece
ser tomado pelo mestre como referéncia para o canto, acentuando com stacatto
(nota com duracdo reduzida, com efeito de corte) as notas da melodia
correspondentes a esse pulso.®* Nessas gravagdes, as misicas ndo possuem a mesma
duracdo que costumam ter nas rodas, ocasifes em que, em interatividade com o
jogo, os cantadores sdo induzidos a realizar uma quantidade muito maior de

variagoes.

Para além dessas variantes mais palpaveis, capazes de serem representadas num esquema
de racionalizacdo espacial do tempo (como na figura acima, ou em partituras), 0s
fraseados delineados pelos cantos apresentam nuances microrritmicas e outras
intensidades entoativas que o0s investem de vigorosa poténcia expressiva. As
consideracGes de NKketia (1988, p. 56-57) sobre as performances musicais africanas
podem ser tomadas sem muitas ressalvas para a capoeira:

Essa expectativa de envolvimento total é ainda maior quando

nos voltamos para a performance de cantores, solistas e
instrumentistas. Um bom cantor ndo é apenas aquele que sabe

8 Como vimos, o tum ta tum do toque do pandeiro coincide como ton tin ton do toque realizado pelo agogd,
indicado no quadro acima. Neste, pode-se perceber que a melodia cantada por Mestre Caigara realiza pausas
nas colunas correspondentes ao tin do agog6, com uma suspensdo na melodia no meio das palavras,
produzindo a sensagdo de interrup¢do — “mantei - ga”; “mi - nha” — ou, em algumas repeti¢des, nem chega
a cantar a Ultima silaba dessas palavras, ficando evidente a subordinagao do texto as divisdes ritmicas.
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cantar uma parte principal, mas também alguém cujo modo de
cantar e comportamento gera uma resposta animada do coro,
alguém que é capaz de sustentar a performance através do uso
de textos e modos de expressdao. O mesmo se aplica a relacdo
entre mestres de tambor e dancarinos, pois um bom mestre de
tambor ndo é apenas alguém que toca os padrdes de ritmo
corretos, mas também alguém cujo desempenho gera um nivel
de intensidade de sentimento nos dancarinos que lhes permite
articular pontos de tensdo no ritmo de uma maneira
aparentemente sem esforgo.

Cantadores com pouca seguranca ritmica tém a tendéncia a acomodar as melodias sobre
0s tempos que marcam os acentos da clave, tendo como resultado fraseados mais
previsiveis, incapazes de sustentar por muito tempo um mesmo corrido sem que se
comprometa o0 axé da roda. A interacdo do solista com o coro comeca a definhar, efeito
semelhante ao do capoeirista que possui um repertério de movimentacdo muito restrito
ou reitera uma ginga viciada, obstruindo o dialogo corporal, e que provavelmente tera seu
jogo encerrado com brevidade pelo Gunga. Tendo isso em vista, além da escolha
adequada dos corridos e da habilidade de narrar o jogo ou 0s acontecimentos da roda, a
interacdo com o coro também passa pela capacidade de jogar, com a malicia necesséria,
com as alturas e duracOes das melodias para manter a adesdo do publico — uma dimensao

fundamental do carater IGdico e agonistico das antifonas ressaltado no capitulo 2.

MALicIA

Vaérios estudos ja foram realizados sobre a malicia no jogo da capoeira (Zonzon, 2017;
Capoeira, 1998). No dominio musical, varias sdo também as expressdes da malicia. Um
exemplo mais evidente encontra-se na capacidade do cantador de interagir com 0 jogo e
com o publico pela escolha de musicas adequadas aos acontecimentos da roda e pelo uso
de figuras de linguagem e improvisos, praticas descritas no capitulo 2. Mantenho-me aqui
em um universo menos abordado pela literatura que sé@o os elementos nédo verbais da

pratica musical nos quais a malicia pode ser percebida.

Diaz (2017) explora a malicia existente nas situaces de cumplicidade que podem ocorrer
entre o mestre e 0 aluno, quando este esta jogando e 0 primeiro esta na bateria, que sdo

expressas através da musicalidade. A possibilidade do mestre se valer de corridos que
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alterem o andamento do jogo para beneficiar um dos jogadores, como vimos também no
capitulo 2, é o exemplo mais notorio desse tipo de ocorréncia. Outra situa¢gdo menos
previsivel é apresentada por Diaz com um exemplo etnogréfico. O autor descreve o modo
empregado por Mestre Cobra Mansa para alertar dissimuladamente um aluno quanto a
vulnerabilidade do adversario na roda, utilizando para isso codigos preconcebidos no
toque dos instrumentos:
Segundo Mestre Cobrinha, o tocador de berimbau pode chamar
a aten¢do de um jogador (geralmente um de seus alunos a quem
deseja favorecer no jogo), tocando uma longa variacéo a qual o
jogador deve responder quebrando o jogo - fazendo variagdes
exageradas da ginga - para distrair o outro jogador. O mdsico
indicara ao jogador para atacar, fechando a frase ritmica com um

tom agudo no berimbau, o qual Mestre Cobrinha sempre coloca
no segundo tempo de um compasso (p. 58).

Diaz transcreve na partitura a performance do mestre ao berimbau (p. 58), ressaltando o
momento em que ele comeca a fazer varia¢@es ritmicas contrastivas até o ponto exato em
que sinaliza a deixa para o aluno realizar o ataque, retomando na sequéncia o toque de
Angola executado inicialmente. A realizac¢ao desse tipo de dindmica, como observa Diaz,
depende tanto da habilidade do mestre em perceber o momento oportuno para sua
realizacdo quanto do jogador em saber interpreta-la. Nesse sentido, a malicia encontra-se
no olhar e na intencdo do mestre, no ouvido do aluno, na forma encontrada para
estabelecer uma cumplicidade velada. Essas sdo o que poderiamos chamar de relacfes
extrinsecas entre musica e malicia, relagdes mediadas pela cogni¢do, nas quais um
capoeirista se vale de codigos musicais para comunicar a outro uma intencdo ou obter

determinado efeito a partir de uma percepcao que pressupde a malicia de ambos.

Ha outras situacdes em que a malicia é intrinseca a musica, ao proprio ato de tocar o
instrumento. O musico Jacob do Bandolim (1967), comentando sobre o grande mestre do
choro, Pixinguinha, afirma: “Pixinguinha deu ritmica ao choro, deu graga ao choro, esta
leveza do choro, esta malicia, malicia que s6 Pixinguinha sabe dar”. E a malicia que esta
no préprio corpo do musico e que é expressa no ato da sua performance. Em Mdsica, doce
musica, livro de 1934, Mario de Andrade utiliza a propria capoeira como metafora para
0 carater agonistico da musica Apanhei-te cavaquinho, uma das obras mais conhecidas
do pianista Ernesto Nazareth: “este [0 cavaquinho] e a flauta, numa capoeiragem

orqueéstica de espirito inigualavel, rivalizam de personalidade, ambos maxixeiros de
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fianca, turunas no remelexo e cueras na descaida.” (Andrade, 1934, p. 149, grifo
adicionado). Numa perspectiva semelhante, Leroi Jones (1963, p. 31) cita uma passagem
de Ernst Borneman onde o autor descreve uma série de procedimentos que colocam em
Jogo uma busca generalizada pela variagdo nas musicas de “tradicdo africana”:
Enquanto toda a tradicéo europeia busca a regularidade — de tom,
tempo, timbre e vibrato — a tradicdo africana busca justamente a
negacdo desses elementos. Na linguagem, a tradicdo africana
visa mais a circunlocucdo do que a definicdo exata. O enunciado
direto é considerado bruto e sem imaginacéo, e o velamento de
todos os contelidos em parafrases mutantes é considerado o
critério de inteligéncia e personalidade. Na muisica, a mesma
tendéncia para a obliquidade e elipse é perceptivel: nota alguma
é atacada diretamente; a voz ou instrumento sempre se aproxima
dela vindo de cima ou por baixo, brinca em volta do tom
implicado, sem permanecer qualquer dura¢do maior de tempo, e
afasta-se dele sem nunca ter se comprometido com um Unico
significado. O timbre é velado e parafraseado por efeitos de
vibrato, tremolo e harmdnicos em constante mudanca. A
sincronia e a acentuacéo, finalmente, ndo séo declaradas, mas

implicadas ou sugeridas. A negagdo ou suspensdo de todas as
marcas visiveis.

O ponto a destacar aqui € a relacdo que Borneman faz entre a construcdo dos enunciados
e o fraseado musical, ambos expressando uma estética da dissimulacdo que evoca em
muitos sentidos o jogo da capoeira. E a ginga — em seu “efeito dissimulador da inteng¢io”,
como formulou Tavares (2012, p. 100) — que submete o sentido, mas também os toques

e as melodias a um jogo continuo entre afirmacéo e negacéo.

Na capoeira, Lewis (1992) descreve situacGes nas quais a malicia encontra a sua
expressdo propriamente musical: “A malicia na roda é ecoada pelo toque ‘enganador’ do
berimbau, no qual o ouvido é ‘enganado’ pela expectativa de um toque agudo quando,
em vez disso, um som grave ¢ produzido (ou o inverso)” (p. 144)%. E ainda: “o tocador
de berimbau pode expressar malicia criando habilmente e quebrando padrées ritmicos, o
que envolve a alternancia dos dois tons opostos” (p. 145). Aqui, a malicia € intrinseca a

performance musical: é a malicia do tocador, seu jogo € antes com alturas e duracdes.

8 |ewis parte, entretanto, de uma analogia entre toques e jogo diferente da que proponho aqui. O autor
interpreta as alternancias entre 0s sons grave e agudo do berimbau (dom e dim) como correspondentes as
movimentacGes de ataque e defesa do capoeirista, atribuindo ao chiado (semi-presa) uma analogia com a
ginga (p. 143-145). No entanto, o chiado tem uma funcéo apenas auxiliar nos toques mais utilizados, sendo
que, como vimos, nem mesmo é tocado por alguns mestres mais antigos, o que enfraquece a pressuposicao
do autor.
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N&o se trata de transmitir um recado, mas de suscitar expectativas através da repeticdo e
respondé-las com imprevisibilidade — é justamente quando o tocador investe a sua
performance com as poténcias desestabilizadoras da ginga. As variagOes realizadas pelos
berimbaus exploram, assim, sonoramente, a negaca, surpreendendo o ouvinte ao escolher
um caminho diferente daquele afirmado pelo toque de base. Vejamos, assim, como
Senghor (2011, p. 90) descreve o ritmo negro:

Caracterizado pela sincope, esta longe de ser mecénico. E feito

de constancia e de variedade, de tirania e de fantasia, de

previsibilidade e de surpresa; o que explica que o Negro possa

extrair prazer, durante horas, da mesma frase musical, pois ela
ndo é exatamente a mesma.

O efeito de ruptura causado pelos deslocamentos dos acentos ritmicos esperados € o que
geralmente se compreende pela ideia de sincopa (ou sincope).®® Nesse sentido, a misica
da di&spora negra costuma ser considerada sincopada por deslocar as acentuagdes em
relacdo a métrica do compasso, como a execucdo da linha ritmica do tamborim, no samba,
que contrasta com o pulso regular do surdo. Em Samba, o dono do corpo, Muniz Sodré
(1998) observa que a sincopa incita o ouvinte “a preencher o tempo vazio com a marcagao
corporal” (p. 11). O autor considera que a sincopagdo expressa a resisténcia negra operada
por uma estratégia de falsa submiss@o: “0 negro acatava o sistema tonal europeu, mas ao
mesmo tempo o desestabilizava, ritmicamente, através da sincopa — uma solucdo de

compromisso” (p. 25).8

Por outro lado, a utilizacdo do conceito de sincopa para a compreensao das musicas de
matrizes africanas vem sendo questionada nas Ultimas décadas, sobretudo pelos estudos
no campo da etnomusicologia. I1sso porque o conceito foi elaborado no contexto da
masica europeia para dar conta de ocorréncias esporadicas naquela musica, carregando
sempre a ideia de desvio a uma norma (os tempos fortes do compasso), uma espécie de

anomalia. Como considerar que uma linha ritmica africana é em si mesmo sincopada

8 “Syncope” do Dictionnaire de la musique, de Marc Honneger (apud Sandroni, 2001, p. 20): “Efeito de
ruptura que se produz no discurso musical quando a regularidade da acentuacdo é quebrada pelo
deslocamento do acento ritmico esperado”.

87 Leroi Jones oferece uma interpretacdo semelhante sobre o spiritual norte-americano: “Sincopagio
ritmica, polifonia e mudancas na acentuacdo, bem como as qualidades timbrais alteradas e os diversos
efeitos de vibrato da musica africana foram usados pelo Negro para transformar a maioria dos ‘hinos
brancos’ em Negro Spirituals.” (1963, p. 47).



152

sendo por sua submissdo a uma métrica, fornecida pelo compasso, que € alheia a essa
musica? A partir disso, 0 que antes era considerado a caracteristica distintiva dessa muasica

passou a ser rapidamente tomado como um caso de flagrante etnocentrismo.

Vale a pena nos determos um pouco nessa questdo. Se a ideia de sincopa pressupde o
prolongamento de um som emitido em um tempo fraco do compasso sobre um tempo
forte (no qual a acentuacdo é esperada), € preciso se perguntar antes de tudo quais sao 0s
tempos fortes na musica em que se esta tratando. Nessa perspectiva, alguns
etnomusicologos tém priorizado as ideias de cometricidade e contrametricidade para se
referirem, a partir de Kolinski (1960; 1973)%, respectivamente & coincidéncia ou nio das
acentuac6es com a linha ritmica da prépria musica (e ndo mais com a ideia transcendente

de um compasso regular, importada da musica europeia).®

A luz dessas discussdes, Angelo Cardoso (2006, p. 154-162), que estudou a “linguagem
dos tambores” no candomblé, propde ndao abandonar, simplesmente, a ideia de sincopa
para o estudo da musica executada nos cultos. O autor faz coro a recusa da no¢do de

sincopacgdo como atributo de uma célula ritmica independente da distribuicdo interna dos

8 «Um compasso mais ou menos simples reflete uma organizacdo mais ou menos simples da pulsacéo
métrica, enquanto que o desenho ritmico em geral e os acentos em particular podem ser cométricos, ou seja,
em concordancia, ou contramétricos, ou seja, em conflito com a pulsagcdo métrica.” (Kolinski, 1960, p.
107).

8 O toque de Angola, por exemplo, quando transcrito para partitura, geralmente é feito como segue:

N N

O A0

x x dom dim x x dom dim

Os ligados (representados pelo simbolo — na partitura) sobre a barra de compasso indicam justamente o
prolongamento do som da nota presa (dim) sobre o tempo que marca a entrada do compasso seguinte, que
é preenchido pelo agogb (e outros instrumentos) e mantido em suspensao pelo berimbau. Mas sendo o
ensino da capoeira pautado pela oralidade, e tendo em vista que esse é o toque mais frequentemente
realizado pelo Gunga, o berimbau que comanda a roda e o primeiro instrumento a ser tocado quando a
bateria inicia, parece ndo fazer muito sentido falar em deslocamento de acentuacdo a cada vez que a corda
presa é percutida, uma vez que este é 0 som que 0s iniciados na musicalidade da capoeira esperam ouvir —
é, portanto, cométrico. Esse pulso (o penultimo do compasso, conforme a Tabela 4.1) é acentuado pela
clave bésica da capoeira, sendo também atacado por todos os outros instrumentos da bateria, quando estes
seguem os toques mais comumente utilizados nas rodas de capoeira angola. I1sso mostra que ele nédo é
sentido pelos tocadores como um tempo fraco, como seria na ideia ocidental de compasso. Por outro lado,
o sentimento de “falta” produzido pelo prolongamento dessa nota é percebido pelo fato de que alguns
tocadores marquem o que se consideraria o tempo forte do compasso com o caxixi ou com um leve toque
com a baqueta na parte inferior do arame, abaixo da presilha da cabaca (onde a corda néo ressoa). Essa é
uma pratica as vezes atribuida a tocadores com menos experiéncia e alguns mestres orientam a evita-la,
mas é com frequéncia observada entre mestres e tocadores bastante experientes, como observaram alguns
estudiosos (Shaffer, 1977; Lewis, 1992).



153

seus acentos, mas reconhece-a quando se trata da realizacdo de deslocamentos, durante a
performance, nas acentuagdes previstas pela linha ritmica adotada como referéncia. Mais
importante do que a conformidade ou ndo do conceito é perceber que o autor chama a
atencdo para um fendbmeno especifico, isto &, o fato de que, mesmo néo estando presa as
isocronias do compasso ocidental, ha nessa masica um jogo entre expectativas criadas
pela repeticdo das claves e efeitos de ruptura instaurados a cada vez que estas sdo
recortadas por outras divisdes ritmicas, tensionando o magnetismo operado pela clave.
Pode-se considerar que essa é a esséncia do que no jogo da capoeira é expresso pelas
fintas e negacas: a simulacdo de um golpe ou caminho que induz o oponente a uma
situacdo que o exponha a possibilidade de ser atacado inesperadamente. E justamente esse
0 tipo de ocorréncia que comentei acima, a partir das consideracdes de Lewis, para 0 caso

dos berimbaus.

Exemplo 2. Essas consideracBes tém correspondéncia no jogo. Capoeiristas
experientes, com dominio da linguagem corporal da capoeira, podem se valer
criativamente das movimentagdes padronizadas como um recurso para construir
algum tipo de situacdo vantajosa. Na figura a seguir, extrai alguns frames de um
trecho especifico de um antigo jogo de Mestre Moraes e Mestre indio disponivel
em video na internet.*® As imagens foram extraidas dos momentos de marcag&do dos
beats (o que corresponde aos toques do atabaque marcados em negrito). O excerto
tem duracdo de quatro compassos, nos quais Mestre Moraes (de calca branca)
completa duas vezes a ginga em 4 ciclos, 0 que pode ser comparado a tabela 4.2,

acima.

tum  tum

% https://www.youtube.com/watch?v=tSXiPiv7S70&t=53s (acesso em 14/12/ 2020)
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Esse trecho acontece logo ap6s uma tentativa de Mestre indio em aplicar uma
rasteira em Mestre Moraes. O jogo recomeca e 0 Ultimo recorre a uma ginga bem
marcada, seduzindo o adversario a fazer o mesmo. No primeiro quadrante, Mestre
Moraes estd na base e 0o Mestre indio estd entrando na ginga. No seguinte,
percebemos que a ginga dos dois esta invertida, ou seja, Mestre Moraes esta
gingando na segunda base ritmica do modelo proposto por Diaz, conforme a tabela
acima, mas seu parceiro de jogo escolheu a primeira (respectivamente, a segunda e
a primeira linhas na Tabela 4.2). No momento 4, Mestre Moraes, sabiamente,
apenas aproxima os pés e afasta novamente em seguida (ao invés de levar o pé
esquerdo atras), adequando a sua ginga a do adversario (5). Em seguida,
percebemos que a ginga esta espelhada (6) e os jogadores estdo afastados,
aproximando-se no quadrante seguinte (7), quando ambos est&o na base. E bastante
evidente que os quadrantes 5 a 7 correspondem exatamente as posi¢cdes 1 a 3 da
ginga em quatro ciclos (conforme a Tabela 4.2). No momento 8, entretanto, nota-
se que algo inusitado ocorreu: 0 rompimento do movimento padrdo da ginga por
Mestre Moraes para realizar o ataque — uma cabecada, conforme a figura em
destaque. Como ressalta Mestre Pastinha, “na ginga se encontra a extraordinaria
malicia da Capoeira” (1988, p. 40). Isso envolve todo um jogo com a criacdo de
expectativas manipuladas pelos capoeiristas na roda. Neste exemplo, uma ginga
bem marcada serviu para gerar a expectativa de continuidade na movimentacéo,

frustrada pela cabecada no contratempo.

Uma abordagem interessante sobre a sincopa é fornecida por Letieres Leite. Com uma
trajetéria que conta com décadas de trabalho como arranjador de grandes nomes da
musica brasileira, 0 maestro argumenta que, de forma geral, essa musica é toda ela
construida ritmicamente (isso inclui melodias e harmonias, ndo apenas percusséo) a partir
das claves fornecidas pelas religiGes de matriz africana. Para além das observagfes acima
sobre as inadequacdes da ideia de sincopa para pensar as musicas da diaspora negra, Leite
afirma que, dos terreiros de candomblé ao violao de Jodo Gilberto ou a voz de Elza Soares,

as variacOes realizadas obedecem a principios estruturantes fornecidos pelas claves.
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Assim, ele rejeita categoricamente o conceito de sincopa porque, nessa perspectiva, ndo
ha ruptura, mas sempre afirmacéo das linhas ritmicas, mesmo quando submetidas a
variacdo. Ao comentar as variagOes realizadas pelos percussionistas do grupo Olodum, o
maestro observa:
Ao contrario do que se possa pensar, todos esses toques e suas
variacOes possuem desenhos elaborados e organizacao rigorosa,
como os diversos toques da Timbalada, do Olodum, 11 Aiyé,
etc. Mesmo as levadas ritmicas elaboradas pelos mestres, séo
sempre criadas a partir de matrizes, ou seja, os desenhos das

claves estavam 4, sempre presentes e estruturantes (Leite, 2017,
p. 32).

Na mesma linha, Tiago de Oliveira Pinto (2001), que estudou as estruturas musicais dos

toques de berimbau em Santo Amaro da Purificacédo, afirma:
Cheguei a conclusdo que aquilo que os musicos chamam de
“improviso” na verdade ndo tem nada de imprevisto, por
obedecer as regras de combinagdo e relacdo entre as partes
menores. Pode ocorrer, isso sim, um desenvolvimento
inesperado, mas sempre dentro do previsto, determinado pela
cultura musical do berimbau no Recéncavo Baiano. Entender

esta peca musical, portanto, requer um conhecimento da musica
local como um todo. (p. 236)

Trata-se de perceber a existéncia de uma gramatica que estrutura a linguagem musical a
partir da qual os instrumentistas realizam o0s seus improvisos, como vimos acima sobre
as claves. O longo aprendizado de um bom tocador de Viola, por exemplo, pressupde o
estudo meticuloso dos redobres ritmicos mais utilizados por outros tocadores. Desse
modo, ele adquire vocabulario para criar seus préprios improvisos, com frases melédicas
reconheciveis por outros angoleiros — 0 que mostra o compartilhamento de uma
linguagem comum, pautada no saber dos mais velhos —, mas que também sdo apropriadas

para realizar contrastes e quebras de expectativa de modo criativo.

Tornar-se sensivel aos ritmos musicais € uma dimensdo fundamental e muito pouco
abordada da construcdo do corpo na capoeira. Essa € a base do saber ancestral das culturas
musicais da diaspora africana sistematizado por Letieres Leite para desenvolver o seu
método. O maestro ensina as claves mais recorrentes na musica brasileira de forma oral,
para que 0s musicos, antes de encararem a partitura, tornem-se, como ele denomina,

“clave consciente” (2017, p. 21), ou seja, tenham os ritmos das claves incorporados, como
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guia para a performance musical. O processo de aprendizado do jogo da capoeira ndo é
diferente. Como costuma afirmar Mestre René, ¢ preciso “ser verdadeiro no treino pra
poder mentir na roda”. Treina-se intensivamente um numero limitado de sequéncias e
movimentacOes que, uma vez incorporadas pelo capoeirista, permite criar, na imediatez
exigida pelo jogo, formas novas de corresponder com defesas e ataques que surpreendam
0 adversério, que o ludibriem. Que um golpe certeiro seja realizado dentro da propria
linguagem corporal convencionalizada pela capoeira, esse € o verdadeiro mérito — e néo
o contrario. E onde reside a malicia, como observamos no exemplo do jogo do Mestre

Moraes, acima.

H& uma evidente proposta contracolonial na rejei¢do da ideia de sincopa para o contexto
das musicas da didspora negra. Por outro lado, em contextos como o samba urbano, por
exemplo, ela se tornou uma “categoria nativa” amplamente empregada, como argumenta
Sandroni (2001, p. 27).°* Ao ponto de se permitir, inclusive, a redundancia de designar
como samba sincopado um subgénero do samba, descrito no Dicionario da historia
social do samba, de Nei Lopes e Luiz Antonio Simas (2015), como o “estilo em que a
sincopacdo € levada as ultimas consequéncias, as vezes até dando a impressdo
momentanea de que a ‘divisdo’ ritmica esta errada” (p. 276). De um ponto de vista
antropoldgico, desqualificar esse uso seria trair a intencao descolonizadora que parece ter
conduzido a anélise critica do conceito. De qualquer forma, meu interesse esta em nao
perder de vista os fendmenos a que muito frequentemente se alude pela ideia de sincopa,
as antecipacdes e defasagens sonoras e seus efeitos sobre 0s corpos, pensados a partir das
relacbes com a ginga e a malicia da capoeira, aquilo que podemos considerar como a
efetuacdo sonora da negaca. Em relacdo a adequacgdo ou ndo do termo, tendo em vista a

sua etimologia e 0 seu contexto de origem, esta é aqui uma questao secundaria.

°1 Na verdade, isso também ocorre com outros conceitos importados da musica europeia. Conforme observa
Pinto (2001, p. 247): “Na teoria musical do ocidente, ‘ré-maior’, ‘do-maior’ etc. designam a tonalidade da
musica em questdo. Esta definicdo difere, como recém exposto, da forma como os termos sdo empregados
no samba-de-viola do machete baiano. Devo observar, ainda, que em relagdo ao termo ‘tonalidade’ ja
verifiquei diversas utilizacBes no contexto das mais variadas tradicbes musicais brasileiras. Na Bahia,
Mestre Vava dizia, comentando um jogo de capoeira: ‘Ai o berimbau muda a tonalidade’. Referindo-se ao
fato de o tocador de berimbau mudar o cardter dos toques, interferindo assim diretamente no
desenvolvimento do jogo.”
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H4, assim, trés pontos a ressaltar. Primeiro, a questao da imprevisibilidade. A expressao
da malicia, da mandinga na roda de capoeira reside sobretudo na capacidade de se fazer
imprevisivel. Isso exige treino e repertorio corporal (e ndo algo absolutamente novo,
como parece sugerir Pinto). E o mesmo vale para a musicalidade, pois o improviso ndo
pressupde uma ruptura com a linguagem, esta é antes a sua propria condicdo de
realizacdo. Em seu livro sobre o futebol e o Brasil, Wisnik (2008) identifica a presenga
da sincopa na consolidacdo de uma linguagem prépria ao futebol brasileiro que tem como
emblema os dribles de Garrincha, por envolver “um movimento contramétrico, previsivel
no espaco e imprevisivel no tempo” (p. 312). A relacdo com a capoeira é, em certa
medida, sugerida pelo préprio autor em outro trecho: “a ginga, o jeito, a disposicdo a
habitar o intervalo do ritmo, os hiatos da linguagem, os meneios do corpo” (p. 230, grifo

adicionado).

A analogia entre a sincopa e o drible, tdo proficua para pensar a ginga, é também realizada
pelo grande jazzista norte-americano Wynton Marsalis®?: “Tocamos com ritmo variando
acentos e pausas, assim como num drible de basquete”. O musico argumenta que a
sincopacdo é executada pela investida deliberada contra um padrao ritmico estabelecido
de forma a produzir o inesperado. Em seguida, oferece uma bola a um jovem, recolhendo-
a subitamente antes que ele conseguisse pega-la, fazendo-o abracar o vazio.
“Sincopation!”, ironiza Marsalis, provocando o riso da plateia. E, mais tarde, conclui:
“Existem muitas maneiras de ritmos sincopados, mas a sincopagdo gquase sempre nos
pegara de surpresa e nos fara sorrir”. Assim, o segundo ponto a sublinhar ¢ a relacdo que
esses deslocamentos ritmicos possuem com o humor. Em A cidade das mulheres, Ruth
Landes descreve uma performance no terreiro do Gantois, em Salvador: “Cantava para
acompanhar a sua propria danca; e entre um e outro cantico, ou entre os versos de um
cantico, falava e ria de modo a continuar o ritmo sincopado” (2002, p. 293). N&o é por
coincidéncia que entre as composi¢ées do samba sincopado se encontrem as maiores

satiras da musica brasileira: fiz um samba sincopado / que zombou do seu azar...%

E, por fim, ao conferir a mulsica uma textura insinuante e contingente, esses contrastes

ritmicos tém efeitos sobre o corpo. Sobre a sincopa, Sodré argumenta ainda: “Sua forga

92 |ecture on music, vol. 1 (1995): https://www.youtube.com/watch?v=XL T7jQAtbj0
% Paulinho da Viola. Coisas do mundo, minha néga. LP Memérias Cantando (1976, f. 10).
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magnética, compulsiva mesmo, vem do impulso (provocado pelo vazio ritmico) de se
completar a auséncia do tempo com a dindmica do movimento no espago” (1988, p. 11).
Dai a relacdo fundamental que o autor estabelece, ja desde o titulo do seu livro, entre o
samba e o principio dindmico de Exu, o orixa do movimento: “é o seu impulso que leva
0 corpo a garimpar a falta” (p. 68). No mesmo sentido, Nketia (1988) considera a criacdo
de ritmos contrastantes — “fraseados em off-beat e sincopagdo ou mudangas significativas
nos padrdes acentuais” (p. 61) — uma das principais ferramentas ritmicas utilizadas pelos
percussionistas Ashanti para intensificar a performance dos dancarinos. Pode-se, assim,
considerar esses elementos como exercendo papel fundamental para incitar as

experiéncias descritas no capitulo anterior sobre os fenébmenos relacionados ao transe.

A propria concepgdo da sincopa como desvio deliberado a uma norma, que explora 0s
efeitos de uma expectativa que ndo se cumpre, remete a ideia de malandragem, tdo
louvada na capoeira. Sandroni (2001) mostra, inclusive, como a malandragem emerge
enquanto uma tematica quase incontornavel no samba carioca nos anos 1930 ao mesmo
tempo em que 0 samba passava por um processo de transformacgdes fundamentais que o
tornariam muito mais “sincopado” (ou contramétrico, como prefere o autor). Nessa
perspectiva, € interessante perceber que quando se fala da relacdo entre musica e malicia
na capoeira, geralmente lembramos das rimas afiadas dos cantadores, e tendemos a
subestimar a habilidade que eles possuem de explorar ritmicamente as melodias das
cantigas de modo que possam ser repetidas por um tempo prolongado sem deixar de
mobilizar os jogadores e o publico. Trata-se, entretanto, de um refinado saber, cheio de
malicia, sem o qual até os versos mais perspicazes da capoeira ficam sujeitos a perder o

gume.
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5) As LADAINHAS

Toda musica brasileira é afro-brasileira. Outro dia me
perguntaram assim: “mas e o baido de Luiz Gonzaga?”...
Vocé acha que o baido veio do chdo? O baio é filho do
Lundu, que é filho do batuque, que é filho de ndo sei 0 qué,
que ¢ filho de ndo sei o qué... O Luiz Gonzaga € preto e
toca musica de preto, baido ¢ musica negra! (...) Chorinho:
a casa que o Pixinguinha vivia era o candomblé da Tia
Ciata, ela ¢ mae-pequena. Bossa-nova, sé porque é feita na
Avenida Atlantica, ela ¢ menos macumba? O piano de Tom
Jobim, eu ja passei no pente-fino, é toda a base de toques
oriundos de candomblé. (Letieres Leite)®

As ladainhas, como foi observado, constituem um tipo de canto durante o qual ndo se
joga e, invariavelmente, as rodas de capoeira angola iniciam com o canto de uma musica
desse tipo. E um momento em que a atengo geral se volta para a performance do cantador
e para a mensagem que este transmite. Em muitos grupos, alguns instrumentos da bateria
silenciam neste momento (mas nunca 0s berimbaus) e evitam-se 0s redobres. Os
jogadores se concentram ao pé do berimbau e aguardam agachados. Com muita
frequéncia, a ladainha € comparada com uma reza. O préprio termo ladainha é pouco
recorrente para se referir a este tipo de canto nos registros mais antigos, a maioria deles
se refere a “preceito”. Entre os classicos LPs dos anos 1960, por exemplo, ndo ha
indicacdo de quando se trata de ladainhas ou corridos. Mestre Pastinha (1964, p. 46)
também, quando descreve este tipo de canto em seu livro, ndo utiliza nenhum tipo de
classificacdo. E a referéncia a religiosidade ¢ manifesta: “Os capoeiristas que vao fazer a
demonstracdo se apresentam & frente do conjunto, acocorados, ‘ao pé do Berimbau’;
ouvindo, respeitosamente, os cantores. (...) Os capoeiristas se benzem, religiosamente, ¢

saem”.

Este capitulo € um breve estudo sobre as ladainhas cantadas na capoeira angola, a partir
das entrevistas com 0s mestres, observagdes nas rodas e audicdo de discos. Na primeira

parte, tomo como objeto a construcdo poética e as relagdes desse tipo de canto com as

% Depoimento do maestro na faixa Escuta Letieres Leite, do disco Do meu coragdo nu, de Zé Manoel
(2020, f. 10). Disponivel em https://open.spotify.com/album/3NKRROFAM3wWQVNQDOzwXc



https://open.spotify.com/album/3NKRRoFAM3wWQVNQDOzwXc
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cantorias nordestinas e a literatura de cordel. Na segunda, volto-me para o aspecto
ritmico-melddico das ladainhas, onde, em didlogo com pesquisas realizadas sobretudo no
campo da etnomusicologia, busco chamar a aten¢do para um aspecto geralmente ignorado
sobre este tipo de canto, a saber, a presenca recorrente de linhas ritmicas oriundas do
universo musical de matriz africana em suas melodias. Especulagdes sobre a origem das
ladainhas costumam relaciona-las aos antigos cantos litargicos catolicos. O trabalho
desenvolvido por Letieres Leite (2017) com o método UPB é um exemplo significativo
do esforco realizado por alguns pesquisadores que buscam explicitar os elementos de
matriz africana que estruturam a mdsica brasileira. Se Roy Wagner (2010, p. 237) estava
certo quanto ao futuro da antropologia residir “em sua capacidade de exorcizar a
‘diferenga’ e torna-la consciente e explicita”, pode-Se reconhecer uma contribuicéo
antropoldgica fundamental no trabalho desses intelectuais. Aqui, me dedico brevemente

a esse tipo de empenho em relagéo as ladainhas cantadas na capoeira.

As ladainhas costumam ser criadas em quadras, sextilhas e décimas (estrofes com quatro,
seis e dez versos, respectivamente), que, sozinhas ou combinadas entre si, compdem o
canto final. As ladainhas antigas se valem, com bastante frequéncia, de quadras e adagios
populares, os quais reaparecem em diferentes contextos (outras ladainhas e improvisos,
ou nos versos de outras expressdes culturais como o samba de roda, o coco, o cordel, etc).
Assim, uma mesma ladainha (ou ladainhas semelhantes sobre um mesmo mote) pode ser
cantada de forma diferente por diferentes cantadores também em relacdo ao texto. A
observacao de registros antigos mostra que néo raro as ladainhas apresentam variagoes
significativas mesmo quando entoadas por um mesmo cantador. Essas caracteristicas
parecem aproximar a criacdo musical da capoeira as consideracdes de Luiz Tatit (2004)
sobre os musicos que frequentavam o fundo de quintal da famosa casa da Tia Ciata, no
Rio de Janeiro, no inicio do século passado — local considerado um dos bergos do samba
carioca e onde também corria solta, inclusive, a capoeiragem:

eram tocadores e cantores intuitivos que faziam da

instrumentacdo um elemento de apoio ao canto e a “fabricagdo”

de versos e que faziam do refrdo um porto seguro para variagdes

melddicas. Ndo estavam habituados a fazer cangdes integrais.
lam juntando pedagos e acrescentando trechos inéditos até que a
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obra coletiva adquirisse feicdo de produto acabado. Todos eram
autores, ndo propriamente de uma cancdo, mas de uma
brincadeira que seria repetida nas noites seguintes e, com o
tempo, poderia ficar retida na memdria dos participantes. (Tatit,
2004, p. 120)

Essa descricao nos remete ao proprio jogo da capoeira, no qual a interacdo e a experiéncia
antecedem a realizacao de uma obra ou espetaculo. Ao que tudo indica, somente a medida
em que a industria fonogréafica foi se popularizando, a partir dos anos 1980, é que alguns
cantos comecaram a ganhar mais fixidez, j& que menos submetidos as variagGes que
caracterizam a transmisséo pela oralidade. Tomemos como exemplo a famosa ladainha a

seguir, gravada por Mestre Waldemar (1986, f. 6):

Eu ndo sei como se vive
nesse mundo enganador
fala muito é falador

se fala pouco é manhoso
come muito é guloso
come pouco é sovino

se bater é desordeiro

se apanha ele é mofino

Trabalho tem maribondo
fazer casa no capim

E o vento leva ela
maribondo leva fim

Caveira quem te matou
foi a lingua meu senhor
eu te dava conselho
pensava em ser ruim

e eu sempre te dizendo
inveja matou Caim

E notavel nesses versos o delineamento de uma espécie de critica ao julgamento, onde
sdo explicitados os impasses que assolam os viventes nesse “mundo enganador”. A segui-
los, parece ndo haver medida entre 0 excesso e a escassez que isente uma conduta da
injaria. Acrescentam-se, entdo, consideracdes sobre 0 uso indevido da palavra e 0s
infortanios que dai podem surgir. A sextilha final coloca em relagéo o personagem biblico
Caim e elementos de um conto da literatura oral africana traduzido para o portugués por
Camara Cascudo (2012, n.p.)%:

% Sobre a origem deste conto, explica Cascudo: “Leo Frobenius. Compde-se de contos e tradi¢des populares
africanas, tirados dos livros Volksmarchen und Volksdichtungen Afrikas, para Berberes, Cabilas,
Soninques, Fulbes, Mandés, Nupes e Haussas, e Erythraa, sobre os Ngonas (Wahungwe, Batonga-
Chikwisos). O conto traduzido é The Talking skull, dos Nupés, Tupes, Tapas, negros sudaneses que deram
grande contingente de escravos ao Brasil e continente americano. O episédio é conhecidissimo em toda
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Um cagador ia pelo mato. Encontrou uma velha caveira humana.
O cagador perguntou: — O que te trouxe aqui? — A caveira
respondeu: — A lingua me trouxe aqui! — O cagador foi-se
embora. Procurou o rei. Disse ao rei: — Encontrei uma velha
caveira humana no mato. Falou como se fosse pai e mée. — O rei
disse: — Nunca, desde que minha mae me suportava, ouvi dizer
gue uma caveira falasse. — O rei intimou a Alkali, o Saba e o
Degi e lhes perguntou se tinham ouvido falar no assunto.
Nenhum homem prudente havia sabido e o rei decidiu mandar
uma guarda com o cacgador para 0 mato e verificar se o caso era
verdadeiro, conforme fosse a razo. A guarda acompanhou o
cagador ao mato com ordem de mata-lo no lugar onde ele tivesse
mentido. A guarda e o cacador encontraram a caveira. O cacador
dirigiu-se a caveira: — Caveira, fala! — A caveira ficou silenciosa.
O cagador perguntou depois: — Quem te trouxe para aqui? — A
caveira ndo quis responder. Durante todo o longo dia o cacador
rogou que a caveira falasse sem que esta respondesse. A tarde a
guarda disse ao cagador que conseguisse a caveira falar e quando
nada foi possivel, matou-o de acordo com as ordens do rei.
Quando a guarda se foi embora, a caveira abriu a boca e
perguntou & cabega recém-decepada do cacador: — Quem te
trouxe para aqui? — A cabeca do cacador respondeu: — A lingua
me conduziu para aqui!...

Tomei conhecimento dessa narrativa a partir de um artigo escrito pela capoeirista Carla
Yahn (2010), no qual chama a aten¢do para a coincidéncia com a ladainha de Mestre
Waldemar. Quando mostrei o conto ao Mestre Guto, que com frequéncia canta a referida

ladainha nas rodas, ele comentou:

Eu conhecia essa histéria da caveira e do cacador. Ndo com o
cagador, mas com um homem passando. Cara, eu acho que quem
contava isso era a minha vo. Tanto que 1a no interior, quando eu
morava com ela, quando alguém ficava de fofoca, ela dizia
assim: “olha, caveira...”. Tipo: “toma cuidado com a lingua”,
né? (...) E a minha vd ndo era de leitura, isso ai deve ter sido
passado pra ela pelos mais velhos, ela mal sabia ler. Entdo até
hoje, as vezes a minha mae fala: “olha, caveira...” (...). Eu me
lembro das minhas tias comentando, quando alguém ficava de
fofoca. E essa histdria do rei, muito ouvi. Eu me lembro que o
meu tio contava, o cara chegava na caveira e ficava implorando:
“caveira, pelo amor de Deus, fala caveirinha!”. E a caveira
calada, quietinha... [risos].

Africa. Entre os povos bantus foi igualmente registado. Heli Chatelain encontrou-o em Mbaka, Ambaca,
The young man and the skull e Henri Junod entre os Tongas do sul do Save, em Lourenco Marques, A
caveira”. (n.p.)

O autor ainda acrescenta a seguinte informacdo sobre a tradugdo: “Frobenius, na versio de D. C. Fox,
escreve, na resposta da caveira: ‘Talking brought me here’. Chatelain: ‘I, foolishness has killed me; thou,
soon smartness shall kill thee’. Junod, na versdo portuguesa: — ‘Porque a minha boca morreu; tu também
morreras por causa da tua’. Traduzi tudo, conversa¢do, murmuragao, indiscri¢ao, por lingua” (n.p.). Essa
observagdo sugere que foi provavelmente a partir do livro de Cascudo que o conto penetrou na literatura
oral brasileira.
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Esses versos cantados por Mestre Waldemar na ultima estrofe também estdo presentes no
baifo Caveira, gravado por Ary Lobo em disco de 1960.% Outras gravagdes do cantor
paraense, que fez grande sucesso no Rio de Janeiro nos anos 1960, apresentam versos e
tematicas que sdo também cantados em outras ladainhas e possivelmente sua voz tenha

inspirado algumas delas.®’

Os versos iniciais da ladainha acima se tornaram uma espécie de mote para outras versdes
que exploram a tematica da sujeicdo irremedidvel a maledicéncia em um mundo

enganador, conforme observamos nos registros a seguir:

Mestre Canjiquinha Waldeloir Rego
(1986)% (1968, p. 71)
O meu Deus o que é que eu fago O meu Deus o qui eu faco
para viver nesse mundo para vivé neste mundo
se ando limpo sou malandro se ando limpo s6 malandro
se ando sujo sou imundo se ando sujo sé imundo
O que mundo velho grande O qui mundo velho grande
6 que mundo enganador 6 qui mundo inganadd
eu digo dessa maneira eu digo desta manéra
foi mamé&e que me ensinou foi mamé&e qui me insind
O calado é vencedor Se ndo ligo sb covarde
para quem juizo tem se mato s6 assassino
quem espera ser vingado se nao falo s6 calado
ndo roga praga a ninguém se falo s6 faladd
se ndo como s6 misquinho
se como s guloso
Mestre Paulo dos Anjos Mestre Felipe
(1991, . 3) (2003, f. 6)

% Musica de autoria de Jodo Rodrigues e B. Vieira, integra o LP Aqui mora o ritmo, de Ary Lobo, pela
gravadora RCA Victor (1960, f. 3). Sobre este album: https://immub.org/album/aqui-mora-o-ritmo-1

% Outro exemplo €é a ladainha gravada por Mestre Bigodinho, Doutor, ndo mexa com a lua, disponivel em
http://capoeiraviva.salvador.ba.gov.br/index.php/cd-s/serie/12-capoeira-viva-vol-5, cujos versos estdo
também presentes na musica Evolucéo, de J. Cavalcante, Lino Reis e Aguiar Filho, gravada por Ary Lobo
também no &lbum Aqui mora o ritmo (1960, f. 6, lado 2).

% Documentario Em Cena: Capoeira, de Mércia Queiroz e Ricardo Ottoni. Centro de TV IDEB Bahia,
1986 (estimado).



https://immub.org/compositor/joao-rodrigues
https://immub.org/compositor/b-vieira
https://immub.org/album/aqui-mora-o-ritmo-1
http://capoeiraviva.salvador.ba.gov.br/index.php/cd-s/serie/12-capoeira-viva-vol-5

Eu ndo sei o que fazer
para viver nesse mundo

se andar limpo é malandro
se andar sujo é imundo

Mundo atrapalhado

além de tudo enganoso

se comer pouco é mesquinho
se comer muito é guloso

Eu ndo sei como é que eu vivo
nesse mundo enganador

se sou feio sou desprezado

se sou bom perco o valor

Meu pai sempre me dizia
meu filho ndo se engane
se no rosto, o dente aberto
no coracdo, a traicdo
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se conversa é falastréo

se ndo conversa é manhoso Faga como eu faco

pra de mim ndo ter inveja
é por isso que Caim
matou seu irmédo Abel

Me criei pelo mundo
no mundo que eu tive sim
quando apanha é covarde

quando mata é assassino Quem tem fé em Deus néo cai

se cair ele levanta
ele é 0 nosso protetor
ele é quem nos d& a méo

Mesmo que versem sobre uma tematica determinada, as ladainhas podem ser
compreendidas como constituidas de estrofes mais ou menos independentes entre si, que
n&o apresentam necessariamente uma contiguidade de sentido com as anteriores. E o que
Daniel Leite (2007), em anélise sobre duas ladainhas da capoeira angola, considera um
“encadeamento contingente”. Um sobrevoo sobre o0s fonogramas produzidos até a década
de 1980 e somos levados a concluir que essa contingéncia também era expressa no nivel
da performance, ja que com frequéncia essas estrofes reaparecem em outros cantos (a
quadra final cantada por Mestre Canjiquinha na ladainha acima, por exemplo, foi gravada
como uma cantiga autbnoma em seu disco de 1986). No ato da performance, a procura da
rima também pode prevalecer sobre o desenvolvimento de um tema, como parece ser 0
caso do registro a seguir, realizado por Rego (2015, p. 147), em que uma quadra bastante
recorrente nos cantos dos capoeiristas (linhas 5 a 8) € introduzida na conhecida ladainha
sobre a sina de Pedro Mineiro:

Topedéra Piaui

Coracado in Bahia

Marinhéro absoluto

Cheg6 pintando arrelia

Quando vé cobra assanhada

N&o mete o0 pé na rodia

Se a cobra assanhada morde

Que fosse a cobra eu mordia

Mataro Pedro Minero

Dentro da Secretaria
Camaradinho
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E e camaradinho
E e e hora, e hora.

A audicdo de alguns poucos discos e registros antigos é suficiente para perceber a
ocorréncia desse tipo de transito. A gravacdo de Mestre Cabecinha, realizada por Lorenzo
Turner (1940), na qual algumas quadras se repetem entre as ladainhas e 0s improvisos ao
longo dos corridos, € um exemplo bastante revelador desse aspecto. Pode-se considerar
que, assim como os tocadores possuem um repertorio de redobres para 0s instrumentos,
configurando o seu estilo, ha também um repertério de versos e quadras populares
recorrentes em seus cantos. Essa forma de composi¢cdo das ladainhas, combinando
criativamente adagios e quadras populares, é bastante caracteristica da poesia oral e pode
ser vista como um modo de articular as formas poéticas que privilegia as aliancas em
relacdo as filiaces (assim como a parataxe em relagdo a hipotaxe). E notavel certo
contraste com o estilo discursivo predominante em outras ladainhas, sobretudo nas
criagdes modernas, cujos versos tendem a se articular mais por uma logica da filiacéo, de
um “encadeamento necessario” que pressupde que sejam cantadas integralmente para a

compreensdo da mensagem, e com certa fidelidade a versdo original.

RIACHAO TAVA CANTANDO

As ladainhas antigas mais estaveis parecem ser aquelas cujo texto é oriundo da literatura
de cordel. O cordel A peleja de Manoel Riachdo com o Diabo, do renomado cordelista
Leandro Gomes de Barros é, sem davida, o cordel que mais teve 0s seus versos cantados
em ladainhas. A adaptacdo mais famosa é a ladainha gravada por Mestre Traira (1963, f.
1, lado B), sob o titulo Riach&o do Diabo, que narra a chegada do Diabo ao encontro de
Riachdo, desafiando-o na cantoria. O disco de Mestre Traira € uma das principais
referéncias para os cantadores da capoeira angola na atualidade. Esse canto, que hoje é
evitado nas rodas por conter versos considerados explicitamente racistas, recebeu muitas
gravacdes posteriores. Varias outras ladainhas foram construidas a partir das estrofes
utilizadas que compdem o longo desafio a que 0s personagens se entregam, porém sem

fazer referéncia direta aos protagonistas.
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Mestre Waldemar da Paix&o é considerado aquele que mais trouxe versos da literatura de
cordel para a capoeira. Dentre as adapta¢cGes mais conhecidas gravadas por ele, além de
Riachdo tava cantando (versdo muito proxima a gravada por Mestre Traira, apenas
utilizando alguns versos a mais do cordel de Barros), estdo: ABC de Vilela, O romance
da Donzela Teodora e Pedro Cem, todas elas construidas a partir de adaptacdes de cordéis
bastante conhecidos, estudados por Camara Cascudo em Vaqueiros e Cantadores (1984).
Hé& indicios de que foi entre os cantadores do famoso Barracdo do Mestre Waldemar
(dentre eles, Mestre Traira), nos anos 1950, que as ladainhas mais longas comegaram a
ser cantadas, justamente por meio das adaptacdes do cordel. Registros anteriores de
ladainhas, como aqueles realizados por Lorenzo Turner ou Edison Carneiro, eram todos

cantigas muito curtas, geralmente em quadras ou sextilhas.

Na verdade, o cordel se mostra presente nas ladainhas desde as gravacdes de Lorenzo
Turner, com Mestre Bimba, em 1940. A musica a seguir, gravada pelo mestre e bastante
conhecida nas rodas de capoeira angola, € um exemplo das ladainhas criadas a partir dos
versos que compdem a disputa travada entre Riachdo e o Diabo no cordel de Leandro
Gomes de Barros (1966, p. 14):

Ao pé de mim tem um vizinho
que enricou sem trabalhar
meu pai trabalhou tanto

nunca pode enricar

ndo deitava uma noite

que deixasse de rezar

Entretanto, no cordel de Barros os versos aparecem um pouco diferentes, nas palavras do
Diabo, que assim desafia a crenca do seu oponente — um homem gque ama a Deus, mas é

“mal recompensado”:

O teu vizinho e parente
enricou sem trabalhar,
teu pai trabalhava tanto
e nunca pode enricar
ndo se deitava uma noite
que deixasse de rezar

Ao que Riachéo responde:

Meu pai morreu na pobreza,
foi fiel ao seu Senhor
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executou toda ordem
que lhe deu o Criador
e foi uma das ovelhas
que deu mais gosto ao pastor

Percebe-se assim que o sujeito enunciador da ladainha gravada por Mestre Bimba é filho
de um homem pobre, como Riach@o, mas que recusa a resignacdo deste personagem e
assume o ponto de vista do Diabo, de modo que a pobreza irrevogavel do seu pai, quando
narrada em primeira pessoa, adquire um viés marcadamente contestatorio. Tanto mais
quando ouvimos em nossos dias, pois parecem prenunciar as dificuldades financeiras
enfrentadas pelo préprio Mestre Bimba, e também Mestre Pastinha e tantos outros
mestres antigos, alguns ainda hoje, no final das suas vidas. Antonio Pietroforte (2008, p.
67-72) desenvolve uma andlise semidtica deste cordel na qual argumenta que Riachédo
apresenta uma visao de mundo baseada em valores absolutos (como a condi¢cdo da
pobreza, designada por Deus), enquanto o Diabo busca sempre a desestabilizacdo deste
ponto de vista.*® N&o é dificil perceber neste ultimo uma perspectiva muito mais afinada
com a ginga e a contingéncia da capoeira, questionando os valores do mundo branco
cristdo. E dessa mesma ginga que se valem muitos mestres de capoeira angola atuais na
luta por construir para si um futuro menos adverso do que viveram aqueles grandes
mestres. Como guardides de uma arte que esta longe de ter o devido reconhecimento e
valorizacdo merecidos, engendram a ruptura com as amarras de um lugar que se pretendeu
absoluto para os seus antepassados, escravizados, em um passado as vezes pouco distante.
Assim, é importante perceber como essas adaptacdes do cordel para a capoeira (bem
como de outros contextos) nem sempre ocorrem passivamente, sdo também sujeitas a

criatividade dos cantadores em expressar 0 seu ponto de vista.

Mas a influéncia do cordel ndo se restringe as ladainhas. E pratica comum, inclusive,
entre os cantadores da capoeira, se valer de versos conhecidos das ladainhas como apoio
para 0s improvisos no canto dos corridos. Em uma gravagdo de Mestre Waldemar

realizada pela antropologa francesa Simone Dreyfus-Roche, em 1955 (Dreyfus, 1955),

% Conforme o autor: “Enquanto Riachdo mostra seu saber, defendendo a distribuicao rigida dos valores da
divindade em que acredita, 0 seu oponente mostra, para cada afirmacao, uma réplica em que a euforizacdo
dos valores de absoluto é sancionada como injusta, e instaura a relatividade dos valores de universo” (p.
71).
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por exemplo, ele utiliza largamente os versos do cordel sobre Riachdo que gravou em
forma de ladainha, durante o canto do corrido Abalou cajueiro. Leonardo Reis (2009, p.
230) sugere que “existe um imaginario compartilhado entre o cordel e os capoeiristas”. O
autor lembra ainda a influéncia do cordel em uma ladainha em que Mestre Pastinha narra
a sua consagracdo enquanto mestre de capoeira, intitulada Eu vou ler meu o meu ABC
(1969, f. 4):

Menino preste atencdo

no que eu vou dizer

0 que eu faco brincando

vocé ndo faz nem zangado

ndo seja vaidoso

e nem despeitado

na roda de capoeira — haha!
Pastinha ja ta classificado

O ABC € um modelo de composicdo muito utilizado pela literatura de cordel,
caracterizado, conforme Céamara Cascudo (s/d, p. 59), pela narrativa de biografias ou
feitos histéricos memoraveis e ndo possui carater satirico. Nos manuscritos de Mestre
Pastinha (s/d), encontramos também os versos a seguir:

Eu n&o leio o meu ABC

Porque ndo sei cantar

Foi no Gengibirra

Que me deram esse lugar

Foram 14 muitos mestres
Para comigo jogar

Os versos fazem referéncia ao seu reconhecimento como mestre responsavel pela roda
realizada na comunidade da Gengibirra, no bairro da Liberdade, em Salvador. A historia
é narrada pelo mestre em depoimento incluido na gravacdo do seu disco (f. 1, lado 2).
Esse evento foi responsavel pelo retorno de Mestre Pastinha a capoeira angola, depois de
muitos anos afastado, tornando-se a referéncia maior desta arte na posteridade. A criacdo
de ladainhas narrando episddios da sua prépria biografia, bastante recorrente nas

ladainhas modernas, parece ter sido uma das tantas inovacGes de Mestre Pastinha.

De acordo com Sodré (1988, p. 193), “o cordel € o movimento de contato entre dois
mundos, 0 da escrita e 0 da oralidade”. Assim, a sua influéncia na tradigdo oral e no
cancioneiro popular, especialmente do nordeste, é bastante ampla. O autor ressalta ainda

a relacéo da arte do cordel com a tradicdo dos griés africanos, aspecto pouco observado
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pelos folcloristas (Gomes, 2018). Conforme observa Sautchuk (2010, p. 79) sobre o
repente, “no aprendizado poético, sobretudo da métrica, os cantadores mais antigos
tiveram apoio da leitura dos romances e folhetos, atualmente denominados de cordéis,
escritos em moldes poéticos semelhantes aos da cantoria”. Nao seria de se admirar que a
métrica das ladainhas, e também de alguns corridos popularizados a partir da década de
1960 com a industria fonogréfica, tenha sido fortemente influenciada pelo cordel, assim
como o estilo narrativo. A caréncia de estudos sobre o tema, entretanto, nos impede de

avancar nessa hipotese.

PoOETICA

Em alguns universos poéticos, como o repente, a métrica costuma ser minuciosamente
elaborada e discutida entre os cantadores, como mostram algumas etnografias realizadas
nesse campo (Sautchuk, 2009). O respeito a esse tipo de regra orienta as disputas nas
cantorias, sendo que a capacidade de discorrer com criatividade sobre o0s assuntos
propostos dentro de férmulas previstas de versificacdo € o objetivo principal dos
cantadores. Entre os capoeiristas, nunca ouvi qualquer discussao sobre esse tipo de regra.
Mesmo que o canto da capoeira envolva uma dimensao agonistica, por vezes bastante
intensa, discute-se com detalhes onde se posiciona o pé ao aplicar um golpe pra evitar
uma rasteira, mas ndo o namero de silabas de um verso para compor uma ladainha, ainda
que se pressuponha esse conhecimento para a obtencdo de alguns efeitos desejados (como
soar espontaneo, verdadeiro, etc.). Isso ndo significa, certamente, que ninguém o faca,
mas que ndo constitui objeto de comentarios publicos significativos ou assunto recorrente
em conversas informais, o que é corroborado pela auséncia de estudos sobre o tema.
Assim, € com a pratica que o0 capoeirista vai assimilando a linguagem dos versos e
desenvolvendo a habilidade para o canto e a criagdo musical. Mestra Janja explica como
esse aprendizado ocorre no grupo Nzinga:
(...) esses garotos ai, esses que hoje sdo adultos, desde crianca
eles aprenderam, eles experimentaram, dentro da nossa forma de
trabalhar com os meninos da capoeira, muitas oportunidades,
alias, muitos desafios de produzirem conhecimento. Ou seja, de
fazer ladainha. Porque “ah, tdo brigando, qual o assunto? E esse,

tal... T4 bom, vocé, vocé e vocé, na proxima aula eu quero uma
ladainha”. Entendeu? Sobre isso. Primeiro a gente conversa e na
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préxima aula eu quero uma ladainha sobre isso. Entdo assim,
desde pequenos eles aprenderam a se manifestar com esse
entendimento de que a capoeira, ela precisa ser versada, versar
a capoeira. (Mestra Janja)

Mestre Pastinha (1964, p. 41) considerava que “as melodias que estamos acostumados a
ouvir nas demonstracGes de capoeira angola sdo, genuinamente, populares, sem maiores
preocupacOes de métrica ou rima, mas, traduzindo em seus versos 0s sentimentos da alma
dos capoeiristas e do povo”. Assim, a métrica e a rima estdo subordinadas a mensagem,
ndo tém valor em si mesmas, por isso nao se costuma classificar os cantos de acordo com
esse tipo de pardmetro, como fazem os repentistas. Mas isso ndo significa que ndo
possamos observar alguns pardmetros tomados como referéncia pelos cantadores. Ao
contrario, € justamente por serem populares que 0s versos da capoeira se encontram
submetidos a uma forma de criacdo coletiva, com caracteristicas reconheciveis — ainda

gue nem sempre explicitadas — pela comunidade de capoeiristas.

Como ja observaram Reis (2009) e Macedo (2004), as ladainhas geralmente apresentam
versos de sete silabas, nos quais a terceira, a quinta e a sétima silabas sdo acentuadas
(sendo a acentuacdo da quinta mais sutil do que as outras duas). Essa € a métrica mais
frequente nas musicas de capoeira de forma geral, de modo que muitos corridos se valem
dos versos das ladainhas e vice-versa, principalmente nos improvisos realizados pelos
solistas. Tomemos como exemplo os versos gque iniciam uma ladainha do Mestre Jodo
Pequeno (2000, f. 1):

quando eu aqui cheguei

o o L] o e o L]

a todos eu vim louvar

o O e o L] o L]

No primeiro verso, as silabas acentuadas correspondem exatamente as silabas tdnicas de
cada palavra, diferentemente do segundo. Isso ocorre com bastante frequéncia, quando se
ajusta a prosodia pra encaixar o texto na melodia empregada. Essa é uma caracteristica
muito presente na poética popular, como se pode perceber, por exemplo, nos versos de

Asa Branca, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira:

(..)

Por falta d’agua
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perdi meu gado
morreu de sede
meu alazéo

Outro principio da métrica poética é que quando a ultima silaba de uma palavra termina
em vogal atona, esta poderd fazer elisdto com uma eventual vogal atona seguinte,
formando uma mesma silaba. Essa ocorréncia é frequente no cancioneiro da capoeira,
como mostra o exemplo a seguir:

menino_o que vende_ai

oo o o e oe

vendo arroz do Maranhédo

o o L] o ® O °

H4& ainda outra regra comumente observada na versificacdo da poética popular, e na
capoeira ndo é diferente, que diz respeito a terminacdo das palavras proparoxitonas. As
duas silabas atonas finais sdo pronunciadas em apenas um impulso, contando como
somente uma unica silaba. Ou seja, na préatica, suprime-se algum segmento da palavra
transformando-a em paroxitona.’?’ Dessa forma, o verso ja consagrado na capoeira “sou
discipulo que aprendo” é cantado, na ladainha gravada por Mestre Cobrinha Verde, em
sua participacdo no CD do Mestre Traira (1963, f. 2), da seguinte forma:

sou discipo que aprendo

o O e O ®e O o

E interessante observar que alguns cantadores mantém intencionalmente essa forma de
cantar em deferéncia a poética tradicional da capoeira e a0 mestre que a consagrou.
Todavia, ela € muitas vezes ouvida nas rodas hoje em dia em conformidade com a lingua
culta, recorrendo-se, nesse caso, a uma elisdo (que o verso faculta na sexta silaba) para
manter a métrica. A acentuacéo fica como segue’®*:

sou discipulo que_aprendo

o O e o e o] [ ]

100 Este é um recurso comum na lingua coloquial, considerado pela sociolinguistica como “sincope das
proparoxitonas”.

101 Na gravagdo do Mestre Boa VVoz, por exemplo, do grupo Abada Capoeira, ouve-se essa versdo (Disco A
Boa Voz da Capoeira: Mestre Boa VVoz vol. IV, f. 2). Conforme se pode observar, recorre-se, nesse caso, a
uma elisdo que o verso faculta na sexta silaba.
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A medida em que se vai criando intimidade com os versos da capoeira, com a sua masica
— a medida em que os capoeiristas vao se tornando cantadores (ou que novatos vao se
tornando capoeiristas, talvez seja mais exato) —, vai-se incorporando a sua gramatica,
como geralmente ocorre no aprendizado de uma nova lingua. Na verdade, entre os
cantadores do repente nordestino, o aprendizado ndo parece se diferenciar muito, como
mostra a etnografia de Jodo Miguel Sautchuk (2009). Embora os repentistas sejam
capazes de discorrer com precisdo sobre as caracteristicas dos versos e técnicas de
versificacdo, a explicagdo do poeta potiguar Raulino Silva sobre a criagdo dos versos
aponta para uma direcdo semelhante ao que se costuma observar na capoeira:
Mas ninguém usa isso [ao cantar], ninguém conta as silabas pra
fazer uma estrofe. A gente metrifica pela toada, pelo ritmo da
musica que a gente canta. A gente escolhe a palavra e sabe que
aquela palavra ndo deu porque ndo da ritmo, ndo da ritmo
enquanto vocé canta. Entdo, todos os cantadores usam esse
modo de metrificar. Mesmo os mais ligados a esse negécio
técnico de saber que isso rima com aquilo, e a primeira rima com
a segunda e a terceira rima com qualquer coisa ai. Mesmo esses
usam essa forma de metrificar: pela toada, pelo ritmo. Porque,

guando vocé usa uma palavra que ndo da ritmo, vocé mesmo
conhece. (In: Sautchuk, 2009, p. 43)

Enquanto os versos do repente precisam ser criados em improvisos, nas ladainhas de
capoeira eles geralmente ndo o sdo. Entretanto, o improviso € largamente estimulado nos
corridos e é por esse tipo de canto que os capoeiristas se iniciam. De qualquer forma,
quando se fala em compor uma ladainha, trata-se principalmente de escrever uma letra, e
isso geralmente é feito experimentando, cantarolando 0s versos pra ver se estes se
adéquam ao modo de cantar das ladainhas. Ou seja, ndo € contando as silabas que se chega
ao numero de sete silabas por verso ou que se distribui as acentuacdes ao longo dos versos.
De acordo com Sautchuk (2009, p. 27), no repente “os cantadores usam para a
classificacdo dos versos o sistema silabico-acentual, em que s&o consideradas unidades
ritmicas compostas em funcdo da sucessé@o de silabas fortes (acentuadas) e fracas (ndo
acentuadas)”. Um modo semelhante parece ocorrer na capoeira, e muitas vezes se recorre
ao uso de interjei¢Oes ou vocativos pra completar a métrica. O primeiro passo parece ser
identificar o primeiro acento tdnico, que, como vimos, costuma ser na terceira silaba. A
partir disso, alternam-se mais duas vezes silabas fracas e fortes, respectivamente,

somando as sete silabas, como nos exemplos acima:
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quando %eu aqui cheguei

O O ' e O e O e

Ainda que os versos heptassilabos sejam 0s mais recorrentes, ndo se trata de uma regra
rigida, sendo comum a ocorréncia de versos que variem de cinco a oito silabas ao longo
da ladainha. Nesses casos, costuma-se ajustar a entrada do canto para que 0 primeiro
acento ocorra no tempo forte do compasso, de forma que se mantenha o ritmo e as
acentuacdes do restante do verso. O exemplo a seguir, da ladainha intitulada Cartéo
Postal, de autoria de Mestre Gato, de Santo Amaro, famosa entre 0s capoeiristas na voz

de Mestre Paulo dos Anjos (1991, f. 1), pode ajudar a entender como isso acontece:

greja do Bonfim
Mercado Modelo
Ladei-:ra do Pelourinho
e Bai- | xa do Sapateiro
falar ina Cidade Alta
eu me lembrei do terreiro
Igre- ija de S&o Francisco
‘e Praca da Sé
aon—ide ficaas baianas
venden-: do a-ca-ra-jé
por fa-i lar I-ta-pu-&
Lago-i a do A-ba-e-té

Percebemos gue nessa ladainha os versos variam de cinco a sete silabas, sendo este tltimo
0 nimero mais frequente. Mas, independente do nimero de silabas dos versos, é possivel
contar sempre cinco silabas a partir do primeiro acento tonico. Isso faz com que varie a
posicdo das silabas que serdo acentuadas (nos versos com seis silabas, por exemplo, a
acentuacgéo passa a ser na segunda, na quarta e na sexta) de modo a néo alterar os acentos
na melodia.'®> Em suma, o que varia é o nimero de silabas que compde o que se costuma
designar por anacruse, isto é, as silabas atonas anteriores ao primeiro acento ténico de

um verso poético ou musical. Assim, ha uma estrutura invariavel de trés acentos fortes

102 Assim, se contar de tras para frente (sempre a partir do Gltimo acento t6nico), as acentuagGes ndo variam.
Desse modo, serdo acentos fortes sempre a Gltima, a antepenultima e a quinta (a contar do fim) silabas.
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alternados com acentos fracos, para a qual poderiamos definir o seguinte esquema geral

para a versificacdo das ladainhas:

anacruse parte fixa silaba

(variavel) tona final
Nesse sentido, se reconhece que um verso “da ritmo” quando ¢é possivel calcular o
primeiro acento de modo que o restante do verso se complete com mais duas acentuacoes
fortes alternadas com acentos fracos. Talvez por isso se tornam mais recorrentes as

3

adequagdes prosodicas no primeiro acento melddico (“igreja”, “ladeira”, “vendendu”,
“lagod”, etc.). Essa adequagao fica bastante visivel se compararmos o primeiro verso de
cada estrofe da ladainha acima (com seis e sete silabas, respectivamente): ambos 0s versos
iniciam com a mesma palavra, mas acentuando-a de modo diferente em cada caso — no
segundo, soa como oxitona (“igreja”). Note-se que a forma como a palavra igreja é
acentuada pelo canto esta subordinada, em cada um dos versos, ao nimero de silabas que

compde 0 nome da respectiva igreja.

Quando o verso tem um numero diferente de sete silabas, pode dificultar um pouco o
canto para cantadores pouco experientes, pois demanda uma solugdo ritmico-melédica
especifica. 1sso ocorre sobretudo em se tratando de versos octossilabos, pois ha uma
tendéncia em acentuar a terceira silaba e, assim, sobraria uma no final. Nesses casos, é
preciso adequar uma silaba “extra” no inicio do verso, o que geralmente ocorre
antecipando a entrada do canto. Assim, quando um verso apresenta oito silabas
(raramente se ultrapassa esse limite), o primeiro acento ténico caird na quarta silaba, como

ocorre no verso a seguir, conforme gravacao de Mestre Waldemar (1986, f. 6):

se fala:pouco é manhoso

O 00O, e O e O e

Esse mesmo verso também pode ser cantado como um verso de sete silabas, acentuando-
se a terceira, j& que a quinta silaba permite que se faga uma elisdo com a silaba seguinte
(que Mestre Waldemar opta por ndo fazé-la). Nesse caso, a acentuacdo ficaria como

segue:
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se fa-i la pouco_é manhoso

'
O O 1 e o L] o L]
]

Ao compararmos as duas possibilidades de acentuacdo, percebemos que a posigcédo do
primeiro acento é que vai definir a distribui¢do dos outros acentos da melodia ao longo
do verso e também o numero de silabas em anacruse. Quando se escolhe acentuar a
terceira silaba, ha uma altera¢do prosodica em que a palavra “fala” soa como oxitona
(“fala”). A op¢ao de Mestre Waldemar provavelmente foi feita de forma intuitiva, de
modo a manter coincidentes os acentos melddicos da ladainha e as acentuacfes tonicas
de todas as palavras. Ou seja, recorre-se a uma célula ritmica mais complexa para conferir
ao canto maior aproximacdo com a naturalidade da fala cotidiana. Sobre as cantorias
populares, observa Anisio Melhor (1935, p. 17 apud Macedo, 2004, p. 88):

desconhecendo a arte da metrificacdo, o verdadeiro mestre da
trova popular é o ouvido, o qual limita o tamanho do verso
ajustando-o a extensdo dos compassos da musica. Um cantador
famanal tira, naturalmente, proveito de todos os recursos do seu
dialeto, deformando ou truncando a palavra para que ele melhor
se funda na medida imposta pela cadéncia.

Assim, as solucbes melddicas e prosddicas dificilmente séo elaboradas de forma muito
racionalizada pelos cantadores, pois constituem recursos utilizados intuitivamente, com a
mesma criatividade com que se oferecem respostas no dialogo corporal do jogo. Ha
diferentes formas de se cantar um mesmo verso, assim como ha varias esquivas possiveis
para um mesmo golpe. Em suma, existem formas previstas para fazé-lo e isso exige o
dominio de uma linguagem especifica, transmitida pela oralidade. Mestra Janja

argumenta:

O que eu acho que o bacana de tudo isso é a gente entender que,
no fundo, no fundo, isso é um desdobramento, isso é
consequéncia da prépria capoeira. Porque quando vocé entra na
capoeira, 0 canto, o toque, ele um pouco acompanha aquilo que
a gente faz com o movimento corporal. A gente olha alguém
fazer e a gente desenha aquele tragado e vai tentar reproduzir. E
a gente faz a mesma coisa com o toque, a gente faz a mesma
coisa com o canto. Entdo, como qualquer crianca, independente
da idade, a primeira fase de aprendizado € por repeticdo. Ou
melhor, é por imitacdo. Vocé vai tentar imitar. Eu vejo as
criangas cantarem aqui, entdo onde eu faco um acento, eles
fazem. Porque eu sou a que mais canta na roda, né? Ai eles
aprendem com aquilo. (...) Por exemplo: vocé tem uma
gravacgdo de “menino 0 que vende ai, 6 meu bem / é arroz do
Maranhdo”. Um dia eu cheguei aqui na roda e cantei: “menino o

que vende ai, 6 meu bem / é arroz do Maranh@o”. Tirei o menino.
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“Menino o que vende ai”... Eles me olharam assim. Porque
qualquer coisinha desse tamainho que eu modifique num canto,
eles me olham. Entdo eu sei que eles me estudam. Eu sei que
eles me estudam, o tempo todo eles estdo me estudando. E ai eu
paro e penso: pd, eu também estudei os meus mais velhos, né?

Hé& algumas situacGes em que uma prosodia singular triunfa e determinado verso passa a
ser reconhecido através de uma forma especifica de acentuacdo, estabelecendo novas
referéncias para a linguagem musical. E o caso do verso citado pela mestra, que inicia a
ladainha gravada por Mestre Cobrinha Verde, em sua participacdo no disco do Mestre

Traira:

menino que vende ai

o o e o L] o e

Ao acentuar a Gltima silaba, a palavra menino soa meninu (como oxitona). Trata-se de um
termo que € recorrente na capoeira para se referir ao capoeirista com pouca experiéncia e
aparece como vocativo em outros versos de ladainhas conhecidas, geralmente abrindo o
canto, com a mesma acentuagdo: “menino, quem foi teu mestre?”, “menino, preste
atencdo”... Esse tipo de consagragdo pelo uso de algumas escolhas prosodicas singulares
estad longe de se restringir a capoeira, sendo uma préatica corrente entre outras expressoes
culturais de matriz africana, e parecem manifestar uma relacdo semelhante a que Martin
Lienhard (2005, p. 65) observou sobre as cantigas da religido afro-cubana conhecida por
palo monte, cantadas em uma lingua considerada “espanhol arcaico”:

na sua vontade claramente afirmada de respeitar as formas da

lingua de seus ancestrais reais ou espirituais, os praticantes do

palo monte exprimem sem duvida uma certa ‘solidariedade’ com

0S escravos que conseguiram, em circunstancias adversas,
recriar a religido dos seus antepassados bantu.

No que diz respeito as rimas, estas costumam ocorrer somente nos versos pares e variar a
cada estrofe, como observamos nas ladainhas acima. E também em disticos (ou a cada
par de versos) que se forma, geralmente, a construcao de sentido completo de uma frase,
0 que &, assim, marcado pela rima. Voltando a comparagdo com o repente, se naquele
contexto o aprendizado da versificagdo ocorre de forma orgénica, assim como na
capoeira, ndo se costuma dizer o mesmo sobre as rimas, que exigem um rigor que precisa
passar por uma elaboracdo mais racionalizada. 1sso porque no universo musical do

repente as rimas sdo consoantes, ou seja, precisam corresponder em sua grafia na norma
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culta (Sautchuk, 2009, p. 26). Na capoeira, 0 que é valorizado é o efeito sonoro da rima e
nem mesmo é uma exigéncia fundamental que ela esteja presente ao longo de todo o

canto.

As consideracdes acima sobre as acentuacgdes dos versos, que na pratica se mostram muito
mais ricas do que os exemplos aqui explicitados, mostram que ha um nucleo duro na
métrica das ladainhas que orienta as performances dos cantadores. Dessa forma, alguns
comentarios depreciativos que tomam as melodias da capoeira como uma expresséo
simploria e foclorizada — como a afirmacdo do musicélogo Renato de Almeida (1942, p.
159) de que “os versos sdo irregulares, em geral de pé quebrado” — somente podem ser
feitos tomando como referéncia universos que lhe séo alheios e ignorando toda uma
complexidade que estd em jogo na performance musical dos cantadores. Ao que me
parece, importa sobretudo que os versos das ladainhas soem espontaneos e segundo uma
estética propria da capoeira angola. Vale, assim, para o canto, 0 mesmo que Edison
Carneiro (1967, p. 273) observou para o jogo: “a luta ¢ uma demonstracdo da prodigiosa
agilidade do angola, que executa 0s movimentos corporais mais dificeis sem nenhum
esforco, sorrindo”. Mas para que tal efeito seja alcancado, é preciso considerar o papel
fundamental do componente ritmico-melddico. Este é o tema para o qual me volto na

secdo seguinte.

ASPECTOS RITMICO-MELODICOS

Luiz Tatit (2002) é criador de uma instigante teoria semi6tica da cancédo, na qual aborda
os fundamentos prosédicos que orientam as melodias das cancdes. Para o autor, 0s
cancionistas (criadores de cangdes, isto €, musicas ndo instrumentais, com melodia e letra,
criadas para serem cantadas) utilizam de forma intuitiva recursos semelhantes aos da fala
cotidiana para conferir maior fluéncia a comunicacdo com o ouvinte. Assim, Tatit chama
a atencdo para o fato de que as cangbes comportam uma dimensdo entoativa,
fundamentada em “modos de dizer”, que se sobrepde aos aspectos puramente
musicologicos. Essa articulacéo entre o sistema musical e o sistema da fala configura uma
estratégia persuasiva que o autor compreende pela ideia de figurativizacdo. “Pela

figurativizacdo captamos a voz que fala no interior da voz que canta. Pela figurativizacéo,
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ainda, o cancionista projeta-se na obra, vinculando o conteddo do texto ao momento
entoativo de sua execugdo”, afirma (2002, p. 21). Trata-se de um aspecto importante para
compreender a dimenséo do vivido que fundamenta a musica da capoeira. E é por meio

de uma linguagem ritmica ancestral que ela se expressa.

As ladainhas apresentam motivos melddicos bastante peculiares desse tipo de canto, o
que as diferencia dos corridos. Podemos tomar aqui como um “motivo melddico” a
melodia correspondente a cada verso. A maioria das ladainhas sdo compostas a partir da
combinagdo de um numero relativamente reduzido desses motivos, que se repetem ao
longo do canto, as vezes acrescidos de pequenas variacdes. Trata-se de um acervo musical
que constitui um grande patrimoénio cultural da capoeira ainda muito pouco explorado. A
habilidade de cantar uma ladainha passa, primeiramente, pelo conhecimento dessas
melodias. O dominio de alguns motivos mais recorrentes possibilita, tecnicamente, a um
capoeirista cantar uma ladainha a primeira vista tendo em maos uma letra desconhecida,
ou ainda adaptar algum poema ou letra de outro género musical para canta-lo como
ladainha. Este tipo de adaptacdo, inclusive, € uma préatica corrente desde as primeiras
ladainhas de capoeira que se tem conhecimento, pelas gravacfes dos antigos mestres,
principalmente a partir dos versos oriundos do cordel, conforme abordado acima. Pra que
1sso tenha efeito, € preciso que a métrica dos versos “case” com os motivos melddicos
das ladainhas, o que, como vimos, ocorre com maior fluidez quando 0s versos séo

constituidos de sete silabas.

Nesse sentido, as ladainhas se aproximam das toadas do repente, que sdo melodias
amplamente conhecidas entre os repentistas, utilizadas como base para improvisar os seus

versos. Conforme explica a etnomusicologa Elizabeth Travassos (1999, p. 9):

Os cantadores dominam um estoque — cuja dimensdo varia
individualmente — de toadas que séo recuperadas na memdria no
momento mesmo em que cantam. Talvez seja mais correto dizer
que elas sdo elaboradas e reelaboradas no momento em que eles
cantam, pois nenhuma delas é uma linha de sons fixos,
memorizados numa sequéncia que deve se repetir sob pena de
descaracterizagdo. N&o existem versGes “originais” nem
“autorizadas” de toadas. Os desempenhos individuais de
repentistas ndo sdo avaliados por sua correcdo ou fidelidade
“nota a nota” para com uma versao de referéncia.
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No caso das ladainhas, entretanto, ao invés da melodia de uma estrofe integral (com um
namero de versos e a respectiva métrica dados de antemdo, mesmo que abertos a
variacdes), lanca-se médo de um repertorio variado, embora ndo muito extenso, de frases
e motivos melddicos que vao sendo agenciados intuitivamente a partir de critérios que
levam em conta procedimentos prosodicos e entoativos, produzindo énfases de acordo
com o texto que estd sendo cantado. A esse conjunto de melodias e seus fraseados
singulares, alguns chamam de levada (semelhante a levada ou flow do rap) ou de
sotaquel®. Conforme explica Mestra Janja: “Isso é um lastro bastante confortavel, vocé
tem uma base... a gente chama de sotaque. Vocé tem um sotaque, ai vocé vai compor 0s
versos em cima disso. Quando vocé tem mais envolvimento com esse campo, VOCé ai ja
brinca”. Assim, ndo se costuma fazer separacdo entre a melodia e a letra, pois ndo se
concebe como autdnoma a melodia de uma ladainha. N&o ocorre na capoeira angola, por
exemplo, uma composi¢do em coautoria na qual a melodia e a letra correspondam a
autores diferentes, como se tornou comum no samba, a medida em que equipamentos

tecnoldgicos para gravacao em audio se tornaram acessiveis.

Por isso a composicao de uma nova ladainha é basicamente a construcdo de uma letra,
cuja métrica deve estar subordinada as melodias que poderdo ser utilizadas para o canto,
mesmo que estas possam passar por variagdes. Cada cantador possui, assim, um
repertorio de motivos melddicos utilizados pra cantar as ladainhas e que configuram o
seu estilo e o da sua linhagem. Estes funcionam como “modos de dizer” os versos e
correspondem, ainda, a uma estética propria das ladainhas na capoeira angola. Conforme
argumenta Mestre Rogério: “Quando vocé escuta o Mestre Waldemar, pra mim traduz
iss0, 0 sotaque de cantar capoeira. Quando eu ouco o Cobrinha Verde e Traira, eu ougo o
sotaque da capoeira, de cantar capoeira”. Mestre Boca Rica, ao ser perguntado se
considera que ha uma diferenca significativa entre a musicalidade da capoeira angola e
da capoeira regional, afirma: “Nao. Se vocé souber levar na levada da angola, beleza. E
se souber também levar na levada do Bimba, também fica bonito”. Sobre esse ponto,
Mestra Janja acrescenta:

A capoeira é muito multipla nesse sentido. A gente antigamente
dizia assim, o sotaque da capoeira regional é um e o da capoeira

103 A nogdo de sotaque, aqui, difere-se da ideia citada anteriormente com referéncia aos recados
provocativos.
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angola é outro. Mas dentro de cada estilo vocé tem varios
sotaques. O pessoal do Plinio 14 [Mestre Plinio, do Centro de
Capoeira Angola Angoleiro, Sim Sinhd, de S&o Paulo] tem um
sotaque muito diferente do nosso que vem da escola do Mestre
Pastinha.

O estudo realizado por Larrain (2005) sobre as melodias das ladainhas cantadas no Grupo
de Capoeira Angola Pelourinho (GCAP) evidencia esse aspecto. O autor isolou algumas
regularidades daqueles cantos, todos de autoria de Mestre Moraes, separando-os em dois
eixos: as sequéncias de notas mais frequentes na construgdo dos versos (plano vertical
das alturas) e as linhas ritmicas mais utilizadas (plano horizontal das duragdes). Larrain
argumenta que as melodias que compBem os versos das ladainhas analisadas sdo
construidas a partir de diferentes combinagfes entre os dois eixos, com pequenas
adequacdes. A auséncia de outros estudos desse tipo limita as comparagdes formais, mas
uma audicao da discografia da capoeira angola permite perceber que o caso estudado por
Larrain ndo € isolado. Ao contrario, os capoeiristas com interesse mais voltado para a
musicalidade reconhecem sem muita dificuldade a singularidade das levadas de mestres
como Traira, Cobrinha Verde, Pastinha, Waldemar, Caicara, Jodo Pequeno, Jodo Grande,
Canjiquinha e Paulo dos Anjos, para citar alguns. Como afirma Mestre Gdes: “Quando
eu canto: menino que vende ai, ai meu bem / é arroz do Maranh@o... [cantando] eu t6 14
com Cobrinha Verde, eu to 14 com Traira, que cantavam praticamente com as mesmas
dicces”. Também aqui a aproximacgdo com o repente é flagrante, conforme observa ainda
Travassos (1999, p. 9):
A imensa maioria das toadas constitui, para 0s repentistas, um
estoque de ideias melddicas disponivel para o uso em
performances, mas isso ndo exclui a associagdo entre algumas
delas, em particular, e determinados cantadores. Ao contrério. o
mecanismo mais comum de identificacdo de uma melodia é a
associacao entre ela e um individuo. Diz-se, por exemplo, “esta
¢ a toada de Bandeira”, ou “esta toada é de Jodo Alexandre”,
para identificar uma melodia ou uma ideia melddica que se
memorizou. As expressdes podem implicar tanto autoria quanto
uso: o falante acredita que Bandeira compds certa toada, ou que
Jodo Alexandre prefere uma dada toada, usando-a tantas vezes

nas cantorias que a melodia se agrega a lembranga de suas
performances.

A diferenca do repente, cada capoeirista desenvolve o seu estilo proprio, ou da sua
linhagem, para o canto das ladainhas, que sera utilizado para o canto de ladainhas em

geral. E notavel, assim, que, a depender dos cantadores, pode haver mais variacoes
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melddicas entre os diferentes estilos de cantar uma mesma ladainha entre eles do que
entre as vérias ladainhas cantadas por um mesmo cantador. Dessa forma, ao contrério da
mdusica profissional, que demanda um respeito estrito a melodia original, as melodias das
ladainhas séo, em grande medida, marcadas pela contingéncia do contexto em que sao
cantadas. Mestre Gdes assim prossegue 0 comentario acima:
Entdo quando vocé vai cantar e o cara diz: Menino que vende ai!
[cantada num estilo “grosseiro], vocé td num acusativo, vocé ta
perguntando com forga. O que é que vocé ta vendendo? Eu quero
saber 0 que é que vocé ta vendendo! Presta isso que vocé ta

vendendo? Qual € o prego, eu posso pagar? Voce ta instigando...
Entdo todos esses processos estdo dentro da musicalizagéo.

Tatit (2002, p. 20) argumenta que “a impressdo de que a linha melddica poderia ser uma
inflexdo entoativa da linguagem verbal cria um sentimento de verdade enunciativa,
facilmente revertido em aumento de confianga do ouvinte no cancionista”. Assim, a
sabedoria do cantador também se encontra na escolha intuitiva de melodias que melhor
expressem o texto que esta sendo cantado. Nesse sentido, do ponto de vista melddico, o

cantador também desempenha uma funcao de autor nas ladainhas que entoa.

MATRIZES AFRICANAS

Em geral, referéncias a origem das ladainhas costumam relaciona-las aos antigos cantos
litirgicos catélicos. Ha uma ladainha, inclusive, muito antiga e conhecida, que diz:

No dia que eu amanheco

dentro de Itabaianinha

homem n&o monta a cavalo

mulher ndo deita galinha

as freiras que estdo rezando
se esquecem da ladainha

Esta musica foi cantada por Mestre Bimba na gravacgéo realizada por Lorenzo Turner em
1940. Ou seja, pelo que tudo indica, o termo ladainha ja aparecia nas proprias musicas da
capoeira para se referir aos canticos catdlicos antes de ser utilizado para classificar os
cantos que hoje se concebe sob essa nomenclatura. No Dicionario do Folclore Brasileiro,
Céamara Cascudo (s/d, p. 501) descreve, no verbete Ladainhas, os cantos entoados durante

0s tergos e novenas catdlicos no nordeste. “Sua popularidade, baseada nos poderes
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misticos da imprecacdo religiosa, € antiga e vasta. Sdo os ultimos vestigios dos ladairos,

as rogagOes publicas e coletivas feitas por ocasido de calamidades”, argumenta. O

folclorista destaca o estilo dos cantadores:
Os velhos tiradores de ladainhas no sertdo do Nordeste tinham
vozes de alta expressdo tragica, causando inesquecivel
impressao pela inflexdo sonora e patética, abalando as almas. A
parte musical das litanias tem merecido atencdo dos
musicégrafos, apreciando, na simplicidade melddica, o
dinamismo da sugestdo mondtona, acabrunhadora e

melancélica, reduzindo o auditério a um estado apatico e
doloroso de quietismo, resignacdo e arrependimento contrito.

Muitas vezes também se faz referéncia ao estilo melddico das ladainhas da capoeira como
lamentos ou litanias, e a relacdo entre estas e 0s cantos catélicos também considera as
suas melodias. Macedo (2004, p.13) ressalta o aspecto de religiosidade presente nesses
cantos, “especialmente em virtude de o termo ‘ladainha’, em parte, ressignificar a
religiosidade e os fundamentos da Igreja Catdlica, relacionando-se a esta devido a sua
melodia dolente”. Diniz (2010, p. 11) observa que, se a capoeira compartilha muitos
corridos com o universo afro-religioso, com as ladainhas a relacéo é diferente:
(...) nas ladainhas, a referéncia ao universo religioso afro-
brasileiro da-se através das homenagens as divindades e
entidades nos textos, do empréstimo de textos em quadras de
verso, de expressoes e ditos populares utilizados pelos Caboclos,
da prépria concepcdo da ladainha como reza e da forma solene

com que é cantada ao pé do berimbau, e menos pelo empréstimo
ritmico-melédico.

Para os corridos, vimos ainda que muitas melodias possuem forte correspondéncia com a
clave padrdo da capoeira e com 0s toques mais usuais dos instrumentos na bateria.
Tampouco aqui encontramos correspondéncia significativa com a forma de se cantar as
ladainhas. Tanto por suas melodias dolentes quanto por seus desenhos ritmico-melédicos,
sempre me intrigou a relagéo das ladainhas com o universo musical afro-brasileiro. Apos
a analise comparativa de algumas melodias com toques percussivos recorrentes em outras
expressbes culturais de matriz africana, entretanto, foi possivel encontrar

correspondéncias bastante interessantes.

Nas primeiras paginas de Contribuicdo Bantu na Mdasica Popular Brasileira:

perspectivas etnomusicologicas, o etnomusicélogo congolés Kazadi wa Mukuna (2000)
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apresenta duas células ritmicas identificadas como elementos musicais com provavel
origem banto presentes na musica popular brasileira. De acordo com o autor, esses
constituem “padrdes ritmicos caracteristicos do samba, e do caxixi, e, também, presentes
na musica de capoeira” (p. 28). Ao longo do livro, Mukuna investiga a ocorréncia desses
padrdes no samba e estabelece relacdes com outras expressdes musicais afro-brasileiras
e de alguns povos africanos da regido Congo-Angola. O autor argumenta que o primeiro
exemplo est& na base do lundu (género musical de matriz africana considerado precursor
do samba) e também dos sambas mais antigos, predominantes no Brasil até as primeiras
décadas do século passado. Esta corresponde, como lembra Sandroni (2001, p. 33), ao
que Mario de Andrade chamou de “sincope caracteristica”, em fun¢do da sua presenca
generalizada na musica brasileira. Ja o segundo esta mais associado ao samba carioca e é
encontrado, sobretudo, na linha ritmica do tamborim, mas também de outros
instrumentos, como o cavaquinho. Em relacdo a capoeira, no entanto, o autor explora a
origem dos instrumentos utilizados pelos capoeiristas e 0 modo como o berimbau € tocado
em comparagdo com arcos musicais africanos, mas ndo volta a sua atengéo para os toques
e nem para os cantos. Assim, a afirmacdo da presenca daquelas linhas ritmicas, feita na
introducdo do livro, ndo é retomada para o caso da capoeira. Os exemplos de Mukuna

podem ser representados, respectivamente, como segue:

No mesmo ano da primeira edicdo do livro de Mukuna, o etnomusic6logo austriaco
Gerhard Kubik (1979) publica um importante estudo sobre os “tracos angolanos”
presentes na masica, jogos e dangas negras brasileiras, no qual também dedica sec¢des a
capoeira angola e ao berimbau. O autor afirma reconhecer “forte heranga angolana” na
musicalidade da capoeira (p. 27). Ele mostrou gravacbes de performances com o arco
musical conhecido por mbulumbumba, feitas em Angola, a capoeiristas da Bahia, Rio de
Janeiro e Salvador, que, segundo afirma, foram reconhecidas por todos como semelhantes
aos toques de Sao Bento Grande e Cavalaria, conforme tocados na capoeira, estudo que

foi retomado por Pinto (1996). Kubik faz referéncia a mesma linha ritmica identificada
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por Mukuna para os tamborins (L2), argumentando ter observado o mesmo padrdo
musical nas performances de alguns povos angolanos sob o nome de Kachaha.
Entretanto, assim como Mukuna, Kubik ndo analisa nenhum padréo ritmico relacionado

ao universo musical da capoeira.

As questdes levantadas por Kazadi wa Mukuna e Gerhard Kubik reaparecem em Feiti¢o
Decente: transformac6es do samba no Rio de Janeiro (1917-1933), do etnomusicélogo
Carlos Sandroni (2001). A primeira linha ritmica apresentada por Mukuna (L1) é uma das
variagdes do que Sandroni considera como constituindo o “paradigma do tresillo” (p. 28),
um conjunto de células ritmicas predominantes na musica brasileira, incluindo o samba
cantado em redutos cariocas do inicio do século passado, como as casas das “tias” baianas
— dentre elas a famosa Tia Ciata, onde nasceu o primeiro sucesso do género, o samba
“Pelo Telefone”, e também local onde o samba e a capoeiragem gozavam de notoria
intimidade. Ja o segundo padrdo apresentado pelo etnomusicélogo congolés (L2) vai
constituir o que Sandroni denomina “paradigma do Estacio” (p. 32), que ele assim nomeia
em referéncia & emergéncia de uma nova forma de se fazer samba, no ultimo quartel dos
anos 1920, com os compositores do bairro do Estacio de S4, no Rio de Janeiro, de onde
surgiram grandes nomes do samba carioca. O autor identifica essa linha ritmica no
tamborim e na cuica, instrumentos que, juntamente com o surdo, constituem “0 trio de
instrumentos emblematico do novo estilo de samba surgido nos anos 1930 (p. 35).
Sandroni dedica atencdo especial para a analise dos padrdes ritmicos delineados pelas
melodias, concluindo que essas coincidem, com frequéncia, com as linhas ritmicas
realizadas pelo tamborim (p. 202), todas elas muito préximas de L. J& Nina Graeff (2015)
investiga a presenca desse mesmo padrdo ritmico no samba de roda do Recdncavo

Baiano, incluindo percussdo e melodias.

Na capoeira, alguns autores ja se dedicaram ao estudo dos toques realizados pelos
berimbaus e demais instrumentos (Shaffer, 1977; Beyer, 2004). Quanto as linhas ritmicas
das melodias, conforme argumentei no capitulo anterior sobre os corridos, elas ainda
permanecem um campo praticamente inexplorado. A dissertagdo de mestrado de Larrain
(2005), que dedica algumas paginas a descri¢do das estruturas melddicas das ladainhas
cantadas no Grupo de Capoeira Angola Pelourinho (GCAP), constitui uma das poucas

excecOes. Entretanto, o autor se limita a identifica-las para mostrar sua regularidade, sem
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estabelecer nenhuma comparagdo com outros universos musicais. Diniz (2010, p. 112),
da mesma forma, identificou trés motivos melddicos mais frequentes nas ladainhas
atualmente, a partir da sua escuta em rodas de capoeira angola e outros registros sonoros.
Analisando somente a linha ritmica desses registros, percebemos que é exatamente a

mesma em todos eles, que pode ser assim representada:

ton tin ton ton tin ton

Ao contrério de grande parte dos corridos, que, como vimos, sdo construidos sobre a clave
padrdo da capoeira, a linha ritmica acima parece se esquivar da clave, dando ao verso um
efeito flutuante apds a terceira silaba. Esta, como vimos, costuma indicar o primeiro
acento dos versos (quando estes forem heptassilabos) e, assim, é tomada como referéncia
para a entrada dos cantos, geralmente coincidindo com a marcacéo do inicio do compasso.
E possivel perceber a presenca da linha ritmica acima, ou bastante proximas, em muitas
gravacOes de mdsicas de capoeira e cantos nas rodas, assim como em algumas
transcrigdes para partituras. Quando tive o primeiro contato com o livro de Kasadi wa
Mukuna, por indicacdo de Mestra Janja, percebi forte semelhanca entre estas e aquela

apresentada pelo autor como padrédo para os tamborins, conforme a seguir:

linha ritmica recorrente

: : : : : : : : : : : : nas ladainhas

Como se pode observar, as marcac@es da linha ritmica acima, encontrada nas ladainhas,
sobrepGem-se aquela apresentada por Mukuna, com excecdo de um Unico ataque. Este,
cabe acrescentar, por corresponder a segunda silaba do verso, é sempre marcado por uma
silaba atona. Agora vejamos, no exemplo a seguir, como inicia a ladainha Riachdo do
Diabo, gravada por Mestre Traira (1963, f. 4):

ton tin ton ton tin ton

Ri a chdo | ta va can tan do 6 i meu
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E impressionante a correspondéncia do verso cantado por Mestre Traira com a linha
ritmica apresentada por Mukuna. A expressdo “6 meu bem” faz parte de um conjunto de
expressdes (como “haha”, “colega veio”, “camaradinho”, “oiaid”, etc.) que costumam
ser acrescentadas ao final de alguns versos das ladainhas para produzir algum tipo de
énfase no canto. Assim, é bastante significativo constatar, no exemplo acima, que ela
completa a sequéncia correspondente a L. Entretanto, se compararmos o exemplo acima
com a ladainha cantada por Mestre Cobrinha Verde, no mesmo disco (f. 2), percebemos
uma pequena diferenca na expresséo final, conforme cantada por esse mestre, delineando

uma linha ritmica ligeiramente diferente:

ton tin ton ton tin ton

Ri a chdo i ta va can tan do 6 i meu

Ouvindo outras gravagdes, e apoiado pelas vivéncias nas rodas, parece-me que essa
ultima é a forma mais recorrente de articular aquelas expressdes. Vejamos outro exemplo
mais recente, uma ladainha gravada por Mestra Janja no primeiro disco do grupo Nzinga
(2007, f. 8):

ton tin ton ton tin ton

Ta va an || dan i do pe lo mun do_ai meu

Deus

Essa pequena diferenca é também o que diferencia L> daquela conhecida por Cabula nos

candomblés de nacdo angola, vista no capitulo anterior:

Retomemos agora os exemplos acima, acrescentando o verso subsequente das respectivas

ladainhas, conforme consta nas gravacGes tomadas como referéncia, acrescentando
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abaixo L1, a outra linha ritmica apresentada por Mukuna e largamente encontrada nas

musicas afro-brasileiras'®*:

Ri a chdo: ta va can tan do 6 i meu

bem i Na ci da de do A cu

Me ni no i que ven dea i ai meu

bem E a rroz i de Ma ra nhdo

Ta va an || dan i do pe lo mun do_ai meu

Deus A iprol cu ra de a mor

Como observado anteriormente, cada par de versos das ladainhas costuma constituir uma
frase com sentido completo, de modo que 0s versos pares sao construidos como respostas
aos anteriores. E interessante perceber que as variacBes das linhas ritmicas de cada
exemplo ocorrem somente no primeiro beat, em anacruse (notas que antecedem a
primeira acentuacao). Assim, percebemos a existéncia de um ndcleo duro ao longo do
compasso central que corresponde a parte fixa destacada na secao anterior para a métrica
das ladainhas (ou seja, entre o primeiro e o Gltimo acento tdnico, geralmente a terceira e
a sétima silabas do verso, respectivamente). Considerando cada exemplo em separado,
percebemos que a linha ritmica para o primeiro e o segundo versos sdo diferentes entre
si, sendo a principal diferenca entre elas o fato de que a melodia do segundo verso repousa
sobre a clave da capoeira no segundo beat do compasso, formando uma nova linha

ritmica, que aproxima-se sobremaneira de L.

104 Em relacdo a clave da capoeira, L1 pode ser representada como segue, considerando-se em sua
circularidade:

Lol Tx JTxixr Txfxd Txl [xixl Tx] o

x x * x x x x x x Czbula
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Com bastante frequéncia se observa que os motivos melddicos recorrentes dos cantadores
comportam linhas ritmicas que se situam entre aquelas consideradas acima, as quais se
repetem nos seus cantos, configurando estilos singulares.'® E possivel perceber,
inclusive, formas de variar as melodias, produzindo tensividade, que sdo também
recorrentes nos seus cantos. Como observam Deleuze e Guattari (1995, p. 38), “uma
constante, uma invariante se definem menos por sua permanéncia e sua duragdo do que
por sua fun¢do de centro”. Com os exemplos acima, ndo pretendo qualquer tipo de
generalizacdo. Por outro lado, tratam-se de versos bastante conhecidos, interpretados por
cantadores que sdo tomados como referéncia no campo angoleiro. De qualquer forma, o
que € possivel afirmar com alguma seguranca é a ampla presenca daquelas linhas ritmicas
nas ladainhas. Nesse sentido, ndo obstante as influéncias de outras tradicdes musicais,
como as antigas ladainhas cato6licas descritas por Camara Cascudo, percebemos que as
diferentes “levadas” ou “sotaques” dos cantadores de ladainhas na capoeira sao

fortemente marcadas pela ritmica dos terreiros.

ALGUMAS CONSIDERACOES

Os exemplos acima mostram a presenca de claves ja conhecidas e inventariadas para o
samba e 0s candomblés, e também em ritmos africanos, subjacentes as melodias das
ladainhas, um fenébmeno ainda ndo ressaltado pelos estudos sobre a musicalidade da
capoeira. Ndo se trata de uma andlise exaustiva e por isso ndo se pretende nenhuma
generalizacdo. Sdo exemplos trazidos a partir das observagdes realizadas ao longo da
pesquisa e um estudo aprofundado do assunto ultrapassa os objetivos dessa tese.%
Entretanto, essas observacdes apontam para um campo muito rico e inexplorado, sobre o

qual é possivel realizar algumas consideragdes:

105 Nas transcricOes para partitura realizadas por Larrain (2005), Sousa (1998) e Medeiros (2012), por
exemplo, pode-se perceber isso.

106 A transcricdo das melodias pautadas na oralidade para as grades representativas da escrita ja demandam
um esforgo especifico e cuidadoso, de modo que um estudo mais amplo ndo seria possivel aqui sem
comprometer os objetivos da presente pesquisa.
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1) Os exemplos acima parecem suficientes para indicar outras possibilidades de “transito
musical” entre a capoeira e os universos de matriz africana, conforme estudados por Diniz
(2010), incluindo as linhas ritmicas das cantigas. Esse transito vem sendo apontado por
Leite (2017) para a musica brasileira de forma geral a partir do método UPB, ressaltando
o fato de que toda a musica brasileira é afro-brasileira. Nesse sentido, chama a atencgéo
que pesquisadores renomados como Kazadi wa Mukuna, Gerhard Kubik e Tiago de
Oliveira Pinto ndo tenham observado, nas ladainhas, a proximidade com a linha ritmica
identificada por esses mesmos autores para 0s tamborins do samba e outras expressoes
musicais, sobretudo angolanas. 1sso certamente se deve ao fato de que eles mantiveram
sua aten¢do nos aspectos historicos e geograficos relativos a utilizacdo dos instrumentos,
especialmente o berimbau, e alguns padrdes dos toques, ndo explorando as melodias das
masicas — trabalho levado adiante, para o samba, por Carlos Sandroni (2001) e, para o
samba de roda, por Graeff.l% Nesse sentido, pesquisas que buscam compreender as
relacBes entre a musica africana e a musica da capoeira geralmente se voltam para as
semelhangas entre o berimbau e os arcos musicais africanos (Mukuna, 2000; Kubik, 1979;
Pinto, 1996; Shaffer, 1977). Os exemplos acima apontam para a presenga de “tragos
angolanos” ou “contribuigdes banto”, e também de outras matrizes africanas, nas
melodias das ladainhas e dos corridos. Essa € uma questdo a ser desenvolvida por um

estudo mais aprofundado, tendo em vista a riqueza e diversidade dessa musica.

2) A obra de Luiz Tatit é hoje uma grande referéncia para os estudos cancionais. Ndo
conheco pesquisas significativas que tenham abordado as questdes levantadas por sua
semiotica da can¢do no campo da capoeira. Sua analise se volta para 0 que denomina
tensividade entoativa (Tatit, 2007). O conceito de tensividade ¢ um dos pilares da
semidtica musical, que investiga a capacidade que as melodias possuem de produzir
tensdes no ambito da harmonia funcional, isto é, das funcdes que as notas exercem na
melodia de acordo com sua proximidade ou afastamento de uma tonica (compreendidos,
respectivamente, em termos de assercdo e negacao). Para Tatit, interessa chamar a atencao
para o fato de que entre os cancionistas ha uma dimensdo entoativa que antecede 0s
fundamentos abordados pela musicologia. De acordo com o autor, as melodias

construidas com finalizag&o em intervalos melodicos ascendentes (isto é, do grave para o

107 A pesquisa de Graeff foi realizada sob orientagdo de Tiago de Oliveira Pinto e avaliada também por
Gerhard Kubik, conforme informa a autora (2015, p. 13).
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agudo), expressam perguntas e pressupdem continuidade, enquanto a finalizacdo em
intervalos descendentes (em direcdo ao grave) sdo mais afeitos a respostas e a
pressuposicdo de conclusdo, o que encontra correspondéncia com as entonagdes da fala.
Ha correspondéncias sobre esses aspectos em cada um dos pares de versos das ladainhas
acima, nos quais o primeiro verso possui melodias ascendentes ou se desenvolve em
regibes mais agudas, completando-se com a melodia descendente do segundo, que o
responde. Mas isso ndo é tudo. Além de critérios relativos as curvas melodicas, ao campo
das alturas (notas utilizadas), a analise das claves aponta para a existéncia de fundamentos
ritmicos singulares que também se mostram capazes de suscitar ou evitar a tensividade
nas melodias, ndo abordados por Tatit, que agem em complementaridade com 0s

fundamentos prosddicos explorados pelo autor.

Nessa perspectiva, observamos que o primeiro verso das ladainhas utilizadas como
exemplo, acima, € realizado sob a linha ritmica conhecida como Cabula, contramétrica a
clave da capoeira, e produz um efeito do que Tatit denomina prossecucao, isto €, desperta
a sensacgéo de necessidade de continuidade. E sempre nesses versos que, ocasionalmente,
se acrescentam as expressodes e vocativos como “ai meu Deus”, etc., que reforgam esse
efeito. J& o segundo verso, de carater assertivo, é cantado em uma linha ritmica que
finaliza reafirmando a clave que orienta a bateria, cometricamente, como que atraido por
seu magnetismo. O mesmo vale para 0 que observamos sobre os corridos no capitulo
anterior, nos quais a resposta do coro tende a reafirmar a clave, enquanto a “pergunta” do
solista lanca mao de contrastes ritmicos para produzir tensividade; e também sobre o que
foi abordado a respeito dos toques dos instrumentos, sobretudo o berimbau, e suas formas
maliciosas de produzir expectativas e rupturas. Tendo em vista a relacdo dessas
observacBes com os apontamentos de Nketia (1988) sobre as formas de produzir a
intensificacdo da performance dos dancarinos e as consideragdes de Zumthor (2007)
sobre a performance da recepcéo, trata-se, em alguma medida, de introduzir o corpo na

analise das cancoes.
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6) MUSICA E HISTORIA

O CAPOEIRA

— Qué apanhé sordado?

— O qué?

— Qué apanha?

Pernas e cabecas na calcada.

(Oswald de Andrade, 1925)%%8

A imagem a seguir é uma litografia de Frederico Guilherme Briggs (1813 - 1870)
intitulada Negros que v&o levar acoutes'®®. Sob olhares dos agentes da represséo, trés
homens escravizados se encaminham para serem penalizados, exibindo publicamente o

crime do qual eram acusados: capoeira.

Até as primeiras décadas do século passado, antes da formalizacdo dos estilos angola e
regional, a capoeira foi duramente reprimida no Brasil. Desde a instituicdo da Guarda
Real de Policia no Rio de Janeiro, logo apds a vinda da familia real, em 1808, as prises

por “capoeira” eram recorrentes na capital federal (Soares, 2020, p. 73). Mas foi somente

108 Andrade (2003, p. 125).

109 Negros que v&o levar acoites, de Frederico G. Briggs. Rio de Janeiro (RJ), com data estimada entre 1832
e 1836. Imagem do acervo da Fundagdo Biblioteca Nacional, disponivel em:
http://acervo.bndigital.bn.br/sophia/index.asp?codigo_sophia=2730
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durante a Republica, no governo provisério de Deodoro da Fonseca, que a pratica passa
a ser tipificada como crime, sendo prevista no Cddigo Penal de 1890,'° conforme o

Capitulo XIII, intitulado “Dos vadios e capoeiras”:

Art. 402. Fazer nas ruas e pracas publicas exercicio de agilidade
e destreza corporal conhecida pela denominacdo Capoeiragem:
andar em carreiras, com armas ou instrumentos capazes de
produzir lesdo corporal, provocando tumulto ou desordens,
ameacando pessoa certa ou incerta, ou incutindo temor de algum
mal,

Pena de prisdo celular de dois a seis meses.
A penalidade é a do art. 96.

Paragrafo Gnico. E considerado circunstancia agravante
pertencer o capoeira a alguma banda ou malta. Aos chefes ou
cabegas, se impora a pena em dobro.

Assim, as principais fontes disponiveis sobre a sua historia nesse periodo séo as paginas
da imprensa e 0s arquivos policiais. Varios historiadores ja se dedicaram a esse tipo de
pesquisa, embora essa tarefa ainda se mostre bastante restrita aos grandes centros e a
periodos especificos. Nesse contexto, muitas das cantigas tradicionais da capoeira
guardam registros valiosos sobre experiéncias vividas pelos capoeiras de antigamente,
narrando histérias de repressdo e resisténcia, exaltando personagens que se destacaram
nesse universo e construindo narrativas sobre acontecimentos marcantes para esses
protagonistas na grande roda. Elas versam principalmente sobre o periodo pds-aboligdo e
muitas vezes orientam o trabalho de historiadores. Ao longo do capitulo, tomo algumas
dessas musicas como ponto de partida para, articulando-as com a historiografia sobre a
capoeira, compreender como a memoria da capoeira € construida em seu cancioneiro.
Esse capitulo privilegia, assim, o aspecto referencial das cantigas, sem perder de vista,

entretanto, a natureza performatica dos seus cantos.

BESOURO, PEDRO MINEIRO E OS DESORDEIROS NA RODA

Em texto sobre o “capoeirista de antigamente”, no jornal A Tarde (1971), Jair Moura

afirma que “era motivo de orgulho do capoeirista odiar a policia” e aponta “uma quadra

110 Decreto N° 847, de 11 de outubro de 1890.
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muito cantada na época [que] reflete a revolta do capoeirista contra as medidas repressivas

das autoridades”*:

Néo estudei para ser padre
nem também pra ser doutd
estudei a capoeira

pra bater no inspetd

A histéria de resisténcia e insubordinacdo dos capoeiras frente a repressao do Estado é
tema de varias cantigas no repertério musical da capoeira. Outro exemplo é a quadra
gravada por Mestre Canjiquinha (1986, f. 30):

O exército é de batalha

a marinha é de campanha

0 bombeiro apaga o fogo

a policia é quem apanha
Os enfrentamentos com a policia renderam fama a muitos capoeiras do passado. O caso
de Besouro Manganga merece especial destaque: conhecido através da oralidade pela sua
prodigiosa habilidade na capoeira, pelos constantes conflitos com os agentes da ordem e
pela capacidade de realizar feitos extraordindrios (como desaparecer subitamente ou
manter o “corpo fechado”)'*2, Besouro é seguramente o personagem mais citado nos
corridos de capoeira angola, sobretudo os mais antigos.** Vejamos um exemplo, citado
por Abib (2016, p. 231):

Zum zum zum

Besouro Manganga

batendo nos soldados
da policia militar

A fama de Besouro em muito ultrapassou o0 universo da capoeira e ja inspirou obras de
cinema, teatro, musica e literatura. No ambito musical, podemos destacar o disco
Capoeira de Besouro (2010), de Paulo Cesar Pinheiro, que reline misicas compostas para

um musical sobre a vida do lendéario capoeirista. A musica Jogo de Dentro (f. 3) diz:

11 Jair Moura, Capoeirista de antigamente ndo “brincava em servico”. A Tarde, 19/07/1971. Disponivel
em https://velhosmestres.com/br/destaques-9 (acesso em dez/2020). Uma versdo na qual a expressdo
“capoeira” foi substituida por “malandragem” faz parte da trilha sonora original do documentario Danca
de Guerra (1968), dirigido por Jair Moura. A trilha foi lancada em CD décadas mais tarde, onde a quadra
é cantada por Mestre Tiburcinho, que j& ultrapassava os 90 anos de idade na época da gravacao.

112 Conforme depoimento de Mestre Cobrinha Verde, seu primo e discipulo (citado em Rego, 2015, p. 291):
“muitos que diziam que quando ele entrava em alguma embrulhada e o nimero de inimigos era grande
demais, sendo impossivel vencé-los, entdo ele se transformava em besouro e saia voando”.

113 Waldeloir Rego (2015) apresenta oito cantigas com referéncia a Besouro de Manganga.
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Zum zum zum € minha missa
capoeira € meu tesouro

quem perguntar pra policia
vai saber quem é Besouro

De nome Manoel Henrique Pereira, nascido em Santo Amaro da Purificacdo, no
Recdncavo Baiano, em 1885, sdo muitas as narrativas sobre 0s seus enfrentamentos com
a policia, como mostra o historiador Antonio Liberac Pires (2001), que percorreu o
Recbncavo colhendo relatos de pessoas que conheceram Besouro. E foi a respeito de mais
um desses episddios, ocorrido em 1918, que o pesquisador encontrou 0 primeiro registro
oficial sobre o afamado capoeira, um processo-crime realizado na cidade de Salvador (p.
229-230). Segundo o documento, Manoel Henrique Pereira foi preso e processado apds
uma disputa que teve inicio com uma agressdo a um soldado no edificio da Brigada
Policial, na capital baiana. O desfecho teve inicio apds o pedido recusado do capoeirista
para que Ihe fosse entregue um berimbau que se encontrava exposto no local juntamente

com armas apreendidas.

A expressdo “zum zum zum” ¢é observada em varias musicas sobre Besouro. No
dicionario Houaiss (2009), o vocabulo “zum-zum-zum” aparece como sindnimo de
“zumbido”, este também definido como “0 ruido produzido por certos insetos, como a
abelha, o besouro, a mosca etc.”. Na capoeira, € indicativo de desordem e confusdo (zum
zum zum / capoeira mata um...). Besouro de Manganga, Besouro Corddo de Ouro,
Besouro Preto, essas sdo algumas das alcunhas pelas quais o personagem foi imortalizado
em versos nas rodas de capoeira. A sua morte, ainda rodeada de mistérios, é tema de
alguns cantos considerados tradicionais da capoeira. H4 documentos que confirmam que
Besouro morreu na cidade de Maracangalha, em meados dos anos 1920, o que na
oralidade geralmente se atribui a uma emboscada. No disco de Mestre Pastinha (1969, f.
2), ouvimos a seguinte cantiga:

Adeus Bahia

Zum zum zum

Cordéo de _Ouro

eu vou partir

porque mataram
0 meu Besouro

Zum zum zum,
Zum zum zum
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é Besouro (coro)

Este disco, para aléem das musicas de dominio puablico e autorais do mestre, é
especialmente rico por conter depoimentos e comentarios de Mestre Pastinha sobre a sua
vida e sobre a capoeira praticada em Salvador. Assim, na mesma faixa, em sobreposicao,
ouvimos o seguinte relato a respeito da repressao a capoeira:
Muitas desordens que o capoeirista fazia ndo era propriamente
por ele, era também provocado. Porque se estava numa
vadiacdo, em um grupo, com um berimbau na méo, eles
passavam, entendiam de querer tomar pra quebrar... af

inflamaval O intimo do capoeirista ndo queria perder seu
instrumento, ndo é? Entdo nds tinhamos que brigar.

A escolha por associar este relato a musica sobre Besouro certamente ndo é arbitraria,
pois sua figura encarna a trajetoria de resisténcia dos capoeiras as investidas policiais.
Mais significativo € que o relato trate justamente dos conflitos causados devido a
apreensdes de berimbaus, o mesmo fator que desencadeou o “zum zum zum” que
culminaria com a priséo de Besouro em 1918, segundo a documentagéo encontrada por

Pires décadas mais tarde.

Outro personagem que teve seu nome imortalizado nas ladainhas de capoeira angola foi
0 mineiro Pedro José Vieira, um homem que, assim como muitos dos malandros do seu
tempo, trazia no corpo — “coberto por cicatrizes feitas de ferimentos a faca, navalha e
canivete” (Dias, 2005, p. 278) — 0s tragos dos conflitos que Ihe renderam fama. Nascido
na cidade de Ouro Preto (MG), ficaria conhecido em Salvador por Pedro Mineiro. De
acordo com a historiadora Adriana Albert Dias (2005), “seu nome aparecia com
frequéncia na coluna policial da imprensa baiana, sendo chamado de gatuno, capaddcio,
criminoso, facinora e célebre desordeiro” (p. 278). Aparentemente, muito pouco se sabe
sobre a sua vida entre 0s capoeiristas hoje em dia, mas bem se sabe de sua prisdo
despropositada:

Torpedeiro encouracado

novidade na Bahia

marinheiro absoluto
chegou pintando arrelia

Prenderam Pedro Mineiro
dentro da secretaria
para dar depoimento
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daquilo que n&o sabia

O trecho reproduzido acima faz parte de uma ladainha cantada por Mestre Waldemar da
Paixdo em disco produzido e editado pelo Musée de L’Homme, de Paris, a partir de
registros feitos pela antropdloga francesa Simone Dreyfus na Bahia, em 1955 (Dreyfus-
Roche, 1956). Estas quadras aparecem articuladas de varias maneiras nas ladainhas e com
algumas variacdes — as vezes s6 a segunda, eventualmente a morte de Pedro Mineiro
aparece no lugar de sua prisdo*'4. Este foi o registro mais antigo que encontrei sobre o
tema. A musica faz referéncia ao episddio que ficou conhecido como “o crime do
Saldanha”, ocorrido em 28 de dezembro de 1914, quando Pedro Mineiro sofreu um
atentado dentro da Secretaria de Seguranca Publica do Estado da Bahia (Dias, 2005, p.
271).

De acordo com Dias (2005), Pedro Mineiro e outros dois capoeiras haviam atacado um
grupo de marinheiros do torpedeiro Piauhy nas vésperas deste acontecimento. A
embarcacao chegara em Salvador meses antes, vinda do Rio de Janeiro, e havia um clima
de tensdo devido aos marinheiros terem protagonizado um tiroteio ha algumas semanas
na rua do Saldanha, nas imediacGes da Praca da Sé. Apds muito alvoroco e uma nova
troca de tiros que culminou com a morte de dois marujos, os trés capoeiras foram presos
e conduzidos para a Secretaria de Seguranca Publica. No dia 28, durante o seu
depoimento, Pedro Mineiro afirmaria ter agido em sua prépria defesa e nada saber sobre
a morte dos marinheiros. Outro integrante do Piauhy, sentindo-se ofendido, disparou ali
mesmo contra Pedro Mineiro, deixando-o gravemente ferido. Diante do imenso tumulto
causado, o capoeira seria ainda golpeado com uma profunda facada, falecendo no hospital
no dia 15 de janeiro de 1915, aos vinte e sete anos de idade.

Este conflito envolvendo marinheiros ndo foi um caso isolado. Ao contrério, tudo indica
que eram comuns nas ruas da Bahia do inicio do século XX, sobretudo envolvendo
disputas por mulheres, conforme testemunha Mestre Noronha em seus manuscritos, logo

apos comentar o episodio acima: “Todos os lugares que existia zona a desordem

114 Na versdo gravada por Mestre Jodo Grande (2001, f. 5), por exemplo, ouvimos: Torpedeira Piaui /
Encouragado na Bahia / Mataram Pedro Mineiro / Dentro da secretaria (...)
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continuava tanto da parte dos marinheiros como dos desordeiros” (Coutinho, 1993, p. 24).
Outra ladainha, gravada algumas décadas mais tarde por Mestre Paulo dos Anjos (1991,
f. 2), embora nédo se refira explicitamente ao caso de Pedro Mineiro, dialoga com a
anterior nos versos a segulir:

Veado corre é pulando

cotia corre é na trilha

se eu fosse governador

ou manobrasse a Bahia

marinheiro absoluto

chegou pintando arrelia

isso que marujo faz
comigo ele ndo faria

Conforme Dias, o “crime do Saldanha” teve grande repercussdo na imprensa, tornando
Pedro Mineiro um dos mais conhecidos capoeiras da Bahia na época: “Sua fama ganhou
as ruas, estendendo-se pelo mundo da desordem, onde se tornou uma espécie de mito,
sempre lembrado pelos seus pares” (idem, p. 276). Na ladainha em questdo, ndo estd em
jogo apenas descrever sua desventura. Agueles versos captam, sem julgamento, uma
atitude assumida pelo protagonista diante do poder repressivo em notavel consonancia
com a filosofia da capoeira, ideia que ressoa em outro verso monumentado nas ladainhas:
o calado é vencedor!'®. Mais do que isso, esta maxima parece antes se apoiar em uma
regra basica da malandragem. E o que nos diz Bezerra da Silva (1983)%'¢, quando aborda
a “versatilidade” exigida dos moradores do morro, habilidade cujo dominio lhe teria
possibilitado ser considerado pela malandragem: € preciso “ouvir muito e falar pouco”, e
respeitar “o provérbio que diz ‘ndo sei de nada, cada um trata de si’”. Dias afirma que
Pedro Mineiro teria confessado, antes de morrer, 0s autores das mortes dos marinheiros,
que manteve em segredo no tribunal (2005, p. 276). Um “desordeiro” do seu quilate, era
curtido na versatilidade dos malandros, certamente. O fato de sua atitude expressar a ética
da malandragem € um dos elementos que deve ter pesado para que o caso tenha sido
cantado nas rodas de antigamente, incorporando-se mais tarde na memaria musical da
capoeira. Muitas vezes esses versos aparecem em primeira pessoa em algumas ladainhas:

Delegado me intimou
dentro da secretaria

115 Citado por Rego (2015, p. 113); Gravado por Mestre Canjiquinha (1986, f. 23). Outra musica presente
nas rodas diz: eu fui no mato / cortar cipé / tudo o que eu vejo / calado é melhor...

116 Nunca vi ninguém dar dois em nada, samba assinado por Caboré, Pinga e Menilson, gravado no disco
Produto do morro (1983, f. 5).
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para dar depoimento
daquilo que eu néo sabia

Sobre este tipo de projecdo, Downey (2005, p. 75) observa:

A forma retérica em que a historia é cantada - muitas vezes em
primeira pessoa, como se 0s proprios cantores fossem
protagonistas dos acontecimentos passados - incentiva o0s
capoeiristas a vivenciar a arte moderna como um eco do passado.
Através de uma forma de projecdo poética, esses acontecimentos
sdo aproximados e 0s cantores tendem a assumir as posturas
atribuidas aos herois derrotados, que eram destemidos, cientes
do perigo, desconfiados da autoridade e, ainda assim,
brincalhdes diante da violéncia. Ao mesmo tempo em que 0
passado violento paira sobre a roda nas cantigas, 0s capoeiristas
cantam a seu modo 0s comportamentos astutos que seus
ancestrais usaram para enfrentar esses desafios.

Outra forma de fazer esta projecdo encontramos em Mestre Caicara (1969, f. 1).

Mantendo a terceira pessoa, 0 mestre coloca a si préprio como personagem da historia:

E verdade meu colega
com toda diplomacia
prenderam Seu Caigara
dentro da secretaria
para dar depoimento
daquilo que ndo sabia

Para tentar compreender como a projecdo referida por Downey acontece nas rodas,

estimulando os capoeiristas durante o jogo, vejamos as cantigas a seguir:

1.

um dia eu fui numa roda

um moleque me chamou pra jogar
eu que sou desconfiado

fiquei bem de parte a reparar

0 que tava escrito na camisa dele

era o tal de Besouro Manganga  (coro)
€6 ée4

era o tal de Besouro Manganga  (coro)

2.

eu ia indo no caminho
uma cobra me mordeu
meu veneno era mais forte
foi a cobra que morreu

essa cobra te morde
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Senhor S&o Bento (coro)
olha o bote da cobra
Senhor S&o Bento (coro)

As duas musicas, cantadas em primeira pessoa, apresentam algumas semelhancas formais
(em texto e melodia) e, em determinados contextos, podem produzir efeitos andlogos
quando cantadas na roda, estimulando ativamente o jogo. E certo que a primeira é mais
elogiosa do que provocativa, enquanto a ultima, com o vigor intensificado pela alteracédo
da linha ritmica da melodia na segunda parte, que torna a interacdo com o0 coro muito
mais dindmica (0s versos sdo mais curtos), € mais instigante ao duelo. Mas ambas
sinalizam a presenca de agilidade e algum veneno: vocé esta diante de Besouro! de uma
cobra! reaja!''’ E também (para o outro capoeirista): vocé é uma cobra! vocé é Manganga!
experimente! E muito mais uma quest&o de devir, de estabelecer algum tipo de relacéo,
extrair afetos e poténcias (a obstinacdo, o bote) do que imitar ou assumir uma postura

heroica premeditada, 0 que soa sempre um pouco pueril.

As facanhas de Besouro, Pedro Mineiro e outros capoeiras do passado figuram no
imaginario cantado da capoeira angola juntamente com outras atribuidas a personagens
historicos como o cangaceiro Lampido (€ é é, tum tum tum / olha a pisada de Lampido),
personagens da literatura de Cordel (como o Valente Vilela) e figuras da cultura popular,
personagens através dos quais reverbera o espirito insurgente dos primeiros. Nesse
sentido, Downey argumenta que “Quando 0s capoeiristas cantam eventos passados em
proximidade, eles lembram aos que estdo na roda que a arte surgiu através de violéncia e
luta” (2005, p. 75). Conforme argumenta Abib (2016), muitos dos velhos mestres da
capoeira angola da Bahia — a exemplo dos manuscritos do Mestre Noronha (Coutinho,
1993) — utilizam o adjetivo “desordeiro” como qualidade enaltecedora dos capoeiras de
antigamente,
que ao desfazerem a ordem estabelecida, principalmente nos
enfrentamentos com a policia, nas arruagas, brigas e confusoes,
estavam demarcando um comportamento desafiador do poder
escravista, em um primeiro momento, e do poder repressor, que

se instala com a Republica em finais do século XIX [...]. (p.
236)

117 S50 afetos bastante diferentes do que provocariam estes versos cadenciados, do repertério tradicional da
capoeira, num chamado a precaucéo: Valha-me Deus, Senhor Sdo Bento / buraco véio tem cobra dentro.
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Conforme pontuou o historiador Frede Abreu, em depoimento a Abib (2017, p. 167),
“acho que essas coisas da malandragem, da marginalidade e da barra pesada também
compdem a ancestralidade e a tradi¢do da capoeira”. Quando se trata dos “valentdes” e
“desordeiros”, as musicas se referem quase exclusivamente ao sexo masculino. Uma das
poucas excegoes € a que seguet?s:

Dona Maria

do Camboata

chega na venda
ela manda botar

Algumas pesquisas apontam, entretanto, para a presenca das mulheres nesses espacos.
Juliana Foltran (2019, p. 14) argumenta que “0S mesmos documentos que trazem oS
celebres Pedro Mineiro, Caboclinho, Sete Mortes, Pedro Porreta e outros, também trazem
centenas de mulheres, cujos nomes ndo celebrizados nos discursos da tradigdo, foram
altamente conhecidos dos registros policiais do periodo”. Como veremos no capitulo 8,
as trajetorias dessas mulheres tem sido recuperada por movimentos de mulheres
angoleiras, buscando retira-las da invisibilidade a que foram expostas e construir novos
sentidos para a atuacdo feminina na capoeira — e a criacdo de ladainhas homenageando-
as tem sido um espaco privilegiado para essa luta por reconhecimento. Um ponto que tem
sido observado € que a prépria ideia de malandragem, tdo reverenciada na capoeira, foi
construida tomando como referéncia o género masculino. E importante ressaltar que
muitas pesquisas tem chamado a atencdo para a multiplicidade de formas possiveis de
vivenciar a masculinidade, e sobretudo para a singularidade daquelas que emergem na
interseccdo das categorias de raca e género (Makama et al, 2019). Nessa perspectiva, ao
se considerar a atuacdo dos valentdes e desordeiros até o inicio do século passado, ndo se
deve perder de vista que a repressdo a que estavam submetidos também tornava os seus

corpos alvos privilegiados de tentativas diuturnas de controle e exterminio.

118 Cantiga bastante cantada nas rodas de capoeira atuais, ja presente nos registros de Waldeloir Rego (2015,
p. 123).
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NEGOCIACAO E CONFLITO

Se o repertorio musical da capoeira tratou de exaltar a resisténcia desses sujeitos frente
ao aparato repressivo do Estado, coube a historiografia —em grande medida levada a cabo

por pesquisadores capoeiristas'®

— investigar as intrincadas relagdes entre ordem e
desordem que atravessaram o mundo da capoeira desde os tempos do Império. Manoel
Querino j& observava em suas cronicas, no inicio do século passado, que “a capoeira fora
sempre figura indispensavel dos pleitos eleitorais” (1955, p. 175). Entretanto, enquanto a
atuacdo das maltas de capoeira no Rio de Janeiro durante o século XIX conquistava 0s
esforcos de historiadores desde os anos 1990, foi somente no inicio deste século que este
tipo de ocorréncia na “Bahia de outrora”!? seria alvo de atengdo consideravel, incluidas
na pesquisa realizada pelo historiador Antonio Liberac Pires (2001)'%1, empenho seguido

por Dias (2004) e Oliveira (2004).

Nesse contexto, a saga de Pedro Mineiro € recuperada por Dias como emblemaética para
pensar outra dimens&o histdrica da capoeiragem: “o seu envolvimento com a capangagem
politica” (2005, p. 272). De acordo com a autora, tanto Pedro Mineiro como os seus
companheiros teriam declarado em seus depoimentos no caso do Saldanha serem
“secretas da policia” (p. 274) e algumas fontes apontam que ele prestava servigos para o
chefe de policia Alvaro Cova, 0 mesmo referido por Mestre Noronha em seus manuscritos
como “nosso padrinho” (Coutinho, 1993, p. 61). Segundo o mestre, Cova “protegia todos
os valentdes e desordeiros do estado da Bahia, s6 ndo protegia ladrdao” (idem, p. 60) e
contava com respeitados capoeiras trabalhando pra ele como cabos eleitorais (p. 61 e 65).
Essas informacGes convergem com a pesquisa de Josivaldo Pires de Oliveira (2004),
mestre de capoeira angola (Mestre Bel) que investigou a criminalidade e o poder entre 0s

capoeiras da Bahia no periodo (inclusive o caso do Saldanha): “Muitos dos individuos

119 F ¢ caso dos supracitados Dias, Abib, Leal e Oliveira, por exemplo, dentre varios outros.

120 <A Bahia de Outrora” ¢ o titulo do livro de Querino.

121 ver sobretudo o Capitulo IV — Capoeiras e Represséo policial na Bahia de todos os santos (1890-1930).
Frederico José de Abreu (2005) fala de certo “tabu” a respeito da capoeira da Bahia no século XIX: “quem
quebrou o ‘tabu’ foi o historiador Antonio Liberac, ontem, ao incluir os capoeiras baianos do século XIX
como alvo de suas pesquisas e andlises para sua tese de doutorado, defendida na Unicamp, em 2001 (p.
10). Neste livro, o autor se dedica a capoeira na Bahia no periodo referido, prometendo aprofundar-se nas
questdes relativas a “capangagem politica” em um segundo volume.
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contratados para servicos de capangagem eram conhecidos como eximios na pratica da

capoeiragem” (p. 86). O autor cita, dentre outros, Pedro Mineiro.

No contexto do Rio de Janeiro, dentre outros pesquisadores, o historiador Carlos Eugénio
Soares examinou minuciosamente a atuacdo politica dos capoeiras ao longo do século
XIX (Soares, 1993 e 2020), em a¢Ges marcadas pela rebeldia em um contexto de violenta
represséo e pelo terror que infligiam as elites cariocas. Sua andlise percorre desde as
estratégias que conduziam uma micropolitica do cotidiano até a penetragdo da capoeira
na macropolitica dos partidos e disputas eleitorais, quando as maltas passaram a exercer
papel decisivo a partir dos anos 1870 até a instauracdo da Republica, recusando-se a vé-
los como massa de manobra destituida de protagonismo e interesses proprios nas malhas
do poder. Nesse contexto, destaca-se o nome de Manduca da Praia, “uma verdadeira lenda
no mundo da capoeira” (1993, p. 365). Conforme observa Reis (2000, p. 90), as
indicacdes geograficas nas musicas da capoeira se referem quase exclusivamente a Bahia
e, “enquanto abundam letras de masica referéncias a capoeiristas famosos de Salvador,
(...) s@o rarissimas as mengdes aos cariocas. Talvez um dos tnicos a ser lembrado seja

Manduca da Praia”.

A ocasido de que trata 0 processo-crime de Besouro ndo poderia ser mais iconica: Besouro
Mangangé enfrentando policiais para recuperar um berimbau apreendido. Por outro lado,
além de confirmar a existéncia de Besouro para além dos versos e das narrativas orais,
motivo de duvidas para muitos capoeiristas'??, a documentacdo encontrada por Pires traz
mais uma descoberta significativa:
Sem divida, essa experiéncia de Besouro fortalece mais uma vez
a sua lenda, colocando-o como individuo irreverente, fora da
ordem. Também revela um aspecto desconhecido do nosso
grande idolo da capoeiragem: sua posicdo de autoridade militar

que, nesse caso, foi utilizada em defesa da capoeira. (Pires, 2001,
p. 233)

Para compreendermos melhor a trama que envolveu a prisdo de Besouro: no dia da
agressdo ao policial, o capoeirista estava acompanhado de trés soldados do exército, que

o0 aguardavam do lado de fora. Eles foram corridos pelos policiais civis, 0s quais contaram

122 Entre eles o proprio pesquisador: “confesso que cheguei a duvidar de sua existéncia” (Pires, 2001, p.
219).
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com o0 apoio de um grande nimero de populares que se encontravam no local,
apedrejando-os. Conforme Pires, Besouro reuniu entdo cerca de trinta soldados do 31°
Batalhdo de Infantaria e, sob o comando de um sargento, retornou a delegacia com a

123

intencdo de prender os policiais, pelo que ndo obteve sucesso*<°. O autor argumenta:

Obviamente que Besouro poderia ter deixado seu berimbau e
feito outro. Contudo, tratava-se de uma questdo de disputa de
poder entre policiais civis e pracas do exército. O préprio
discurso de Besouro [constante no processo-crime] revela
facetas desse conflito. Ele critica o governo do Estado da Bahia
por financiar os policiais e afirma sua posicdo ao lado de
representantes das forcas federais. Esse tipo de conflito foi
bastante comum nas primeiras décadas do seculo XX, conforme
revela a documentacéo juridica e policial. (idem)

Pires entdo conclui: “Manoel Henrique Pereira perdeu essa causa e foi expulso do
exército, Besouro Mangangd, no entanto, ganhou certamente mais uma histéria para
engrandecer sua fama” (p. 233). Nao deve ser somente retorica esta distingdo que o
historiador faz entre dois sujeitos em um sé corpo: Manoel Henrique Pereira, nome de
batismo, dos arquivos oficiais do Estado (das “estatisticas”), investigado pela
historiografia; Besouro Manganga, mestre da mandinga, cuja habilidade e valentia inspira
geracOes de capoeiristas e anima jogadores, tem sua vida e morte gravada na memoria
musical da capoeira. Encarna em sua trajetoria toda uma ancestralidade guerreira, corpos
que resistiram as duras condi¢fes de vida a que os negros foram submetidos desde a
escraviddo e as diferentes formas de resisténcia que souberam se valer — os conflitos, as
mandingas e também as alian¢as. Ainda que nos digam pouco sobre a vida de Manoel
Henrique Pereira (e ndo se propdem mesmo a dizer muito), o acontecimento Besouro de

Manganga néo existe dissociado das cantigas.

Esses conflitos entre as forcas nacionais do exército e a policia estadual também nao
ficaram imunes ao olhar malicioso dos cantadores da época, como mostra uma quadra
registrada por Edison Carneiro:

Quem quisé peixe gelado

va na praia da preguica

0 19 t4 acabando
co’os sordado da Poli¢ca

123 Conforme apresenta Pires (2001, p. 229-233).
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Segundo o pesquisador, a quadra faz referéncia a atuacdo do 19° Batalhdo de Cacadores
do Exército, com sede na Bahia (Carneiro, 1975, p. 13). Mestre Noronha também
relembra em seus manuscritos esta quadra, com pequenas modificaces!?*, onde
acrescenta a seguinte explicacéo:
a Praia da Preguica era um distrito governado pela forca federal,
porém existiam alguns soldados de policia pra manter a ordem,
porém os mestres de capoeira ndo atendiam a policia, sim as

forcas federais. Quando as forcas federais acabavam com a
policia é a origem deste cantico (Coutinho, 1993, p. 59)

A maior proximidade dos capoeiristas com os militares nesses conflitos também ressoa
na quadra gravada por Mestre Canjiquinha, citada acima, na qual se sugere que as
institui¢des militares cumprem cada uma a sua fungdo, enquanto “a policia é quem
apanha”. Conforme observa Soares (1993, p. 107), a entrada para a Guarda Nacional e
para o exército era um refligio para os capoeiras contra a repressao da policia. De acordo
com o autor, essa presenca foi bastante significativa e ndo raro problematica: “Desafiando
regulamentos, se sociabilizando com escravos e pobres livres da cidade, exibindo
habilidades, enfrentando policiais, afrontando a hierarquia”, argumenta Soares (p. 110),
“os soldados-capoeiras representavam mais uma faceta da guerra das ruas nas Gltimas
décadas do século XIX”.

A trajetéria de Pedro Mineiro foi tomada por Dias (2005) como fio condutor para
compreender como as acOes cotidianas dos capoeiristas foram historicamente transversais
as fronteiras entre ordem e desordem. Sua investigacdo encerra sugerindo que os dois
grandes baluartes da capoeira moderna, os renomados mestres Pastinha e Bimba, nédo
configuravam excegdo. A historiadora lembra um trecho do depoimento presente no disco
de Mestre Pastinha no qual ele afirma que quando foi convidado para trabalhar na

seguranca de uma casa de jogo foi preciso antes ir a casa do “Doutor Cova”, diante da

124 Na versdo de Mestre Noronha a referéncia é ao 5° Batalh&o: muito soldado do batalh&o-5 / esta acabando
com a policia (Coutinho, 1993, p. 59). J& Mestre Bigodinho (Mestres Boca Rica e Bigodinho, 2002, f. 6)
gravou como segue:

quer comprar peixe barato
va na praia da preguica

o0 soldado do exército

ja acabou com a policia
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“necessidade de ir no chefe de policia para tomar uma licenca para poder abrir a casa”
(2005, p. 302). Sobre Mestre Bimba, Dias cita um depoimento dado por volta de 1918,
quando ainda comegava a ensinar capoeira, segundo o qual era possivel “pagar na Policia
uma licenca que Ihe permitia jogar capoeira por uma hora” (idem; ver também Sodré,
2002, p. 52).

Nos anos 1930, em um momento marcante da sua trajetdria, Mestre Bimba realizou uma
apresentagdo de sua “luta regional baiana” no palacio do governo. Este evento é
considerado um marco importante para a descriminalizacao da capoeira em 1937, ano em
que Mestre Bimba obteve o primeiro registro oficial de uma academia voltada para a sua
pratica, em Salvador. Oliveira e Leal (2009, p. 22) chamam também a atencdo para a
importancia, nesse processo, da realizagdo, no mesmo ano de 1937, do 2° Congresso Afro-
brasileiro, organizado na capital baiana por intelectuais como Edison Carneiro e Arthur
Ramos, com participacdo de diversos representantes das liderancas das culturas de matriz
africana, dentre eles reconhecidos angoleiros como Samuel Querido de Deus'?®. Na
realidade, os proprios processos de formalizacdo da capoeira regional e da capoeira
angola nas décadas de 1930 e 1940 abarcaram (e foram precedidos por) estratégias que,
pelas vias esportiva ou cultural, mesmo que precisassem afirmar uma ruptura com 0s
“desordeiros” de outrora, expressaram alguma forma de continuidade com as articulagdes
entre ordem e desordem empreendidas pelos seus antepassados!?®. Como sintetizou Frede
Abreu (2017):
As historias da vida de Bimba, Pastinha, Waldemar, Cobrinha
Verde, Noronha, Maré foram preenchidas por episodios de
brigas e afirmacdes de valentia, como se exigia dos capoeiras no
tempo da baderna (conforme dizia Noronha) por eles ainda
alcancado. Enquanto artifices de um novo tempo para a capoeira,
estes mestres procuravam afirmar a autoridade muito mais pela
capacidade de evitar conflitos do que provocéa-los. Temidos pelo

passado, e admirados como artistas, a simples presenca deles no
ambiente era motivo de respeito. (Abreu, 2017, p. 41-42)

125 De acordo com Assungdo (2014, p. 11): “o Congresso ofereceu outro contexto publico inteiramente
novo para a apresentacdo da capoeira”.

126 Conforme Oliveira (2004): “As resisténcias dos capoeiras encontraram neste ambiente de mudanga
cultural elementos que vieram a legitimar sua préatica. Esses agentes culturais reclamaram a capoeira o
estatuto de parte da cultura afro-brasileira e impunham esta condicdo aos seguimentos do poder da
sociedade de entdo” (p. 125). “Envolvidos em desordens ptblicas em conflitos nas ruas da Cidade do
Salvador, empunhando suas facas e navalhas, eram 0s capoeiras baianos das trés primeiras décadas
republicanas os notorios valentes. [...] Mas eram também esses capoeiras agentes que reelaboravam o
universo da criminalidade em espagos de resisténcia, cotidianamente negociada, de sua pratica cultural” (p.
127-128).
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Essas interpretacfes da capoeira estdo em consonancia com os historiadores Jodo Jose
Reis e Eduardo Silva (2009) quando estes mostram como a resisténcia negra sempre foi
atravessada, em diferentes momentos de nosso passado escravista, por uma série de
politicas de conflito (revoltas, quilombos) mas também de negociacdo. Talvez o exemplo
mais notavel desta Ultima seja o tratado de paz proposto ao senhor pelos rebeldes do
engenho Santana, em Ilhéus (BA), no final do século XVIII. Ap6s uma série de
reivindicagdes por condi¢cdes menos penosas de trabalho, concluem: “Poderemos brincar,
folgar e cantar em todos 0s tempos que quisermos sem que Nos empeca e Nem seja preciso
licenca” (idem, p. 124). Essa passagem remete a uma musica bastante conhecida nas rodas
de capoeira angola?’:

0 iaid

meu senhor mandou chamar (coro)

meu senhor mandou chamar
no mercado popular

t6 jogando capoeira
s6 vou la quando acabar

t6 jogando capoeira
diga a ele que eu vou ja

Nesse sentido, Reis e Silva argumentam que, nas tramas de um jogo por vezes bastante
complexo e ardiloso, “reprimir ou tolerar dependia da hora e das circunstancias, ndo
exatamente da pessoa no poder ou da posi¢do de poder da pessoa” (p. 37). Como agentes
politicos, os escravizados souberam compor aliangas (sobretudo através dos cultos) e
muitas vezes gerir o temor das fugas e o “fantasma da rebelido” para impor limites a
tirania e dominacgdo dos seus senhores, valendo-se de grande astucia e sabedoria politica
para identificar vulnerabilidades e explorar as brechas do poder escravocrata. N&o a toa,
a capoeira foi a metéafora escolhida pelos autores para resumir a vida destes trabalhadores
no campo de batalha: “a vida concreta do escravo era algo como um jogo de capoeira —

luta, musica e danga a um s6 tempo” (p. 11).

Dentre as cantigas consideradas mais tradicionais da capoeira, muito poucas falam sobre

0 cotidiano da escravidao, este parece ser um tema relativamente recente nas rodas.

127 Esta musica integra o aloum de Mestre Paulo dos Anjos (1992, f. 4).
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Talvez a mais cantada, muito presente nos primeiros discos da capoeira angola (como
vimos no Capitulo 4), € esta:

Vou dizer ao meu senhor
que a manteiga derramou (coro)

a manteiga nao é minha
a manteiga é de ioid

Alguns pesquisadores veem nesta musica a expressdo da malicia do escravizado (Lewis,
1992, p. 28-29; Assuncdo, 2007, p. 208-209). Assuncdo observa que o protagonista
“relata um acidente, mas ao mesmo tempo sente-se que ele se vangloria do que aconteceu
porque ele enfatiza que a manteiga ndo pertence a ele, mas ao senhor” (p. 208). No mesmo
sentido, Lewis argumenta que a incerteza sobre se tratar realmente de um acidente ou de
algum tipo de sabotagem deliberada revela uma “poderosa arma escrava” (p. 29), pois
permite de algum modo a manipulacédo do controle dos meios de producgéo para negociar
vantagens, uma estratégia de resisténcia utilizada por escravizados e camponeses em

diversas regides do mundo para subverter o poder dos seus patrdes!?®,

Essas relacdes de negociacdo e conflito encontram também expressdo na forma como
diferentes versdes de uma mesma musica podem ser colocadas em jogo nas rodas de
capoeira:

Santa Maria

Mée de Deus

cheguei na igreja
[n&o] me confessei

Numa verséo corrente, canta-se cheguei na igreja / me confessei. Em outros casos, com
um propédsito mais incisivo (inclusive pela prosddia) e demarcatério de uma postura
critica, a depender ainda do clima do jogo que esté rolando, canta-se cheguei na igreja /
ndo me confessei'?®. Santa Maria é também a denominagdo de um toque especifico de
berimbau utilizado na capoeira. A propria presenca de referéncias a santos catélicos nas

cantigas e na nomenclatura dada a alguns toques de berimbau é indicativo de uma

128 A sabotagem da producéo foi uma das armas politicas utilizadas por escravizados para negociar direitos.
Larrain (2005, p. 22) cita o seguinte corrido de Mestre Moraes como referéncia a esse fendmeno: bota fogo
no canavid / no canavid, no canavia / bota fogo no canavia / quero ver o patréo de raiva se queimar

129 Ja observei ambas as versdes em rodas de capoeira angola, em diversas ocasides. O primeiro caso
aparece nos discos de Mestre Caicara (1969, f.1) e Mestre Traira (1963, f.1) e 0 segundo é citado por Rego
(2015, p. 117).
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negociacdo, uma estratégia de resisténcia empreendida pelos povos escravizados no
Brasil que muitas vezes precisaram escamotear o culto as divindades africanas sob as
imagens e as alcunhas de santos catélicos para ludibriar a repressdo. Assim como no jogo
da capoeira, a dissimulacao foi elemento central para a negociacdo no conflito. A préatica
de conferir apelidos aos capoeiristas evoca esse tipo de estratégia, como lembra Mestre
Churrasco®:
Pedrito foi um dos delegados que perseguiu a capoeira. Depois
vem o Major de Vidigal, outro perseguidor, outro que perseguiu
a capoeira. Entdo a capoeira tem muita histdria. Por isso os
capoeiristas eram camuflados, na época. N&o podia se identificar
como hoje, que pode andar com roupa de capoeira, com abada,
com cordel na cintura. Naquela época ndo podia andar. Pela
questéo cultural da proibicéo da capoeira, o capoeirista tinha que
ser uma pessoa que nao se identificava. De onde vem o apelido.

Por que todos os capoeiristas tem um apelido? N&o podia se
identificar.

Como se pode perceber na fala do mestre, a repressdo a capoeira também rendeu fama
para alguns personagens historicos. O major Miguel Nunes Vidigal era considerado o
braco direito do intendente de policia no Rio de Janeiro logo apds a chegada da familia
real, em 1808. Ele foi o responsavel pela dura perseguicdo aplicada aos capoeiras no
periodo, notabilizando-se pelos castigos cruentos a que eram submetidas as suas vitimas
(Soares, 2020, p. 443).13! Conforme um artigo publicado no jornal Correio da Manha, de

08 de abril de 1921,'*? a atuacio de Vidigal também era satirizada em versos pelo povo:

130 Conforme depoimento para o projeto Angola PoA: expressdes da capoeira angola em Porto Alegre,
disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=eSiBDKi3fGo .

131 A atuacdo de Vidigal tornou-o também personagem importante de um cléssico da literatura brasileira: o
romance Memdrias de um sargento de milicias, de Manuel Antonio de Almeida.

132 Disponivel em:

http://memoria.bn.br/DocReader/Hotpage/HotpageBN.aspx?bib=089842 03&pagfis=5797&url=http://me
moria.bn.br/docreader#
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[Sempre foi dos habitos . brasilei-
ros, principalmente dos do carioca,
levar 4 troga as colsad mails serias.
0  Vidigal era ridicularizado ds
escondidas, de portas fechadas, pela
canalha.

' Inventou-se uma scena comica,
em verso que o povo conhecia pelo
nome-de Papas 1313 seculorum. Um
sujeito  qualquer, representando o
Vidigal, atirava.se no chio como
nm defintn. & o coro. em evelu-
¢bes, cantava, Alguem tirava os
Versos:

— Avistei o Vidigal,
Figuei sem songue
Se ndo sou tde ligeiro
O quati me lambe,

Avisted o Vidigal,
Cai no lodo;

Se ndo sow tdo ligelre
Sujava-me todo.

I0 " coro» & cada verso, repetia,
dansando? .

— Paopae 131é seculorum I

Paradoxalmente, alguns historiadores descrevem Vidigal como um “capoeira habilidoso”
(ver Rego, 2015, p. 323), o que faz com que Sodré (2002, p. 44) o tome como exemplo
notavel das ambiguas relacBes entre os estratos oficiais da sociedade e o universo da
capoeira, em que “integrantes do Poder constituido ou das elites valiam-se privadamente
do auxilio de capoeiristas, a0 mesmo tempo em que, publicamente, o0s

estigmatizavam”133,

133 A segunda quadra é citada também por Carneiro (1975, p. 4) e outros pesquisadores da capoeira. Um
episodio marcante na histdria da capoeira ocorreu em junho de 1828, durante uma insurgéncia de tropas
estrangeiras nos quartéis militares do Rio de Janeiro, compostas por alemées e irlandeses contratados pelo
imperador, que entrou em conflito aberto com as tropas brasileiras. A atuagdo dos capoeiras, que ja
alimentavam disputas com os soldados estrangeiros, foi fundamental impor-Ihes a derrota (cf. Soares, 2020,
p. 323- 330; Rego, 2015, p. 331). Embora ndo tenha sido possivel confirmar a informagao em outras fontes
historiogréaficas, é significativo que o artigo do Correio da Manh4, acima, aponte Vidigal como liderando
0s capoeiras neste episddio, levando ao extremos as possibilidades de relagdes entre negociagéo e conflito,
conforme segue:

Foi nessa . emergencia  horrivel
que o (Vidigal se mostrou uma
creatura de: genio, Elle, o terro
da ' capoeiragem, o séu malor ini-
migo, o seu maior perseguidor,
apresentou-s¢.  mas . ruas, . comman-
danda um bando de capoeiras, Para
aquelles bebedos, para aquella ca-
nalha revoltada, para aquelles loucos
desenfreiads, s mesmo a agilidade
¢ a destimidez da capoeiragem, com
08 seus golpes imprevistos, oa seus
“rabos de arraia” decislvos..

I -0 batalhio do Vidigal foi o
maior elemento da pacificagio da
cidade.
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Um novo capitulo de represséo a capoeira carioca teve inicio na segunda metade do século
XIX, culminando com a desintegracdo das maltas nos primeiros anos da Republica
(Soares, 1993, capitulo VI). Ainda durante o governo provisorio de Deodoro da Fonseca,
na Republica recem instaurada, a capoeira passou a ser institucionalmente criminalizada,
integrando o Cddigo Penal da Republica dos Estados Unidos do Brasil de 1890. Nesse
momento, entretanto, as maltas ja haviam sido desarticuladas na entdo capital federal.
Destaca-se nesse contexto o chefe de policia Sampaio Ferraz, que empreendeu uma forte
campanha para extinguir a capoeira das ruas do Rio, com a deportacdo de capoeiras para
a prisdo em Fernando de Noronha (Dias, 2001; Soares, 1993; Bretas, 1991; Holloway,
1989)!34. Conforme argumenta Marcos Bretas (1991, p. 253), “muitos dos antigos
capoeiras devem ter escapado da perseguicdo ou retornaram a cidade, mas as velhas
maltas ndo voltaram a se organizar. O termo capoeira consolidou um carater depreciativo
e passou a ser substituido por outros, talvez o malandro”. Nessa perspectiva, 0 autor
sugere que “a Vvitoria de Sampaio Ferraz havia sido sobretudo semantica” (idem). O novo
perfil do capoeira desse periodo é retratado pelos versos sagazes do compositor negro
Eduardo das Neves (1874 — 1919), que além de musico atuava como palhaco de circo,
popularmente conhecido como o “Palhaco Dudu”!®®. Na musica O Capoeira, de sua
autoria, gravada pelo cantor Bahiano em 1903, para os arquivos da Casa Edison**®, o
personagem é descrito como a figura tipica do desordeiro abordada no inicio deste
capitulo. Transcrevo a seguir algumas estrofes:

Eu para Fernando

ja fui arriscado

por causa do rolo

que fiz no café

valeu-me a firmeza

que tive no pulso

valeu-me a destreza
que tive no pé

(..)

Quando Sampaio
era chefe de policia
um dia na Lapa
mandou me prender
mas custou-lhe caro
essa minha pericia

134 Conforme Bretas (1991, p. 245), ndo faltou quem apontasse Sampaio Ferraz como capoeira célebre.
135 Sobre Eduardo das Neves, ver Martha Abreu (2010).
136 Audio disponivel em https://discografiabrasileira.com.br/composicao/1256/0-capoeira .
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vi 0 embrulho
em que eu me fui meter

Os meus companheiros
todos se rasparam
apanhei sozinho

que foi um horror

mas cortei soldado

de Cavalaria

vazei o olho esquerdo
de um inspetor

Na Bahia, 0 agente da repressdo que ganhou fama foi Pedrito, como era conhecido o
delegado Pedro Azevedo de Gordilho, devido a violéncia com que conduzia as investidas
contra os candomblés, o samba e a capoeira na cidade de Salvador, nos anos 1920
(LUhning, 1996). Uma musica eventualmente lembrada por algum capoeirista nas rodas
de capoeira, também registrada por Rego (2015, p. 81) nos anos 1960, faz alusdo a sua
atuacdo:

Toca o pandéro

sacuda o caxixi

anda dipressa

qui Pedrito
evém ai

H& um toque de berimbau conhecido como Cavalaria que, na memaria oral da capoeira,
era usado nas rodas para indicar a presenca de algum inimigo e, especialmente, da policia.
Segundo Rego (2015, p. 50),
Esse toque era usado para denunciar a presenca do famigerado
Esquadrdo de Cavalaria, que teve o auge de sua atuacdo contra
0s candomblés e os capoeiras, na administragdo do temivel

delegado de policia Pedrito (Pedro de Azevedo Gordilho), no
periodo de 1920 a 1927.%7

Com a proibicédo da capoeira logo no inicio do periodo republicano, e mesmo nas décadas
que seguiram & sua descriminalizacdo, nos anos 1930, a transi¢do da roda de capoeira
para 0 samba é apontada como uma via frequentemente utilizada para ludibriar a
repressdo, uma vez que o samba, mesmo reprimido, gozava de maior toleréncia das

autoridades do que a capoeira. Em uma entrevista publicada originalmente em 1948, Jodo

137 E interessante observar que na musica intitulada Toque de Cavalaria, de Paulo Cesar Pinheiro, que
integra o disco Capoeira de Besouro (2010), 0s versos parecem sugerir que ndo seria exatamente para se
acabar com a capoeira que o berimbau alertava, com este toque, sobre a presenca policial: O militar que
tome tento / porque vai ter pancadaria / se extrapolar no tratamento / vamos tocar Cavalaria.
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Mina (2009), um dos “Ultimos remanescentes da ja remota época das batucadas e
capoeiragens que até o primeiro quartel deste século perturbaram a ordem e a

tranquilidade publicas”%, explica como se dava essa passagem no Rio de Janeiro:

Batuque quem fazia era negro de macumba, negro bom de santo,
bom de garganta e, principalmente, bom de perna para tirar outro
da roda. Tinha batuque todo dia na favela, com a negrada
metendo a perna e jogando parceiro no chao, até a policia chegar.
Al, entdo, como num passe de mégica, a batucada virava samba,
entrando as mulheres dos batuqueiros na roda. (...) Assim que a
policia saia, o batuque continuava e os batuqueiros entravam
duro na capoeiragem. (Mina, 2009, p. 15)

E também o que parecem sugerir 0s versos da cantiga acima, que orientavam 0s capoeiras
ndo a dispersar com a chegada de Pedrito, mas a tocar o pandeiro e “sacudir o caxixi”**°.
Se por um lado a letra da musica indica alguma passividade, ndo é muito dificil,
entretanto, imaginar este corrido sendo cantado nas rodas de capoeira acrescido pelo
solista de improvisos bem humorados satirizando a figura do opressor, haja vista o
contexto onde a critica social ndo podia ser feita abertamente (a capoeira era praticada
sobretudo na rua) e a fina ironia que caracteriza grande parte desse repertorio. Nessa
perspectiva, € interessante o registro desta cantiga de candomblé de caboclo recolhida em
Salvador pelo compositor Camargo Guarnieri, em 1937, durante a realizacdo do 2°
Congresso Afro-brasileiro'#°:

Acabe co’este santo

Pedrito vem ai

I4 vem cantando ca 6

cabieci

la vem cantando ca 6
cabieci

(Alvarenga, 1946, p. 200).

138 Sobre Jodo Mina, outro entrevistado conta a historia que este evitou falar: “Dizem que numa batucada
na Praca Onze, num carnaval, Jodo Mina deu um rabo de arraia num sujeito e ele morreu ali mesmo. Jodo
Mina foi para a Detencéo e ficou na sombra uns anos. Quando voltou, trouxe a cuica e nunca mais quis
saber de batucada. Era so cuica. E a batucada virou samba” (Mina, 2009, p. 17). Jodo Mina é conhecido por
ter popularizado a cuica no samba, sendo inclusive apontado por alguns sambistas da época como o suposto
inventor deste instrumento (Maximo e Didier, 1990, p. 325).

139 Na capoeira, o caxixi € um instrumento utilizado como acessdrio para tocar o berimbau. Assim, a acéo
de “sacudir” o caxixi, acompanhado do toque do pandeiro, parece referir-se muito mais ao samba, onde o
instrumento pode muitas vezes ser utilizado, improvisadamente, como um chocalho.

140 Sobre os registros de Camargo Guarnieri durante o 2° Congresso Afro-brasileiro, ver Liihning (1998).
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Os versos parecem fazer uma satira ao chefe de policia que estaria chegando para reprimir
o0 culto e a0 mesmo tempo saudando Xang6.'** Ja vimos sobre o transito musical entre o
candomblé e a capoeira, e € significativo que o interlocutor de Guarnieri para essas
cantigas seja descrito como “valente jogador de capoeira e toca muito bem berimbau”
(idem, p. 160)**2. Tendo em vista ainda a semelhanca dessa cantiga com a anterior, é
possivel que sejam versGes de uma mesma cantiga ou que transitassem entre os cultos
religiosos e as rodas de capoeira. Outra musica registrada pelo compositor, também
classificada como candomble de caboclo, ndo menos irbnica e que também faz referéncia
a Pedrito, tem os seguintes versos (com a mesma melodia repetida em cada quadra):

Né&o gosto de candomblé

que é festa de feiticeiro

quando a cabeca me doe
serei um dos primeiros

Procopio*® tava na sala
sperando santo chega
quando chegou seu Pedrito
Procopio passa pra ca

Galinha tem for¢a n’aza
0 galo no esporédo
Procopio no candomblé
Pedrito € no facéo

Os terreiros sempre conviveram com a procura clandestina dos servigos dos sacerdotes
por aqueles que em outras instancias manifestam preconceito e repudio aos cultos.
Conforme argumentam Reis e Silva, “a relagdo da populacao livre com a religido escrava
ndo era sempre e necessariamente de conflito. A cumplicidade generalizada na crenca
chegava a provocar atitudes ambiguas por parte de autoridades e membros respeitaveis
da comunidade baiana” (2009, p. 41-42). Estabelecer essas alian¢as muitas vezes fez parte

das estratégias de resisténcia negra, mesmo (e talvez sobretudo) ap6s a instauracdo da

141 “Cab cabieci” é uma saudagdo ao orixa Xangd, no candomblé. De acordo com Lihning (1996), ha
informacdes que indicam que Pedrito tenha sido ogd de candomblé.

142 Ao conferir as cantigas registradas por Camargo Guarnieri no livro Melodias Registradas por meios ndo
mecanicos (Alvarenga, 1946), selecionei algumas que apresentavam tematicas proximas a cantigas
conhecidas na capoeira. Coincidéncia ou ndo, todas elas haviam sido recolhidas junto a este informante,
um jovem chamado Adrovaldo Martins dos Santos (sdo trés os informantes citados pelo compositor). Na
ocasido, Guarnieri havia sido enviado pelo Departamento de Cultura para “colher melodias populares para
o arquivo da Discoteca Municipal” (Alvarenga, 1946, p. 159). Tendo o compositor feito as consideracdes
sobre a habilidade de Adrovaldo como capoeirista e tocador de berimbau, é de se estranhar que a colegédo
ndo apresente nenhuma cantiga classificada como pertencente a capoeira.

143 Procopio foi um conhecido babalorixa da Bahia, lideranca de um dos terreiros visitados por Guarnieri
na ocasido.
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republica, uma vez que esta ndo se fez acompanhar de nenhum tipo de compensacéo
significativa pelos séculos de cativeiro impostos aos africanos e seus descendentes. Um
caso significativo envolve a baiana Hildria Batista de Almeida, lyad Kekeré (“mae
pequena”, auxiliar direta do pai de santo, podendo substitui-lo em algumas ocasides) do
terreiro de Jodo Alaba, respeitado babalorixa do Rio de Janeiro no alvorecer do século

passado.

“Tia Ciata”, como se tornou conhecida, foi a mais famosa dentre as “tias” do samba no
Rio de Janeiro, para onde migrou em 1876. Vindas do Recdncavo baiano para a entdo
capital federal ainda no século XIX, essas mulheres promoviam grandes sambas em suas
casas na zona portuaria (samba, naquela época, ainda ndo designava um género musical,
mas as festas em si'#*). Local privilegiado da socialidade negra (principalmente baiana)
na virada para o século XX, a regido ficaria conhecida como “Pequena Africa”, conforme
expressdo do grande sambista (e também capoeirista) Heitor dos Prazeres!*®. Em certa
ocasido, Tia Ciata fora chamada para curar uma ferida do presidente da republica
Wenceslau Bras, tarefa que ndo aceitou sem resisténcia: “ndo tenho nada com isso nao,
ndo dependo dele”, retrucaria. A historia foi narrada pelo seu neto, 0 compositor Bucy
Moreira, em depoimento a Roberto Moura (1983, p. 64-65). Uma vez curado pelas méaos
da baiana, o presidente teria oferecido, em retribuigdo, um emprego no gabinete do Chefe
de Policia do Rio de Janeiro para o seu marido, Jodo Batista da Silva, com quem teve
quinze filhos. Com isso, estariam garantidas as autorizacfes para as constantes festas

promovidas na respeitada casa da Tia Ciata.

Assim como as outras “tias’ baianas, Tia Ciata era uma importante lider comunitaria em
um momento de intensa repressdo as expressdes culturais negras no Rio de Janeiro. “Sua
casa e seu terreiro”, conforme Lira Neto (2017, p. 41), “eram santudrios nagods, mas
também espacos de protecédo social que abrigavam trabalhadores da estiva, pretos velhos,

tocadores de tambor, inveterados boémios e capoeiristas procurados pela policia”. As

144 <O processo de nacionalizagdo do samba como um estilo musical brasileiro levou a uma distingéo entre
termos que, ao longo do século dezenove, passaram a ser usados como sinénimos. Indmeras vezes, a
imprensa, a policia, ou mesmo os literatos, utilizaram o termo batuque como designacdo de sambas ou
indicando as numerosas festas de candomblé. A partir dos anos oitenta, os batuques, 0s sambas e 0s
candomblés adquiriram sentidos que lhes retiravam de uma mesma sinonimia” (Santos, 1998, p. 37).

145 Sopre a Tia Ciata e a “Pequena Africa”, ver Roberto Moura (1983), Muniz Sodré (1988) e Lira Neto
(2017).
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festas eram frequentadas por musicos gque viriam a se tornar os grandes nomes dentre 0s
precursores do samba, como Pixinguinha, Donga e Jodo da Baiana (estes Ultimos, filhos
de outras importantes “tias” do samba, respectivamente Tia Amélia ¢ Tia Perciliana),
assim como por intelectuais e outras pessoas de prestigio na sociedade carioca. A casa
ampla abrigava diversos estilos musicais: na sala de visitas ocorriam os bailes onde se

ouviam choros, polcas e os sambas de partido alto; nos fundos, samba corrido e batucada.

A casa da Tia Ciata também foi palco de um acontecimento que marcaria definitivamente
a historia do samba carioca: foi la que surgiu o polémico e afamado samba Pelo telefone,
uma criacao coletiva registrada em 1916 na Biblioteca Nacional sob autoria de Donga e
Mauro de Almeidal®®. Esta seria considerada a primeira musica cujo registro levaria o
nome “samba” como género musical. Ao largo da complexa trama que envolveu este
samba, interessa destacar que o primeiro grande sucesso do género versa de maneira
explicita justamente sobre as relaces ambiguas que se podia estabelecer com as
autoridades policiais:

O chefe da policia

pelo telefone

mandou me avisar

que na Carioca

tem uma roleta
para se jogar‘’

Enquanto nas cantigas de capoeira angola (as que permaneceram, pelo menos) a policia
aparece sempre em posi¢do de inimiga, a despeito das relagdes que se podiam estabelecer
entre esta e os capoeiras dos velhos tempos, o samba e o candomblé de caboclo fornecem
exemplos de musicas nos quais estas contraditorias aliancas foram elaboradas discursiva
e ironicamente. Conforme explica Donga, “naquela época, as musicas mais populares
provocavam parddia, que glosavam os acontecimentos em foco ou as figuras de destaque
na politica” (em entrevista a Muniz Sodré, 1998, p. 74). Infelizmente, os registros sobre

as musicas de capoeira vigentes nas primeiras décadas do século XX sdo bastante raros e

146 Muitos autores trataram das polémicas em torno de Pelo Telefone, dentre eles Moura (1983) e Lira Neto
(2017). A mausica apresenta diferentes versoes e reivindicagdes diversas de autoria. Também se sabe néo
ter sido de fato a primeira masica registrada sob este género, mas sim o primeiro grande sucesso do samba.
Alvo de muitas negocia¢des e conflitos, Lira Neto mostra como o sucesso de Pelo Telefone foi
estrategicamente planejado por Donga, vinculando-o ao nome de pessoas respeitadas entre a
intelectualidade carioca da época, a exemplo da coautoria com o jornalista Mauro de Almeida.

147 Citado em Sodré (1998, p. 73-74).
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fragmentados, mas é muito provavel que algumas cantigas da época abordassem a

tematica, tendo em vista que estes universos se entrecruzavam estreitamente. Sobre as

casas das baianas da Pequena Africa, quem descreve é o proprio Donga:
As festas eram em qualquer casa, cada qual a seu estilo. As
baianas davam festas com as seguintes caracteristicas: tinha
samba na casa de Fulana, entdo tinha choro também. No fundo
tinha também batucada. E bom esclarecer que batucada é quase
tiririca, que é capoeiragem, pois foi o primeiro canto que
apareceu na capoeira. Assim, tiririca é faca de corta, ndo me
mata, moleque de sinh4, &, &, galo ja cantou. Isso é da época
escravista. Batuque é da capoeiragem porque vocé tem que dar
0 nome de quem tira o outro: tronco, banda, facdo, encruzilhada,

sentado, em pé, etc. Isso é coreografia da capoeiragem e na
batucada também tem.4®

A musica citada pelo sambista é bastante conhecida na capoeira, compde a trilha sonora
do documentario Danca de Guerra, de Jair Moura (1968), na voz de Mestre Noronha (f.
10). E dificil sustentar que este tenha sido o primeiro canto da capoeira, mas esta entre as
cantigas registradas por Manoel Querino na Bahia em 1916, o primeiro apanhado de
musicas de capoeira que temos disponivel (1955, p. 76-78). Mas o depoimento de Donga
revela ainda uma faceta importante da historica dissimulacdo da capoeira. Muniz Sodré
interpreta a disposigdo espacial dos sambas na casa da Tia Ciata como uma “metafora
viva das posicOes de resisténcia adotadas pela comunidade negra™: a “batucada” cabia
invariavelmente os fundos dessas casas, terreno onde se encontrava “bem protegida por

seus ‘biombos’ culturais da sala de visitas” (1998, p. 15).

VOU-ME EMBORA, VOU-ME EMBORA

Reis e Silva (2009) argumentam que “[a] unidade basica de resisténcia no sistema
escravista, seu aspecto tipico, foram as fugas” (p. 62). Segundo os autores, se as condi¢des
desfavoraveis impediram que elas se fizessem mais significativas em termos quantitativos
ao longo da escravatura, a possibilidade sempre latente deste ato extremo marcava 0s
limites das negociagdes dos escravizados com os senhores. Motivagdes variadas
poderiam persuadi-los a correr os riscos que a fuga implicava: desde os excessos dos

feitores a busca por reencontrar entes queridos afastados pelo trafico interprovincial. Ou

148 Donga. Depoimento ao MIS. In: Fernandes (1970, p. 77-78).
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seja, as fugas ndo eram necessariamente movidas pela conquista da liberdade ao
escravismo, muitas vezes a expectativa de uma vida menos sofrida era 0 maximo que se
podia vislumbrar concretamente. E as ameagcas, segundo os autores, faziam parte das
negociacdes. Conforme argumentam Reis e Silva, sobre as capacidades de negociar dos
escravizados, “suas atitudes de vida parecem indicar, em cada momento historico, o que
eles consideravam um direito, uma possibilidade ou uma exorbitancia inaceitavel” (2009,
p. 15). A cantiga a seguir, citada por Melo Morais filho em Festas e Tradi¢cGes Populares
do Brasil (2002, p. 235), é bastante expressiva desse tipo de situagdo, com a tipica malicia
que se investe este tipo de canto quando versa sobre o poder:

Minha senhora me venda

aproveite seu dinheiro

depois ndo venha dizendo
qu’eu fugi do cativeiro

No pdés-abolicdo, diante da auséncia de politicas que garantissem efetivamente a tdo
almejada (e propagada) liberdade, a mobilidade se abria como uma possibilidade na qual
os recem libertos poderiam arriscar sua ventura — movimento que, como mostram alguns
historiadores, ocorreu gradativamente, pois os vinculos e as incertezas poderiam pesar
mais do que o desejo de migracdo para uma parte dos recém alforriados, ganhando
impulso nas geracdes seguintes. Esse direito a mobilidade foi o que se tentou (com
relativo sucesso) a todo custo evitar, de modo que um vasto nimero de cartas de alforria
foi concedido ‘““voluntariamente” pelos senhores nos anos 1880 diante da iminente
revogacdo do regime escravista, preservando, entretanto, a prerrogativa de que 0s
beneficiados Ihes rendessem subserviéncia nos anos seguintes (o que poderia se estender,

muitas vezes, até o final de suas vidas).

Com efeito, “vou-me embora, vou-me embora” ¢ uma expressdo que faz parte do
cancioneiro da capoeira, servindo como mote frequente para improvisos. Vejamos uma

quadra bastante comum na capoeira:

VVou-me embora, vou-me embora
como ja disse que vou
eu aqui ndo sou querido

mas na minha terra eu sou™*?

149 Esta quadra esta presente no LP do Mestre Camafeu de Oxossi (1967, f. 1, lado 2), em variagOes na
cantiga Parana (como ela é comumente cantada nas rodas de capoeira angola hoje em dia) e também em
ladainha do Mestre Caicara (1969, f. 3).
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Segundo Nei Lopes (2008, p. 140), a expressao, que € também largamente utilizada no
partido alto, refere-se ao éxodo rural. A ideia de um retorno a terra natal, a Africa, € muito
recorrente nas rodas de capoeira angola atuais. Nao nos faltam motivos para acreditar que
a tematica tenha inspirado também melodias variadas na época da escraviddo, mas o fato
é que, ndo obstante a popularidade dos versos acima, este € um tema bastante infrequente
nas cantigas tradicionais de capoeira que permaneceram. Talvez tenham havido cantigas
elaboradas em idiomas africanos e ndo foram traduzidas para a capoeira; ou pode ser que
as primeiras geracOGes de descendentes dos africanos trazidos para o Brasil durante a
escraviddo tenham concentrado seus esforcos em dar continuidade as suas tradicdes
musicais nao necessariamente reproduzindo as criagdes dos seus antepassados mas, como
eles, expressando em seus cantos as suas proprias questdes, as de sua época. Como
observa Leroi Jones (1963) sobre o blues, ele tem suas raizes nas cangdes de trabalho
africanas, mas é produto das novas condi¢Ges impostas pela escraviddao nos Estados
Unidos: “enquanto a insisténcia fisica necessaria para sugerir uma cang¢do de trabalho
ainda se fazia presente, as referéncias que acompanhavam o trabalho haviam mudado
radicalmente. (...) 0s primeiros americanos negros nao possuiam qualquer referéncia
cultural nativa, a ndo ser a cultura escrava” (p. 20). Nos seguintes versos cantados por
Mestre Traira, a terra natal a que se refere o cantador é provavelmente a cidade de
Cachoeira, no Reconcavo Baiano:
Nossa Senhora me leve
Pra terra onde eu nasci

Minha terra é Cachoeira
Ela la e eu aqui

(LP Traira, f. 4)

De qualquer forma, a empresa de traduzir musicalmente o desejo de retorno a terra mée
tal como imaginamos terem sido acometidos os africanos escravizados, brutalmente
forcados a deixa-la, € uma preocupacéo relativamente recente na capoeira desde que se
tem registros sobre essa musica e parece acompanhar um processo que alguns autores
interpretaram como uma “reafricaniza¢do” da capoeira angola, ocorrido nos anos 1980

(Castro, 2007; Barreto, 2016)'*°, conforme veremos no proximo capitulo.

1%0 Essas cantigas geralmente tem como destino Angola. Exemplos: Vou-me embora, vou-me embora / vou-
me embora pra Angola (Mestre Jodo Grande, In: GCAP, 1996, f. 16).
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Leonardo Abreu Reis (2009), a partir de um estudo dos fonogramas (discos e outros
registros musicais) da capoeira produzidos até o final dos anos 1960, argumenta que a
migracao constitui uma “tematica presente no imaginario dos capoeiristas” (p. 235). Esta
é interpretada por ele como “vinculado ao tema da liberdade, que envolve ndo somente a
possibilidade do deslocamento em si, mas a realizagao de um projeto” (p. 236). Nessa
perspectiva, o autor mostra a forte presenca nesse repertorio de referéncias ao fluxo
migratorio, marcante nas primeiras décadas do século XX no Brasil, das areas rurais para
as cidades e destas para o eixo econdmico do pais (especialmente Sdo Paulo e Rio de
Janeiro). A quadra a seguir, muito cantada nas rodas de capoeira, demonstra bem esse
tipo de ocorréncia:

vou mimbora pra Bahia

pra vé se o dinhéro corre

se o dinhéro néo corré
de fome ninguém ndo morre

(Rego, 1968, p. 111, n. 82)

Era costume dos baianos do interior do estado se referir a capital como “Bahia”, e
provavelmente a cantiga se insere neste contexto. Essa forma de mencionar a cidade de
Salvador é percebida na narrativa de Mestre Jodo Grande — discipulo de Mestre Pastinha
e uma das maiores referéncias da capoeira angola no mundo hoje —, cuja trajetdria poderia
ter inspirado os versos acima. Nascido em Itagi, interior do estado da Bahia, em 1933,
Jodo era um jovem tropeiro quando decidiu migrar para a capital nos anos 1950, onde

conheceu a capoeira:

Num dia de tarde estava sentado na porta da igreja de Nossa
Senhora, chegou uma familia de Bicui, seis horas da tarde. Um
casal e veio um homem também com eles, tinham trés burros.
Ele parou na minha frente na igreja e falou: “Vocé quer ir
embora para Bahia?”. Ele nunca tinha me visto. Bahia, onde é?
“E longe, vocé vai gostar. Quer ir?”. Eu vou. Estava com 19
anos. Falei com minha irma. Vou embora pra Bahia. “Nao, ndo
vai ndo, vocé ndo conhece esse pessoal, ndo conhece ninguém”.
Eu vou. Arrumei um saco de pimenta, botei minha roupinha ali.

Minha mde tinha morrido e meu pai trabalhava no
interior. Eu ficava na cidade, trabalhava na cidade. Trabalhava
com tropa de burro, viajava de Itagi a Jequié, Rio Novo,
carregando mercadoria. [...] Nunca tinha viajado de trem.
Nunca tinha visto o mar. (Mestre Jodo Grande. In: Castro, 2007,
p. 201)
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A narrativa de Mestre René sobre a sua trajetoria € ainda mais expressiva dos versos
acima, conforme o livro independente publicado sobre sua trajetoria (Santos, 2019, p. 13-
14):
Eu saio de Teodoro Sampaio numa cacamba da prefeitura. Sé
trouxemos algumas roupas, algumas plantas e a esperanca de
mudar nossas vidas, de ser feliz. Porque pra gente, vir pra
Salvador era se tornar uma pessoa que nao ia passar mais fome,

que ia ter dinheiro, emprego... Que ia ser uma pessoa bem
sucedida na vida.

A respeito das migracOes para a regido sudeste, hd vérias referéncias em registros
musicais das décadas de 1940 a 1960. Por outro lado, sua observancia nas rodas de
capoeira angola atuais ndo € muito significativa, a exemplo destes versos, constantes em
uma ladainha que integra o LP do Mestre Pastinha (1969, f. 4):

vou-me embora pra S&o Paulo

vou-me embora seu doutor

mas prossegue o berimbau
um amigo de quem sou

O tema da migracao nordestina para o sudeste, que teve seu pico nos anos 1950, é muito
presente nas cangdes de artistas populares que fizeram esta op¢do em busca de melhores
condigdes profissionais. A quadra acima lembra a musica Pau de Arara, de Luiz Gonzaga
e Guio de Moraes (1952). Nesta cancdo, a descri¢do da penosa viagem em um pau-de-
arara (“sO trazia a coragem e a cara”), na primeira parte, é seguida do carater triunfante
da segunda, onde o compositor revela ter trazido também consigo seus instrumentos
musicais — tridngulo, gongué e zabumba — e, assim, a sua musica (xote, maracatu e baido
/ tudo isso eu trouxe no meu matoldo)*®. Por outro lado, a dimensdo aflitiva das
migracdes, suas condicbes desfavoraveis, ndo costuma ser tematizada na musicalidade da
capoeira. Ao contrario, estas costumam ser entoadas muito mais associadas a afetos que
expressam alegria e liberdade, como observou Reis, afiancados na quadra acima pela
companhia do berimbau, instrumento tdo exaltado nos cantos de capoeira modernos (eu

venho de longe / venho de Angola / jogo capoeira / berimbau me consola...)*2.

151 Uma interessante andlise desta cancdo é feita por Menezes Bastos (2019), que aborda como elementos
musicais sao mobilizados para expressar esse contraste, como a passagem do modo menor (“o modo da
tristeza no universo nordestino”; p. 38) da primeira parte para 0 modo maior, na segunda.

152 O mesmo sentido vamos encontrar no controverso canto de Mestre Suassuna (fundador do grupo Cordao
de Ouro), grande referéncia musical da capoeira regional: agradeco a escraviddo / quem quiser que ache
asneira / se ndo fosse o escravo / ndo existia a capoeira...
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Alguns autores tém apontado para uma virada nos estudos sobre o pds-abolicdo nas
ultimas décadas do século XX. Ana Maria Rios ¢ Hebe Mattos argumentam que “0S
historiadores vém tentando resgatar a agéncia social dos libertos na construcdo das
sociedades pos-abolicdo, buscando perceber em que medida o evolver das sociedades que
atravessaram este processo foi também moldado pelas a¢des dos prdprios libertos” (2004,
p. 191). Estudos como o de Rebecca Scott (1988) chamavam a atencdo para os diferentes
significados de liberdade em jogo para a ampla e diversa populagdo de ex-escravizados®3.
Essa mudanca de referenciais permitiu o distanciamento das abordagens que,
privilegiando o enfoque econémico, tendiam a considerar as experiéncias das migracoes
por um Vviés negativo. Com a atencdo voltada para o protagonismo dos ex-escravizados e
seus descendentes, ganhou folego o esforco dos pesquisadores para se perceber a
mobilidade enquanto elemento fundamental das formas de viver a liberdade no periodo

gue seguiu a abolicdo. Nessa perspectiva, Walter Fraga Filho (2004) observa:

a decisdo de abandonar os engenhos tinha motivacdes diversas,
incluiam, inclusive, a expectativa de melhoria das condi¢des de
sobrevivéncia e a reparacdo de lagos afetivos quebrados pela
vida escrava. Além disso, é preciso pensar as migragcdes no
contexto da diversidade de experiéncias dos libertos no pos-
abolicdo. A deciséo de migrar para outras localidades podia estar
relacionada a esperanga de alargar as possibilidades de
sobrevivéncia fora dos antigos engenhos ou de viver em locais
onde podiam exercer com seguranca a nova condicdo de
liberdade. (p. 313)

Nesse contexto, ao nos voltarmos para 0s cantos tradicionais da capoeira, estes nos
permitem perceber que 0s cantadores sempre expressaram, geralmente em primeira
pessoa, 0 seu protagonismo na criacdo de novas condi¢des de existéncia no pos-abolicéo.
E notavel como as referéncias & mobilidade nas cantigas expressam sempre uma
autonomia dos sujeitos:

vou-me embora, vou-me embora

como eu ja disse que eu vou

se eu ndo for nessa semana
na outra que vim eu vou

(Mestre Bigodinho, 2002, f. 26)

158 It is clear that freedom could have a different meaning for an urban artisan and a rural field laborer, for
an elderly African and a young creole, for a mother of three and an adolescent male, and so forth.” (p. 417).
Ver também Forner (1988) e Sidney Chalhoub (1990).
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vou-me embora, vou-me embora

como eu ja disse que eu vou, marinheiro
vou no morro de favela

visitar o meu amor, marinheiro

(Mestre Camafeu de Oxossi, f. 1, lado 2)

v6 mimbora pra Sao Paulo
tdo cedo ndo venho ca

se vocé quizé me vé

bote 0 seu navio no ma

(Rego, 1968, p. 111, n. 82)

vou-me embora, vou-me embora
tdo cedo ndo venho ca

se iaié quiser me ver

bote o seu barco no mar

(Mestre Waldemar, 1956)

tava na beira do cais
imaginando a minha sorte
quando eu soube da noticia
é, vem o vapor do Norte

(Mestre Cabecinha, 1940, f. 2)

Amanha eu vou-me embora
L& pro Rio de Janeiro

Vou formar a capoeira

L4 no morro do Salgueiro

(Mestre Cabecinha, 1940, f. 3)

a coisa milhé do mundo
é se toca berimbau
la no Rio de Janéro
na Radio Nacional

(Rego, 1968, p. 105-106, n. 65)

Estes sdo apenas alguns exemplos retirados, em sua maioria, das quadras cantadas em
improvisos no decorrer das cantigas tradicionais'>*. Outras musicas que expressam essa
ideia de migracdo sdo as cantigas de despedida, que por abordarem a tematica
performatizam também esta funcdo e, assim, sdo entoadas no final das rodas. A mais

conhecida é a que segue:

1% Excecdo podem ser as quadras provenientes das musicas catalogadas por Waldeloir Rego, que séo
registros apenas textuais e sem maiores informacdes sobre como eram cantadas nas rodas. A Ultima faz
referéncia & participacdo dos capoeiristas Geraldo Conceicdo e Valter Vasconcelos no programa
“Curiosidades Musicais”, apresentado pelo cantor e radialista Henrique Foréis Domingues, conhecido
como Almirante, na Radio Nacional do Rio de Janeiro em 1938. O programa, dedicado integralmente a
capoeira, esta disponivel na pagina do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro na rede social
Facebook: https://www.facebook.com/watch/?v=2260047400928285 (acesso em fevereiro de 2020).



https://www.facebook.com/watch/?v=2260047400928285
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Adeus, adeus

boa viagem (coro)
eu ja vou-me embora
boa viagem (coro)
eu vou com Deus

boa viagem (coro)
Nossa Senhora

boa viagem (coro)

Esta, quando cantada, geralmente determina o encerramento da roda. Assim como em
algumas das quadras acima, h4 uma forte ligacdo dos cantos de despedida com temas

relacionados ao mar, como os exemplos a seguir:

Adeus, adeus
Adeus a

eu vou-me embora
nas ondas do mar

Eu vou-me embora
tindolelé

debaixo d’agua
ninguém me vé

A emergéncia de novos territorios geograficos e existenciais negros como a Pequena
Africa no Rio de Janeiro é fruto de fluxos migratorios ocorridos na virada do século e
também das novas formas de socialidade inventadas pelos povos negros em didspora. Um
processo que prosseguiu com o fluxo de mestres de capoeira pelo pais criando novos
grupos na segunda metade do século passado e chegou a virada do milénio com a capoeira
espalhada em paises de todos os continentes. Volta do mundo, camara! As tdo cantadas
“voltas que o mundo d4” expressam ndo apenas o deslocamento espacial mas também as
contingéncias que a vida carrega e os desafios que ela nos impde: vamos embora / pela
barra afora / volta do mundo é uma sequéncia de louvacgdes recorrente que antecede 0s

Jogos.

O ano de 1969, ano em que foi lancado o importante LP de Mestre Pastinha, ndo foi
marcante apenas para a historia da capoeira. No dia 20 de julho, o astronauta norte-
americano Neil Armstrong deixou as primeiras pegadas humanas na lua, evento
transmitido ao vivo pelo mundo através das redes de televisdo. Esse contexto deve ter

inspirado os capoeiristas, ja cansados da vida terrena, a imaginar uma migracao radical.
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Assim, numa ladainha bastante famosa que integra o disco de Mestre Pastinha,
interpretada por um dos seus discipulos, o cantador comunica para sua méae uma decisdo
insélita, previamente combinada com sua esposa: sua partida para ir morar na lua. A

musica integrou o disco sob o titulo Eu ja vivo enjoado (f. 2)1%:

Eu j& vivo enjoado

de viver aqui na Terra

6 mamée eu vou pra lua
falei com minha mulher
ela entdo me respondeu
n6s vamos se Deus quiser
vamos fazer um ranchinho
todo cheio de sapé
amanha as sete horas

nés vamos tomar café

E que eu nunca acreditei
n&do posso me conformar
que a lua venha a terra
que aterravaoar

tudo isso é conversa

pra comer sem trabalhar

o0 senhor amigo meu

veja bem o meu cantar
quem é dono ndo se ciima
quem ndo é quer ciumar

Esta ladainha é bastante cantada nas rodas de capoeira angola atualmente. A primeira
parte da musica foi gravada por Caetano Veloso no seu famoso album Transa (1972, f.
3). A ladainha aparece em uma colagem com um trecho do poema A cidade da Bahia, do
poeta barroco Gregério de Matos, musicado pelo compositor baiano, acrescentado de
cantos populares de despedida, alguns deles também cantados na capoeira. E significativo
que o disco tenha sido produzido em Londres, onde o artista se via forcado ao exilio, apos
passar um més preso durante o regime militar. A partida para a lua, aqui, parece ser a
saida encontrada diante da frustracdo com uma triste e dessemelhante Bahia, cantada em
tom lamentado, entregue a “tanto negdcio e tanto negociante” — ou seja, ainda exposta a
desventura denunciada por Gregorio de Matos no século XVII, quando Salvador era a

capital politica do periodo colonial X%

155 No LP de Mestre Pastinha ha a informagao de que todas as musicas sdo de dominio publico, ndo havendo
especificacdo sobre a autoria. A ideia de ir morar na lua, por estar enjoado da terra, aparece também nos
versos do baido “Eu vou pra lua”, de Ary Lobo e Luiz de Franga, gravado em album de mesmo nome em
1960 (Ver https://dicionariompb.com.br/ari-lobo/dados-artisticos).

156 para uma analise desta gravacéo ver Julido (2017). O autor sugere que o titulo do album, Transa, contém

PRt

referéncias a ideia de “transagdo” (apoiada em uma giria da época) e também a obra de construcdo da



https://dicionariompb.com.br/ari-lobo/dados-artisticos
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A GUERRA DO PARAGUAI

A participacéo do Brasil na Guerra do Paraguai (1864 — 1870), o maior conflito bélico do
pais no século XIX, foi um fator marcante também na histéria da capoeira. Um grande
contingente de escravizados e libertos foi recrutado para os campos de batalha, sobretudo
no Rio de Janeiro e na Bahia, que ficariam conhecidos como os “voluntarios da patria”.
Se a promessa da alforria e a possibilidade de se desvencilhar do despotismo dos feitores
atraiu alguma quantidade de escravizados para os batalhdes (algo muito distante de um
voluntariado patriotico, portanto), o0s recrutamentos eram feitos sobretudo
compulsoriamente, incluindo a captura nas ruas e a invasdo de residéncias: “Presos,
enjaulados, amarrados, 0s negros capoeiras eram levados aos magotes a envergar as
fardas do exército imperial nos campos do sul” (Soares, 2008, p. 48)*’. A indenizacéo
do governo imperial aos proprietarios de escravos enviados para a guerra e a possibilidade
de enviar os cativos como substitutos de membros das classes dominantes as convocacdes
militares foram dispositivos correntes nesse processo. Sobre como 0 negdcio com o
governo poderia se mostrar vantajoso para os membros das elites no periodo, Rodrigues
(2009, p. 217) apresenta 0s seguintes versos, publicados no jornal soteropolitano O
Alabama, em 1° de agosto de 1867:

Eu tinha um mau escravo, adoentado,

Verdadeiro tormento, endiabrado

Libertei-o, ao governo ofereci-o

A fim de eu também ser condecorado

O que era meu desgosto, € minha gléria

De quem era capoeira fiz soldado!

O querido Decreto publicou-se,

Enfim, também eu fui condecorado!

La vai a guerra o grande capadécio,

Da rosa o peito meu eis adornado

E belo assim servir a patria nossa,

E belo ser assim condecorado!

Ingénuo patriota! N&o, ndo ide

Sofrer de uma campanha o escuro fado!

Ficai, livrai-vos de maldito escravo
E aqui mesmo sereis condecorado.

rodovia Transamazonica, que ganhava grande publicidade pela ditadura militar, em andamento durante a
producéo do disco de Caetano Veloso.

157 Soares refere-se sobretudo a cidade do Rio de Janeiro. Sobre a Bahia, relata Querino (1955): “Por ocasido
da guerra com o Paraguai, 0 governo da entdo Provincia fez seguir bom nimero de capoeiras; muitos por
livre e espontanea vontade, € muitissimos voluntariamente constrangidos” (p. 78). Ver também Abreu
(2005), Rodrigues (2009).
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De acordo com Soares (2008, p. 48), 0 éxito dos capoeiras, que teriam forjado sua vitoria
valendo-se muitas vezes do proprio corpo como arma de guerra®®®, causou grande impacto
no imaginario da sociedade brasileira em relacéo a atuacdo dos capoeiras:
A volta para casa foi recebida em triunfo. Saidos como
marginais, obrigados a assentar praca nas fileiras de um
desacreditado exército, eles retornaram como herois. Alguns
cobertos de medalhas, muitos libertos da escraviddo pelo

“tributo de sangue” ao servir nas for¢as armadas (escravos eram
alforriados antes de ingressarem no servico militar).

Soares argumenta que esse contexto despertou o interesse da elite politica do Rio de
Janeiro, que, impressionada com a agilidade dos capoeiras, enxergava nesses
ex-combatentes potentes aliados politicos. Tal seria 0 prenuncio da atuacdo das famosas

maltas de capoeira cariocas como capangas nas disputas eleitorais da capital imperial**®.

A magnitude deste acontecimento para a histéria da capoeira explica as frequentes
referéncias a Guerra do Paraguai no seu cancioneiro. Referéncias mais ou menos
explicitas a este periodo sdo observadas em todos os importantes LPs de capoeira
gravados na Bahia na década de 1960. No disco do Mestre Traira (1963), talvez o album
mais influente na musicalidade da capoeira angola, a primeira mencao vem no encarte do
album. No texto de apresentacdo, o dramaturgo Dias Gomes, logo apds uma bela
descricdo da capoeira, busca dissociar a imagem dessa “luta de bailarinos” e “danca de

gladiadores” das praticas dos desordeiros de outrora:

E preciso entretanto distinguir a verdadeira Capoeira, tal como
ainda hoje é praticada na Bahia, daquela que notabilizou
malandros e desordeiros, em meados do século passado, no Rio
e no Recife. (...) Para ver-se livres deles, 0 Governo mandou-o0s
lutar no Paraguai. E pela primeira vez arasteira, 0 al, a meia-
lua e o rabo de arraia foram usados como armas de guerra. Com
sucesso, a julgar pela Historia...

1%8 “No combate corpo a corpo, os fuzis de pederneira, carregados pela boca a cada tiro, eram de pouca
valia apés a primeira descarga. Os golpes da capoeira, aprendidos nas ruas da distante cidade do Rio de
Janeiro, eram a arma de que se valia 0 soldado negro ou mulato brasileiro, ndo apenas do Rio, mas tambhém
de Recife e Salvador. Nos campos da peleja, os capoeiras forjaram sua lenda.” (Soares, 2008, p. 48).

159 «“Era a época da Flor da Gente, grupo de capoeira que dominava o bairro da Gldria. Arregimentada por
um importante membro do Partido Conservador — Duque-Estrada Teixeira, de tradicional familia politica
— ela entra nos embates da alta politica na elei¢do de 1872. A golpes de navalha, rasteira, rabos de arraia e
cabecadas, 0s capoeiras da Flor da Gente — veteranos de combates militares no Rio Paraguai — varreram 0s
eleitores liberais das urnas, e os candidatos opositores dos palanques.” (Soares, 2008, p. 48).


http://www.capoeira-palmares.fr/histor/xaua_fr.htm#dg03
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De acordo com Frede Abreu (2005, p. 132), o impulso patriota que o conflito despertara
em parcela da sociedade baiana se desfez no primeiro ano de conflito:

No dia a dia dos baianos o horror da guerra ja se instalara com
suas consequéncias: saudades dos entes queridos que partiram,
orfandade, elevacdo do custo de vida, desorganizacdo social e
econdmica. Além disso o medo do “espantalho” do
recrutamento, querendo transformar em soldado pais de familia
e gente que nada tinha a ver com isso.

A imagem do recrutamento (e ndo o triunfo nacionalista) foi a que ganhou principal
expressdo nas ladainhas de capoeira angola. J& na primeira faixa do disco, ouvimos a

ladainha a seguir:

1€, tava em casa

sem pensar, sem imaginar
quando bateram na porta
Salomé&o mandou chamar
para ajudar a vencer

a guerra com Paraguai

Gente, Rio de Janeiro
Pernambuco, Ceara
quando bateram na porta
quando bateram na porta
Salom&o mandou chamar
para ajudar a vencer

a guerra com Paraguai
gente, Rio de Janeiro
Pernambuco, Ceara

Quando chegou por cabega
mandinga ndo vou levar
diz senhor amigo meu

diz senhor amigo meu

foi chegada vosso dia

foi chegada vossa hora

Oi, eu sou desconfiado

pra pegar no pau furado*€?

é de campo de batalha

da medalha liberal

da medalha liberal

eu ndo sou palha de cana

pra morrer asfixiado

no céu entra quem merece

na terra vale é quem tem, camaradinho...

160 Rego explica o significado de “Pau furado”, que aparece também em outra cantiga registrada pelo autor:
“s.m. Fuzil. Devido a sua composicéo a base de madeira e 0 seu aspecto, de um longo pedaco de pau, cavado
interiormente e com abertura, por analogia o0 povo designou assim o fuzil, instrumento de guerra dos
exercitos, hoje no dominio dos museus” (Rego, 2015, p. 231).
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A ladainha gira em torno da cena do recrutamento, quando o protagonista € surpreendido
com uma intimagdo para integrar as tropas federais. Numa trama cujo desfecho
permanece em aberto, 0 personagem tece ponderacdes sobre a sua sina. A dimensao
afetiva € central: a reiteracdo da batida a porta, a desconfianca e a repulsa, o consolo do

amigo e sua impoténcia diante da injustica dos homens, sua aflig&o.

Rego (2015, p. 140) registrou uma versao resumida deste enredo, que néo deixa de sugerir

um pendor nacionalista:

Eu tava na minha casa
Sem pensd, sem magina
Mandaro me chama

Pra ajudé a vencé

A guerra no Paraguai.

Sobre as diferentes versdes que o enredo assume nas ladainhas, Leonardo Reis (2009)
observa o0 que seria uma férmula recorrente nesse tipo de canto e em outras formas
poéticas, como o cordel: “A ideia se repete e ¢é bastante clara: o homem pacato e tranquilo
estd na santa paz de seu lar quando lhe chega um desafio do qual sua condi¢do néo lhe
permite recuar” (p. 223)L. J4 no LP de Mestre Pastinha (1969), a mesma trama aparece
em uma versdo ligeiramente diferente, acrescida de versos considerados bastante
tradicionais da capoeira, largamente utilizados em improvisos, que (em principio) nao

apresentam nenhuma ligacdo direta com o evento narrado na primeira parte:

Eu tava em casa

sem pensar nem imaginar
quando ouvi bater na porta
Salomé&o mandou chamar
para ajudar a vencer

a batalha liberal

e gue eu nunca viajei

ndo pretendo viajar

entre Campos e Campinas
Pernambuco e Ceara

Era eu era meu mano
era meu mano era eu
nds pegamos uma luta
nem ele venceu nem eu

161 Exemplos de outras ladainhas: 1) Tava no pé da cruz / Fazendo a minh’oragdo / quando chega Catarino
/ feito a pintura do céo (Carneiro, 1975, p. 10); 2) Riachao tava cantando / Na cidade de Acu / Quando
apareceu um négo / Como a espece de 6rubu... (Rego, 2015, p. 64)
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eu ndo sei se deus consente
numa cova dois defuntos
na Bahia eu nasci

salvador eu me criei

(LP Pastinha, 1969, f. 5)

Em comparacao com a ladainha gravada por Mestre Traira, esta se apresenta mais direta,
mantendo, entretanto, a objecdo a convocacdo a guerra, mesmo que esta esteja alem do
seu controle (“ndo pretendo viajar”). Os contornos melodicos também sdo distintos, uma
vez que as frases de Traira marcam um estilo singular, que, ndo obstante tenha se tornado
uma grande referéncia para todos os cantadores da capoeira angola, se diferencia do estilo
dos cantadores do CECA (grupo de Mestre Pastinha). A atitude critica se mostra mais

expressiva em uma versao presente nos manuscritos do Mestre Pastinha (n.p.):
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Outra versdo desta mesma ladainha, gravada em 1964, acompanha o depoimento de
Mestre Pastinha & pesquisadora Helina Rautavaara'®?. Nesta verséo, cantada por seu aluno
Raimundo Natividade, a primeira parte € muito proxima daquela gravada no LP, enquanto
na segunda o cantador lan¢a mao de outros versos, também tradicionais da capoeira (vou-
me embora que é noite / mata tenho que passar, etc.). O mesmo ocorre em uma versao
observada por Rego (2015, p. 124), o que mostra como estes versos se corporificaram no
repertorio da capoeira e sdo cantados em articulacdo com quadras tradicionais em
improvisos pelos capoeiristas. A acdo do tempo parece fazer com que alguns temas muito
entrelacados a historia de determinadas culturas populares de tradicdo oral, mais do que
se tornarem assunto relevante para cantigas eventuais, passem a ser cantados de forma
espontanea e criativa. Entdo j& ndo podem mais ser pensados dissociadamente e alcangam

assim a sua gloria (paranaé / paranaé, parana...).

162 Disponivel em http://velhosmestres.com/br/pastinha-1964 (acesso 02/07/2021).



http://velhosmestres.com/br/pastinha-1964
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Ainda no LP do Mestre Pastinha, outra provavel referéncia a guerra do Paraguai se
encontra nestes versos um tanto enigmaticos que ouvimos na sua voz (f. 2):

Cidade de Assuncdo

capital de Itamarati

é engano das naces
dessas culturas do Brasil

(LP PASTINHA, 1969, f. 2)

Conforme observa Assuncdo (2007, p. 210): “Dada a participagdo dos capoeiras no
contexto mais amplo de uma guerra internacional, ndo € surpresa que lugares e eventos
associados a Guerra do Paraguai, como ‘Humaitd’, ‘Cidade de Assuncao’ e possivelmente
‘Paranaé’ estejam entre algumas das mais antigas referéncias identificaveis nas cangdes
de capoeira”. Assim, ouvimos no LP do Mestre Camafeu de Oxdssi (1967, f. 5, Lado 2)
a seguinte cantiga, também registrada por Rego (2015, p. 116), e bastante presente nas

rodas de capoeira:

Sou eu Maita
sou eu Maita
sou eu

4

De acordo com Rego (p. 213), a expressdao “Maita” é provavelmente a corruptela de
Humaita!®®, cidade paraguaia que teve importancia estratégica durante a guerra. Também
integra os discos de Mestre Camafeu e Mestre Traira a célebre Paranaé, que Assuncao
associa a Guerra do Paraguai devido a importancia do rio Parana durante a guerra, uma
vez que atravessa as fronteiras do Paraguai com o Brasil e com a Argentina (aliada do
Brasil na guerra). Esta hipdtese converge com a versao de Mestre Bimba para a ladainha
tratada acima, gravada em seu LP (1962, f. 1, lado 2), na qual faz referéncia a “guerra do
Parana™:

1€, na minha casa

tava na minha casa

sem pensar sem imaginar

mandaram me chamar

pra ajudar a vencer
mas a guerra do Parand

163 “Creio que seja corruptela de Humaita devido a sincope da silaba inicial. Em face dos episddios da
guerra do Brasil com o Paraguai, justamente na época em que 0s capoeiras comecaram a chegar ao auge
em suas atividades, as cantigas se referem sempre a Humaita, dai poder admitir-se a hipotese acima.” (p.
213).
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E interessante perceber, assim, como um acontecimento marcante para a historia da
capoeira (e do Brasil), mesmo tendo ocorrido h&d um século e meio, permaneceu gravado

no seu repertorio musical e na memaoria dos capoeiristas atraves dos anos.

CONCLUSAO

O poema, ser de palavras, vai mais além das palavras
e a historia ndo esgota o sentido do poema; mas o
poema ndo teria sentido — nem sequer existéncia —
sem a historia, sem a comunidade que o alimenta e a
qual alimenta.

(Octavio Paz, 1982, p. 225-226)

Vimos no segundo capitulo que as ocorréncias do inusitado costumam ser narradas
através das cantigas na roda de capoeira. Neste, lancei m&o de alguns exemplos para tentar
esbocar como isso também acontece na ‘“grande roda” do mundo, isto ¢, como
acontecimentos historicos relevantes para 0s capoeiristas sdo também narrados nas
mausicas, constituindo a memoria oral da capoeira. Essa operacdo guarda um risco, pois
chamei também a atencdo no capitulo 2 para a necessidade de que os cantos fossem
compreendidos em ato, no contexto singular de suas performances. Para isso, mobilizei
as consideracdes de Austin sobre os atos performativos e ilocutérios, que ele distingue
inicialmente dos proferimentos constatativos, ou seja, declaracBes que constatam ou
informam algo, mas ndo realizam nenhum ato ao fazé-lo. Apenas estes ultimos podem ser
considerados em termos de verdadeiro e falso, conforme vimos, pois 0s primeiros
somente podem ser julgados em termos de sua eficacia. Esta distingdo coloca questdes

sobre a possibilidade de elaboracdo de narrativas historicas pelo cancioneiro da capoeira.

Muniz Sodré (1988) parte dessa distin¢ao para a analise do cordel. Para o autor, o erro de
algumas analises sobre este tipo de literatura estd em tomarem como ponto de partida o
sentido finalistico do texto. Assentadas na verificacdo dos contetdos e significa¢fes dos

Versos — em suma, no seu aspecto constatativo —, essas analises ignoram a dimenséo
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performativa que constitui o “jogo de formas” que fundamenta a literatura de cordel e
que, segundo Sodré, deveria ser colocada em primeiro plano®®*. As implicacdes em
termos de poder sdo Gbvias, ja que aquele tipo de critica empurra os versos da cultura
popular para o campo das falsas proposicoes e, no plano politico, os sujeitos que a
praticam sdo considerados, como observa o autor (p. 188), passiveis de reconversao pela

“tomada de consciéncia”.

De certa forma, é também para a importancia do performativo na compreensdo das
cantigas de capoeira que Downey (2005) se volta quando adverte que “Diz-se
frequentemente que as cancdes sdo a memoria viva da capoeira, sua historia oral. Mas a
historia oral da arte ndo é cantada isoladamente; ela é recontada pelo modo como 0s
jogadores atacam e se defendem na roda” (p. 75). Ele se posiciona numa perspectiva
fenomenoldgica a partir da qual, argumenta, a carga afetiva importa mais do que a
narrativa historica que é cantada (p. 85). Um dos méritos mérito da sua abordagem esta
em ressaltar a centralidade da dimensao afetiva para as performances musicais na roda,
uma caracteristica fundamental da poética angoleira, para com isso se opor a analises que
tomem 0s versos apenas como proposicdes que podem ser admitidas ou refutadas.
Entretanto, essa consideracdo poderia abrir a analise para uma multiplicidade de formas
de ser afetado pela musicalidade de acordo com as forcas em jogo. O autor opta, porém,
pelo fechamento, indicando um caminho Unico (ainda que interessante): “Um capoeirista
ndo canta na roda com o Unico objetivo de lembrar; ele ou ela lembra por meio da musica
para sentir a verdade mais profunda do jogo™ (2005, p. 85). Esse tipo de formulacdo pode
ser importante para evitar, por exemplo, atribuir a lembranga de uma escravidao remota
as performances de cantadores que muitas vezes se empenham justamente em denunciar
a sua permanéncia. Por outro lado, ao substituir um sentido finalistico por outro, parece
perder de vista que o “em jogo” ndo € necessariamente o mesmo a cada vez que uma

masica é cantada na roda de capoeira.

164 £ também essa a critica que Tambiah (2018) faz, partindo de Austin, a algumas interpretacdes dos atos
maégicos realizadas com base no modelo cientifico: “é precisamente pelo fato de muitos antropdlogos
ocidentais terem abordado as performances rituais de outras sociedades da perspectiva de suas préprias
experiéncias historicas e categorias intelectuais que eles compreenderam equivocadamente a base
semantica dos atos magicos” (p. 72).
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Assim, ao sublinhar, com razdo, que as musicas ndo devem ser tomadas como simples
objetos de uma rememoracdo, Downey é rdpido demais em subestimar a forca da
elaboracdo histdrica atuante nessa musica. O fato de que “Na roda, nenhuma progressao
cronoldgica une histérias em uma ordem significativa. As referéncias ao passado sdo
pulverizadas e dispersas.” (p. 74) ndo deveria levar necessariamente a conclusao de que
“elas sdo geralmente uma escassa fonte de informacdo e muito mal organizadas para
servir de historia” e a interpretar as referéncias historicas como apenas “uma forma
evocativa de poesia aplicada” (p. 85). O autor assim exemplifica:
Por exemplo, uma cancdo que descreve um capoeira sendo
pressionado ao servigo militar contra o Paraguai comega com
um distico versatil: “Eu estava em minha casa / Sem pensar, sem
imaginar ...” No desenrolar da musica, alguém convoca o cantor
para lutar. Varias versdes, no entanto, 0 chamam a uma série de
conflitos diferentes. Uma variante comum refere-se a Segunda
Guerra Mundial ao invés da guerra contra o Paraguai, eventos
separados por quase oito décadas. (...) Os capoeiristas usam
consistentemente a flexibilidade do distico “Eu estava em minha
casa ...” para se projetarem no mesmo tipo de eventos histéricos:

pressionados para o exército, enviados a guerra, enfrentando os
perigos das capoeiras de antigamente. (p. 84)

Acredito que o fato de que os capoeiristas articulem afetivamente esta série de eventos
deve ter algo mais a nos dizer do que a sua incapacidade em estabelecer uma narrativa
linear e cronologicamente organizada. E do mesmo modo fragmentario que os
acontecimentos da “pequena” e da “grande” roda sdo narrados pelos versos da capoeira e
iSso expressa as caracteristicas proprias (e ndo as limitagdes) de um saber.'®® Talvez a
chave para compreender esses cantos seja fornecida pelo proprio autor a partir do exemplo
a sequir (p. 83-84):

Vamos quebrar coquinho

enquanto a policia ndo vem

quando a policia chegar
quebra eles também?6®

185 Nesse sentido, Sodré descreve a oralidade dos terreiros como construida sobre “uma meméria afetiva,
cuja forca ndo esta no detalhe realista, mas no vigor narrativo de uma experiéncia, expressa em fragmentos,
em imagens do que se viveu.” (2017, p. 115).

186 Traduzido do inglés, ja que o autor n&do apresenta a verséo original. Uma versdo um pouco diferente é
conhecida atualmente, gravada por Mestre Lua Rasta (s/d, f. 1): Vamos quebrar coquinho / enquanto o
samango ndo vem / quando o samango chegar / quebra o samango também.
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Recorrendo a histdria de repressdo a que foram submetidas a capoeira e as tradi¢cdes de

matriz africana no Brasil, Downey argumenta (p. 84):
A musica evoca um quadro temporal ambiguo. Pode ser uma
referéncia a perseguicdo no passado, como no Rio de Janeiro na
década de 1890, ou em Salvador na década de 1920, quando um
quadro especial da policia reprimiu a cultura afro-brasileira. Ou
pode ser uma referéncia ao presente, em que a policia ainda
assedia os capoeiristas, principalmente aqueles que praticam na

rua, se nao pela pratica da capoeira, simplesmente porque muitos
sdo pobres e tem a pele escura.

Novamente, diferentes eventos histéricos, distantes temporal e geograficamente, sdo
evocados. Mas por que ambiguidade em vez alteridade? Conforme observou Walter
Benjamin, em suas famosas consideragdes sobre o conceito de histéria, é preciso
renunciar ao procedimento aditivo de “desfiar entre os dedos os acontecimentos como as
contas de um rosario” para, em vez disso, “capta[r] a configuracdo em que sua propria
época entrou em contato com uma época anterior, perfeitamente determinada” (1987, p.
232). De um ponto de vista antropol6gico, seria compreender de que forma o canto dos
capoeiristas estabelece o recorte temporal sob o qual o passado é colocado em jogo por
meio de uma performance. Conforme ja indica o comentario de Downey, a masica parece
abarcar a acdo da policia no Brasil desde que foi criada, no inicio do século XIX, para
reprimir sobretudo a populacio negra durante o regime escravistal®’. O exemplo anterior
também pode ser visto sob essa perspectiva. Mestre Caicara (1969, f. 1) canta:

1 tava em casa _ _

sem pensar nem imaginar

delegado do momento
ja mandou foi me chamar

E verdade meu colega
com toda diplomacia
prenderam Seu Caicara
dentro da secretaria
para dar depoimento
daquilo que ndo sabia

Avrticular a cena do recrutamento para a guerra € a sina de Pedro Mineiro com a sua
propria biografia € uma forma de captar o passado a partir de outros referenciais, ndo

necessariamente cronologicos, realizada por quem ndo haveria sentido exigirmos as

167 A data de 1890, ja durante a Republica, parece arbitraria, uma vez que a repressdo as maltas no inicio
do século, que renderam fama a Vidigal, ja foi bastante documentada.
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intencdes de um historiador. Mas seu ponto de partida nao ¢ tao diferente, talvez, do “anjo
da historia” metaforizado por Benjamin: “onde nds vemos uma cadeia de acontecimentos,
ele vé uma catastrofe Unica, que acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa
a nossos pés” (1987, p. 226). Em outras palavras, a consideracdo de que os cantadores
ndo elaboram uma narrativa historica sob as categorias e os critérios do empreendimento
historiogréfico nao significa que eles ndo estejam em condicdes de fazé-lo a seu proprio
modo. Assim como a auséncia de uma descricao detalhada sobre as caracteristicas de uma
cobra nédo torna menos verdadeira a precisdo do seu bote, invocado frequentemente nas

cantigas.

Embora fragmentéarias, muitos pesquisadores tomam as masicas de capoeira como fonte
de investigacdo historica. Elas ndo so revelam de forma peculiar tragos distintivos de
configuracBes histdricas fundamentais (estilos de vida, concepcBes de raca e género
préprias a um periodo, etc.) como indicam a intensidade com que alguns fendmenos
foram vividos entre os capoeiristas em épocas sobre as quais outros tipos de registros sao
muito reduzidos (de outra forma, como se saberia de Pedro Mineiro, de Besouro?).
Angela Davis, em um interessantissimo artigo no qual aborda as expressdes da
sexualidade das mulheres negras no blues, argumenta: “Tais afirmacdes de autonomia
sexual, assim como expressOes abertas do desejo sexual feminino, ddo voz as
possibilidades de igualdade, em um momento histérico em que elas ndo se articulavam
em nenhum outro lugar” (Davis, 2012, p. 163-164). Nessa perspectiva, € importante ter
em conta que, conforme observam alguns historiadores, a historia dos ex-escravizados e
seus projetos de liberdade no pds-abolicdo permaneceu longe da preocupacdo
historiogréafica dominante até os anos 1990 (Negro e Gomes, 2006; Mattos e Rios, 2004;
Lara, 1998)'%8. Pode-se considerar que ha toda uma micro-historia da capoeira que €
elaborada nos cantos e talvez s6 possa ser expressa dessa maneira.'®® Assim, a sua musica

ndo se opde a historia, sendo a uma macro-historia linear, uma historia que se quer

188 De acordo com Mattos e Rios (2004, p. 170): “Os ultimos cativos e seu destino apods a aboli¢do atraiam
compaixdo e simpatia, mas ndo pareciam apresentar maior potencial explicativo para a historia do periodo.
Com a aboligdo do cativeiro, os escravos pareciam ter saido das senzalas e da histéria, substituidos pela
chegada em massa de imigrantes europeus.”.

169 Como observam Deleuze e Guattari (1996, p. 101), “a diferenca entre uma macro-historia e uma micro-
histéria ndo concerne de modo algum o tamanho das duracBes consideradas, o grande e o pequeno, mas
sistemas de referéncia distintos, conforme se considere uma linha sobrecodificada de segmentos ou um
fluxo mutante de quanta. E o sistema duro ndo detém o outro: o fluxo continua sob a linha, perpetuamente
mutante, enquanto a linha totaliza”.
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universal e que “utiliza a massa dos fatos, para com eles preencher o tempo homogéneo
e vazio” (Benjamin, 1987, p. 231). Vejamos 0s versos a seguir, registrados por Edison
Carneiro nos anos 1930:

Amanhd é dia santo,

Dia de Corpo de Deus

Quem tem roupa vai na missa
quem ndo tem faz como eu

(Carneiro, 1975, p. 12)

Sempre atribui a expressao “como eu” alguma medida de resignacao, apesar da denuncia
que a cantiga manifesta. Passei a ver com outros olhos apds ler, em Renato Almeida
(1942, p. 155), que “no tempo do Império, os capoeiras precediam sempre as procissdes
de Corpus Christi e, no Carnaval, vinham a frente dos blocos promovendo distarbios”.
Assim, é verdade que a historiografia pode nos ajudar a contextualizar o contetdo de
algumas cantigas. Mas a critica social que os versos fazem deve também colocar em
perspectiva as condigdes em que eram realizados alguns eventos oficiais a partir do ponto

de vista daqueles que ndo comungavam com o calendario celebratério das elites.

Expressbes de insubordinacdo, de resisténcia, a criatividade, os provérbios e formas
poéticas inacabadas sempre colados a experiéncia pululam na musicalidade da capoeira.
As mausicas ndo elaboram, de fato, narrativas histdricas no sentido dos historiadores, mas
sdo feitas a maneira artesanal dos narradores, como aqueles descritos por Benjamin, cuja
arte se encontra livre das explicacbes verificaveis e carrega sempre uma dimensao
funcional.1’® O autor toma como seu “ideograma” justamente a sabedoria fragmentaria
do provérbio para ressaltar-lhe um aspecto fundamental: “os provérbios sdo ruinas de
antigas narrativas, nas quais a moral da historia abraca um acontecimento, como a hera
abraca um muro” (1987, p. 221). Sobre a necessidade de partir desses pequenos
fragmentos expressos nas cantigas para compreender os acontecimentos que elas

monumentam, Mestre Gées é provocativo:

Tava l& em casa, iaid / sem pensar nem imaginar...
consonancia. [...] Tava l& em casa, iaia / sem pensar nem
imaginar... Ndo tava nem pensando nem imaginando, tava
fazendo o qué? E pegar essas coisas e tentar debulhar esses
milhos... Por que “quando ouvi bater na porta, Salom&o mandou

170\er O narrador: consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Benjamin (1987, p. 197-221).
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chamar”? Quem era Salomao? Qual foi o Rei Salomao que teve
aqui?

E Muniz Sodré (2002, p. 58) quem responde: “ndo creio que tenha jamais havido um
capoeirista chamado Salomao, mas o nome aparece nas cantigas (...). Trata-se mesmo do
Saloméo biblico, 0 mais sébio dos reis, que conseguiu fazer-se presente nas tradi¢cdes dos
negros baianos”. Ou seja, ele parte dos versos cantados na roda de capoeira para, COmo
sugeriu Mestre Goes, investigar as relacdes que 0s capoeiristas estabeleceram com outros
universos de referéncia. Mesmo quando empenhado em ressaltar a preeminéncia do
performativo no cordel, Sodré (1988) ndo despreza a potencialidade referencial daqueles
versos. Por isso ele introduz uma nota ressaltando que “na realidade, a maioria dos textos
de cordel comporta intengOes constativas'’? (narragdes, descrigdes, informagdes)” e
sugere a possibilidade de uma classificagdo com base em uma “escala de intensidade
semantica” em que os textos sejam agrupados de acordo com “critérios de maior ou menor
referencialidade historica” (1988, p. 194). De qualquer forma, ¢ evidente que ha musicas
muito mais referenciadas historicamente do que outras, e sdo as do primeiro tipo, dentre
as cantigas consideradas tradicionais, que foram abordadas ao longo desse capitulo. A
metaforizagdo desses referenciais para fazer comentarios sobre os jogos ou para trazer
para a proximidade “the violent gravity that these events evoke”, como bem observou
Downey (2005, p. 85), ndo os torna sem efeito. Ao contrario, € a memdria oral a sua fonte.
Na verdade, creio que os cantadores operam na roda de capoeira um jogo entre
constatativo e performativo cujos gradientes podem variar a cada performance. A
articulacdo entre esses dois eixos distintos — mas nem sempre discerniveis em uma
performance®’? — parece ter sido captada com primor pela pena de Ruth Landes (2002, p.
151, grifo adicionado), quando assistiu a uma roda de capoeira na Bahia, nos anos 1930
(duas décadas antes das elaboragdes de Austin): “Era uma cangdo de desafio, esperanca
e resignacdo, com fragmentos de ideias de rebeldia. Ndo possuia um tema unico, bem

trabalhado, mas resumia um tipo de vida e de protesto. E fazia comecar a luta”.

1 Sodré traduz aqui o termo “constative”, no original utilizado por Austin, para “constativo”,
acompanhando algumas tradugdes do fildsofo britanico.
172 E principalmente por serem muitas vezes indiscerniveis que Austin (1990, p. 122) abandona mais tarde
a oposicdo entre performativo e constatativo, ao perceber a impossibilidade de sustentar a “pureza” (a
expressdo é de Austin) que ele inicialmente atribuia aos performativos. O valor heuristico dessa disting&o,
entretanto, foi retomado por Benveniste (1976, p. 298).
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E possivel escrever uma breve historia da capoeira mais ou menos como segue: “Ha
tensdes sobre a capoeira ter vindo de Angola ou sobre ser uma criacdo em solo brasileiro.
As relages com a Africa parecem evidentes para os angoleiros, que a compreendem em
continuidade com as revoltas escravas e com a capacidade de negociacdo que 0s
escravizados empreendiam — ha inclusive uma narrativa que a vincula com antigas
tradicbes africanas. Muitos capoeiristas foram recrutados para lutar na Guerra do
Paraguai, nem sempre sem resisténcia. A primeira republica conviveu com a acdo dos
‘desordeiros’, que desafiavam o poder repressivo da policia e por isso inspiram muitos
capoeiristas do presente que se veem diante de violéncias do mesmo tipo”. Tudo isso pode
ser extraido das cantigas cantadas nas rodas de capoeira. Mas ai ja avan¢camos para 0s
temas a serem desenvolvidos nos proximos capitulos, em que serdo abordadas as cria¢des
musicais a partir da década de 1960 até a atualidade. Se neste capitulo privilegiei as
musicas utilizadas para descrever os acontecimentos na roda do mundo, nos préximos
tratarei daquelas utilizadas para intervir nos jogos que nela se realizam. Com
performances cada vez mais voltadas para as relagfes sociais na grande roda, essas
cantigas precisam dispensar maior atencdo para a forga constatativa dos seus versos.
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Quando um poeta compde mais um samba
ele funda outra cidade

(Dona Ivone Lara, 1997, . 9)

Em 1964 foi publicada a primeira edicdo do livro Capoeira Angola, de Mestre Pastinha,

no qual a origem africana da capoeira é reafirmada categoricamente. A capoeira angola é

apresentada como “a legitima Capoeira trazida pelos africanos”, que deveria ser

diferenciada de outros estilos que a teriam descaracterizado, introduzindo de golpes de

outras artes marciais, “nao passando de uma modalidade mista de luta ou defesa pessoal”

(Mestre Pastinha, 1964, p. 34). A iniciagdo de Mestre Pastinha na capoeira com um velho

angolano, quando tinha cerca de 10 anos de idade, se tornou amplamente conhecida pelo

depoimento incluido no documentario Pastinha, uma vida pela capoeira, de Antonio

Carlos Muricy (1998):

A minha vida de crianca foi um pouquinho amarga. Encontrei um rival,
um menino que era rival meu. Entdo nos entrdvamos em luta. Travava
a luta. E eu apanhava, levava a pior. E, na janela de uma casa, tinha um
africano apreciando a minha luta com esse menino. Entdo quando eu
acabava de brigar, que eu passava, o velho me chamava: “Meu filho,
vem ca!”. Eu cheguei na janela, ele entdo me disse: “Vocé ndo pode
brigar com aquele menino. Aquele menino é mais ativo do que voce.
Aquele menino é malandro! E vocé ndo pode brigar com aquele
menino. VVocé quer brigar com o menino na raga, mas ndo pode. O
tempo que vocé vai pra casa empinar raia, VOcé vem aqui pro meu
cazua”. Entdo aceitei o convite do velho, e ai pegava a me ensinar
capoeira. Ginga pr’aqui, ginga pra 14, ginga pr’aqui, ginga pra la e cai,
levanta... Quando ele viu que eu ja tava em condi¢des pra corresponder
0 menino, ele disse: “Vocé ja pode brigar com o menino”. Entdo eu sai.
Quando eu vinha, a mée dele via que eu ia passar, gritava: “Honorato,
ai vem seu camarada!”. O menino “puca”: de dentro de casa 0 menino
pulava na rua como o satanas. Ele ai pegou a insistir e na hora que ele
insistiu, pum! passou a mao. Eu sai debaixo. Ele tornou a passar a mao
em mim, eu tornei a sair debaixo. Ele disse: “Ah, vocé t4 vivo, hein!” Al
insistiu a terceira vez, eu aqui rebati a méo dele e aqui sentei-lhe os pés.
Ele recebeu, caiu. Tornei a sentar o pé nele, tornou a cair. A mée dele
foi e disse: “Veja se vocé vai panhar!” Eu digo: “Vai ver ele panhar
agora!”.
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A apresentacdo de Mestre Pastinha no livro é realizada pelo seu ex-aluno José Benito
Colmenero, a quem o livro é também dedicado. Ele lembra a gratiddo que o seu mestre
expressava pelo Mestre Benedito (o africano que o ensinou) e ressalta a “lealdade e
abnegacdo” com a qual Mestre Pastinha ensinava a capoeira angola “em sua pureza
original, tal como a recebeu dos mestres africanos, ndo permitindo, em sua Academia,
que fosse deformada com a introducdo de praticas proprias de outros métodos de luta” (p.
10). Esse comprometimento teria rendido a Mestre Pastinha o reconhecimento como “o
legitimo representante da Capoeira Angola na Bahia e no Brasil a cujo folclore, seu home,

estara eternamente ligado” (idem).

Podemos perceber essa narrativa para a capoeira e o lugar alcancado por Mestre Pastinha
na ladainha Bahia, nossa Bahia, incluida no LP Capoeira Angola: Mestre Pastinha e sua
academia, gravado ao vivo no Teatro Castro Alves, em Salvador, e langado em 1969 pela
gravadora Philips (f. 1):

Bahia, nossa Bahia

capital é Salvador

quem ndo conhece a capoeira
n&o pode dar seu valor

Capoeira veio da Africa
africano quem o trouxe
todos podem aprender

general também doutor

Quem desejar aprender
venha aqui em Salvador
procure 0 Mestre Pastinha
ele é o professor

Esse disco, verdadeiro classico da capoeira angola, € composto basicamente por trés tipos
de registros: musicas de capoeira gravadas com acompanhamento da bateria,
interpretadas por alunos de Pastinha; musicas cantadas pelo mestre acompanhado de
apenas um berimbau, estas de cunho autoral e cujos versos privilegiam a sua consagracdo
como mestre de capoeira como tema; depoimentos de Mestre Pastinha, sobrepostos em
cada faixa, onde ele narra episddios histéricos importantes relacionados a sua trajetéria e
realiza alguns comentarios sobre os fundamentos da capoeira. Assim, juntamente com o
livro, o disco também contribuiu para produzir uma narrativa que elabora discursivamente

a capoeira angola e a biografia de Mestre Pastinha como dela derivada, conforme
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argumenta Acuna (2017, p. 46). O estilo de registros que alterna musicas e depoimentos

dos mestres também motivou outras produgdes posteriores.

E significativo que na ocasifo de uma entrevista concedida por Mestre Pastinha a
pesquisadora Helind Rautavaara, em 1964, a ladainha “Bahia, nossa Bahia”, apresentada
acima, seja cantada por um de seus alunos sem os versos sobre a origem africana da
capoeira, 0 que sugere que estes foram incluidos posteriormente. Esta hipétese é
reafirmada pelo fato de haver duas outras versfes pra essa mesma ladainha nos

manuscritos de Mestre Pastinha (s/d) nas quais aqueles versos também estéo ausentes'>:
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A luta pela afirmacdo da africanidade da capoeira realizada por Mestre Pastinha ganha
um capitulo essencial em 1965, a partir do seu encontro com o pintor luso-angolano
Albano Neves e Sousa, que lhe contou sobre a pratica do engolo (ou n’golo), ou “danga

da zebra”, em Angolal’, conforme explica Assungéo (2020, p. 524):

173 A segunda versdo também foi registrada por Rego (2015, p. 301) identificando a autoria de Mestre
Pastinha. No disco do Mestre Camafeu de Oxdssi (1968, f. 2, Lado B), a tematica aparece na ladainha a
seguir, intitulada Bahia, minha Bahia:

Bahia, minha Bahia

capital do Salvador

0 mundo inteiro te admira
reconhece o teu valor

€ uma terra de progresso

que o Senhor do Bonfim abengoou
camarado...

174 A histéria do engolo é contada por Mestre Pastinha em entrevista a Roberto Freire, em 1967 (Mestre
Pastinha, 2009, p. 21). Ver também Assuncdo e Peganha (2008). Mestre Cobra Mansa (Cinézio Pecanha),
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Em 1965 (...) Neves e Sousa foi convidado a visitar o Brasil, onde se
deu conta dos incontaveis vinculos culturais com Angola. A partir desse
momento, seu objetivo mais amplo foi mostrar que Angola era a “mae”
do Brasil, ndo apenas em termos demograficos, mas também culturais,
essencialmente prefigurando a nocéo de um Atlantico Sul Negro (Neves
e Sousa, s.d.). Ao ver a capoeira em Salvador, ficou impressionado com
as semelhancas com o engolo, jogo de combate que ele tinha visto e
desenhado em Mucope, uma aldeia préxima ao rio Cunene, no Sudoeste
de Angola. Neste momento, identifica 0 engolo como o precursor do
qual a capoeira teria sido derivada. Naturalmente, compartilhou sua
ideia com os mestres das academias de capoeira que Vvisitou,
principalmente com Mestre Pastinha. Mestre eminente de capoeira
Angola, Pastinha abragou essa hip6tese sobre as origens e comegou a
falar sobre o engolo para seus alunos.

A ideia do engolo como ancestral da capoeira seduziu também o folclorista Luis da
Camara Cascudo (1898-1986), que se tornou amigo pessoal de Neves e Sousal’.
Cascudo discorre sobre a relacdo entre a capoeira e 0 engolo no capitulo dedicado a
capoeira em seu livro Folclore do Brasil: pesquisas e notas (1967, p. 179-189), e incluiu
também uma referéncia no verbete Capoeira do seu Dicionario do folclore brasileiro (s/d,
p. 241-243). De acordo com Assuncédo (idem, p. 224-225), “juntos, Pastinha e Cascudo
foram os principais responsaveis pela paulatina chegada da histdria do engolo aos ouvidos
dos capoeiristas, sendo incorporada numa variante do discurso émico ou interno sobre as
origens da capoeira”. Sobre a constru¢do dessa narrativa por esses trés personagens,
Nascimento e Pecanha (2020 [online]) consideram que
0S encontros, 0s interesses mutuos e as trocas geradas entres esses
interlocutores foram capazes de produzir narrativas mais precisas sobre
a ancestralidade africana da capoeira. Se antes j& se sabia e especulava
sobre a africanidade dessa arte, a partir dai seria possivel identificar um

ancestral africano especifico, o engolo, caracterizado e propagado como
a danca da zebra.

Assuncdo (2007, p. 207) sugere ainda que Mestre Pastinha deve ter incluido os versos
sobre a origem da capoeira na ladainha Bahia, nossa Bahia ap0s seu encontro com Neves
e Sousa. E provavel que o mestre tenha acrescentado aqueles versos sob a influéncia deste
testemunho, e talvez ainda da sua viagem a Africa para participar do Festival de Artes

Negras realizado em Dakar, no Senegal, em 1966, embora a afirmacdo peremptoria da

juntamente com o historiador Matias Assunc¢do, tem se dedicado ha anos a pesquisar as relacfes entre o
engolo e a capoeira. Em 2014, foi langado o documentéario Jogo de Corpo: capoeira e ancestralidade, sob
direcdo de ambos, com filmagens realizadas no Brasil e Angola.

175 \er Nascimento e Pecanha (2020).
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origem africana da sua arte ja constasse em seu livro publicado anos antes. De qualquer
forma, como veremos, foi nas décadas seguintes que esta narrativa penetrou
indelevelmente no campo angoleiro, de forma que varios autores passaram a vé-la como
o “mito fundador” da capoeira (Assungdo, 2020; Magalhaes, 2012; Barros de Castro,
2007; dentre outros).

Nos dois discos lancados em 1967 e 1968 pelo Mestre Camafeu de Ox0ssi, a matriz
africana é enfatizada pela conjuncdo das musicas de capoeira, samba de roda e ritmos dos
terreiros cantados em ioruba, especialmente o afoxé, cujo toque caracteristico do agogd é
utilizado também nas musicas de capoeira que integram o disco'’. Mas ao que tudo
indica, foi com o disco de Mestre Pastinha, em 1969, que a Africa comeca a ser tematizada
no repertorio da capoeira, e de forma autoral. Em uma cantiga cantada pelo mestre ele se
refere & sua ida a Dakar: Pastinha ja foi & Africa / pra mostra a capoeira do Brasil...
Antes disso, muito poucas cantigas, pelo menos das que sdo conhecidas hoje, faziam
referéncia direta ao continente. Talvez a principal seja a presenca da expressédo Aruandé
(ou Aluandé)'’’ nas louvagdes e alguns corridos, que segundo alguns autores seria uma
variacdo de Luanda (Rego, 2015, p. 169; Carneiro, 2019, p. 92), capital de Angola, ou
ainda Ruanda. Nas gravacdes realizadas por Helind Rautavaara com Mestre Gato (1963)
e 0 grupo de Mestre Pastinha (1964), ambas incluem um corrido, hoje largamente
conhecido, cujo coro reitera “eu sou angoleiro”. Estas foram as primeiras manifestagdes
musicais, até onde pude verificar, nas quais o termo “angoleiro” foi registrado no

repertorio da capoeira.

176 Sobre esses discos ver Reis (2009, p. 112s). Essa proposta de unir misicas de capoeira e de terreiro em
um mesmo volume ndo é absolutamente nova, uma vez que as gravagdes de Lorenzo Turner com Mestre
Juvenal em 1940, embora esses registros, voltados para pesquisa, hdo tenham sido langados em disco. Por
outro lado, conforme argumenta Reis sobre os LPs do Mestre Camafeu de Oxossi: “Ambos os discos sdo
notadamente voltados para um publico amplo, aqueles que tivessem interesse pela musica de raiz africana
de um modo geral. N&o pretendia atingir somente capoeiristas e intelectuais europeus, mas o mercado de
musica popular brasileira, como atestam as capas e os textos de figuras de destaque no cendrio cultural do
pais, os cuidados com a gravagdo e principalmente tempo radiofénico. O primeiro long play, de 1967,
apostava na mitica Bahia do candomblé e da capoeira; o segundo, apenas um ano depois, aposta em
inovacéo, nas composic¢des préprias, no ritmo do samba, reduzindo a presenca da capoeira e mantendo um
lado do disco integralmente dedicado ao candomblé” (p. 116).

17 Encontrada em Carneiro (1975, p. 11) e Bimba (1940, f. 4). Em Querino (1955 [1916], p. 76)
encontramos uma cantiga com a expressdo Aloangué, que pode ser uma variacdo desta. A mesma cantiga
possui outras expressdes com origem africana. Em 1968, Rego (2015, p. 113) registra “tim, tim, tim
Aluandé”.
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No livro de Mestre Pastinha, a afirmacao da origem africana da capoeira ndo impediu que
ela fosse apresentada ao mesmo tempo como “modalidade esportiva” e “folclore
nacional” (1964, p. 33). Esse aparente paradoxo parece revelador de uma concepgdo da
capoeira que ndo poderia se reduzir a nenhuma dessas duas categorias que, polarizadas,
foram alvos de diversas disputas entre capoeiristas de diversas linhagens e estilos nas
décadas de 1960 e 1970. E nas tramas deste contexto, que remonta ao periodo de
formalizacdo da capoeira nos anos 1940, durante o Estado Novo, que podemos
compreender o projeto de Mestre Pastinha para a capoeira angola. VVolto-me aqui para
esse processo com um interesse especifico: o fato de que esse embate também marcou
fortemente a producdo musical da capoeira na época, como veremos a seguir. Tentar
compreender o jogo de forcas que se estabeleceu nesse periodo é fundamental porque foi
quando foram produzidos os albuns que se tornaram referéncia para a musica da capoeira
angola. Nao se trata somente de olhar para o contexto politico para jogar luz sobre a
musica ai produzida, mas, principalmente, de tentar explicitar como a criacdo musical foi

protagonista nesse processo.

ENTRE O NACIONALISMO E O FOLCLORE

A emergéncia de um discurso nacionalista na musicalidade da capoeira esta relacionada
aum fendmeno que irrompeu na Bahia a partir da década de 1960: a atuacao dos conjuntos
folcloricos que se empenhavam na promocdo de espetaculos com encenacbes de
expressdes culturais afrobaianas, como as puxadas de rede, maculelé, candomblé, samba
de roda e, claro, capoeira. A cidade de Salvador passava por profundas transformacdes
nessa época e a industria do turismo se instalara fortemente, abrindo mercado para esse
tipo apresentacdo. No cinema, dois importantes filmes brasileiros que colocavam em cena
as manifestacdes populares da Bahia, dentre elas a capoeira, a lancaram no cenario
internacional: Barravento (1961), de Glauber Rocha; e O pagador de promessas, de
Anselmo Duarte (1962). Em Barravento, primeiro longa-metragem do reconhecido
cineasta baiano, a capoeira esta no centro da trama. Apds repercussao positiva no cenario

internacional, o filme é exibido no Brasil apenas em 1967.18 J4 O pagador de promessas,

178 https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra67315/barravento
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adaptacdo da peca teatral de Dias Gomes, possui uma trajetdria excepcional, vencendo a
Palma de Ouro, prémio méximo do Festival de Cannes de 1962, na Franga, além de ser
indicado ao Oscar de melhor filme estrangeiro no ano seguinte!’”®. Ambos os filmes
contaram com a participacdo do capoeirista Washinton Bruno da Silva, 0 Mestre
Canjiquinha (1925-1994).

O nome de Mestre Canjiquinha ganha destaque também na realizacdo dos shows
folcléricos da Bahia nos anos 1960.1% Em seu livro Canjiquinha: alegria da capoeira
(1989), ele afirma ter comecado a fazer demonstra¢6es com seus alunos em meados da
década anterior, fundando mais tarde o Conjunto Aberré Bahia, que leva o nome do seu
mestre, Raimundo Aberré. Assim, Mestre Canjiquinha, entdo funcionario do Diretorio
Municipal de Turismo (posteriormente Superintendéncia de Turismo da Cidade de
Salvador — SUTURSA), se torna um dos pioneiros do ramo na realizacdo dos shows

folcloricos na Bahia, conforme argumenta:

Isso eu lhe confesso: Olha! quem primeiro botou samba de roda na
capoeira foi eu, na R&dio Sociedade com o finado Jota Luna e Milton
Barbosa. Depois botei puxada de rede na capoeira. Assim eu
apresentava samba de roda e explicava. Depois apresentava a puxada
de rede e explicava a histdria da puxada de rede. Depois tinha o0 samba
de caboclo e 0 maculelé. No final apresentava a capoeira, apresentando
nome por nome dos golpes: martelo, ponteira, rabo de arraia, chapéu de
couro... — porgue o publico quer saber. Depois veio o Conjunto Aberré
Bahia. Dia de domingo, pegava meus alunos e ia apresentar. Mas, tudo
isso, quem fez isso, quem introduziu todas essas coisas nos shows
folcléricos foi seu criado. (p. 33)

De acordo com o mestre, ele acumulava em sua vivéncia a proximidade com as

expressdes culturais de matriz africana que viriam a fazer parte dos seus shows:

Eu sei muitas cantigas de capoeira, de samba de roda. E um dom meu.
Naquele tempo, eu tinha meméria boa. Entdo, eu aprendia as cantigas
rapido e facil. Eu aprendia no candomblé. Via minha mée e minha tia
tocando e cantando. Tinha samba de roda nos aniversarios. Eu ensinava
aos meus alunos como eu faco com vocés: ficamos aqui treinando,
porque vocés tém que cantar também. Qualquer aluno meu sabe tocar e
cantar, porque é obrigacao do mestre saber para transmitir. (p. 34)

179 Sobre a participagdo da capoeira nesses filmes ver Castro Jinior (2010) e Reis (2009).
180 \/er Castro Junior (2010, p. 84-92). Ver também Magalhaes (2012) e Hofling (2015).
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O crescente interesse despertado pela inddstria do turismo nessas performances abriria
um mercado de atuagdo para os representantes das culturas populares afro-brasileiras.
Conforme Ana Paula Hofling (2015), que estudou 0 modo como aconteceu esse processo
na Bahia:
No inicio da década de 1960, diversos grupos folcldricos surgiram em
Salvador, muitos deles liderados por capoeiristas como Canjiquinha.
Além do show de Canjiquinha, os turistas podiam assistir a shows
folcléricos em diversos locais da cidade, como academias de capoeira,
hotéis, casas noturnas e restaurantes. Enquanto a maioria dos shows
folcléricos eram realizados em ambientes informais, onde o publico
podia desfrutar de uma bebida enquanto assistia ao show, alguns grupos

conseguiram pequenos trabalhos em locais “sofisticados”, como o
Teatro Castro Alves, de Salvador. (p. 99)

Dentre os ultimos, ganhou destaque o Conjunto Folclérico Viva a Bahia, fundado em
1962 pela etnomusicologa Emilia Biancardi, que assinava também a direcdo artistica do
grupo. Considerado o precursor dos conjuntos folcléricos profissionais, o Viva Bahia
selecionava mestres e representantes das culturas populares para realizar as performances
nos espetaculos, contando com a participacdo de varios dentre 0s mais renomados
capoeiristas baianos ao longo de sua trajetdria. Mestre Pastinha chegou a ensinar capoeira
para o grupo de Emilia Biancardi, indicando seu aluno Jodo Grande para integrar os
espetaculos. Hofling (p. 101-103) afirma que enquanto Canjiquinha era criticado pelas
inovacOes que fazia, o cardter artistico e experimental do conjunto de Biancardi
(renomeado mais tarde, significativamente, para Ballet Folclérico Viva a Bahia), mesmo
que apoiado em ideais de autenticidade, gerava a expectativa de inovacdo. De acordo com
a autora, a experimentacao era legitimada pela presenca no palco dos “corpos auténticos”
dos mestres (p. 99), ganhando assim o apoio de varios intelectuais que acreditavam na
forca dos espetaculos para promover aquelas culturas que compartilhavam um longo

passado de perseguicao.

Nos anos seguintes, na esteira das politicas de promocéo da identidade nacional e fomento
ao turismo empreendidas pelo governo militar instaurado com o golpe de 1964, outros
grupos encontraram naquele tipo de espetaculo um importante nicho a ser explorado. A
demanda pelo novo produto cultural levou muitos mestres de capoeira a aderirem a essa
agenda, seja integrando aqueles grupos ou, como Mestre Pastinha, realizando exibic¢oes

na sua propria academia. Outros passaram a montar o seu proprio grupo folclorico, a
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exemplo dos mestres Bimba (Grupo Folclérico de Mestre Bimba), seu aluno Camisa
Roxa (Olodum) e Mestre Caicara!®l. A expertise adquirida com a participagdo nos
conjuntos folcléricos profissionais também proporcionava a alguns capoeiristas iniciar
trabalhos autdbnomos nesta area. N&o por acaso, foi nessa mesma época que a capoeira
comecou a atravessar as fronteiras nacionais. Estudiosos do tema mostram o papel
fundamental que conjuntos folcléricos como o Viva Bahia desempenharam nesse
processo, abrindo as portas para que muitos capoeiristas viajassem para outros paises e
eventualmente permanecessem no exterior, criando novos grupos de capoeira e
trabalhando na érea cultural (Nascimento, 2015; Brito, 2015; Castro, 2007) 2,

A necessidade de verbalizar uma narrativa historica dessas expressdes culturais para a
performance nos palcos coloca em jogo a questdo da origem e, consequentemente, o tema
da escraviddo. Quando comentei com Mestre Guto sobre a auséncia dessa tematica nos

registros de capoeira até a década de 1960, ele assim explicou:

Isso ndo é uma coisa criada pela ideia do capoeirista original, entendeu?
Da galera mais velha. E nesse processo de esportivizagdo de uma
cultura, de um imaginério todo, que vem pro Sudeste. Que a capoeira
se espalha pelo Brasil, com duas formas: um olhar mais esportivizado
e o olhar também a partir dos shows folcléricos da Bahia. A capoeira,
entdo, ela vem como um elemento que a0 mesmo tempo em que tem a
capoeira como um “esporte genuinamente nacional” ela também tem
um apelo das “raizes africanas no Brasil”, que sdo aquelas coisas dos
shows folcléricos na Bahia, ai vem aquelas puxadas de rede... Ai
mistura tudo: puxada de rede, maculelé, samba de roda, o Brasil
exotico, o Brasil ndo sei o qué... E ai quando vem aquela histdria: bom,
a capoeira, “ah, ela ¢ a luta do negro durante o processo de escravidao,
entdo temos que falar da escraviddo”. E ai comeca essa musicalidade
toda. Porque é sempre aquela historia, quem é de dentro ndo fala sobre
si. (...) O de fora é que fala, e tenta racionalizar o que a galera ta
fazendo.

181 Conforme entrevista de Emilia Biancardi pro canal Nds Transatlanticos em 2017, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=yP3 f5kD48k&t=430s. Ver também Magalhdes (2012, p. 92-107).

182 \Ver também depoimentos dos Mestres Jelon Vieira e Acordeon em Abreu e Castro (2009). De acordo
com o antropologo Ricardo Nascimento (2015), que pesquisou a globalizagdo na capoeira, “Quando os
primeiros emigrantes brasileiros chegaram a Europa para ensinar a capoeira, ja outros simbolos da
brasilidade tinham chegado, através da musica e do cinema. Portanto, ela ndo era desconhecida, tdo pouco
o tipo de imaginario e ambiéncia que a pratica da capoeira traria. Os instrumentos musicais utilizados na
roda, 0s seus sons, as suas melodias e timbres eram j& familiares e saborosamente audiveis, bem como parte
do cancioneiro da capoeira que, desde sempre, se confundiu com a masica popular. Uma certa paisagem
sonora familiar havia sido formada e 0 som do berimbau j4 trazia fabulagdes e imaginarios dos tropicos.”

(p. 96)
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Os efeitos dessa abordagem de fora para dentro, dirigida a um puablico externo, ndo se
expressa somente nas letras, mas também nas melodias, e € visivel ainda em outros
contextos musicais, como a chamada MPB. Conforme observa José Jorge de Carvalho
(1994, p. 17): “Outra imagem forte que aparece em muitas cang¢des ¢ a do velho, pobre e
humilde negro, que ainda carrega consigo as marcas da escraviddo. O estilo musical
frequentemente utilizado para expressar suas agonias e esperancas ¢ o lamento” (p. 17).
O autor acrescenta que
Na verdade, como género literario-musical, o lamento pertence
a tradicdo cultural ocidental, ndo a africana. Fazia sentido na
musica popular brasileira quando cabia aos brancos cantar os
sofrimentos dos negros; todo um aparato retérico, poético e
musical foi mobilizado para dramatizar a situacéo negra. [...]
Hoje em dia, com o funk, o reggae, o rap, [...] € mais fécil acusar
e combater a discriminagdo do ponto de vista dos negros. O

lamento raramente é utilizado, pois o sujeito se mostra
totalmente auténomo. (p. 19)

Esse momento em que a capoeira sobe aos palcos coloca em evidéncia uma tematica
bastante estudada pela antropologia brasileira, que diz respeito aos processos em que
representantes de grupos minoritarios passam a performatizar a sua prépria cultura,
sobretudo com vistas a obter reconhecimento e reparacdo. O tema foi abordado, tendo
como referéncia os povos indigenas, por Manuela Carneiro da Cunha (2009), que propde
a ideia de “cultura” (grafada com aspas) para identificar a utilizacdo corrente nas Gltimas
décadas da ideia antropolégica de cultura pelos préprios agentes culturais na esteira de
“um projeto politico que considera a possibilidade de colocar o conhecimento tradicional
em dominio publico” (p. 358). O argumento central da autora consiste no fato de que,
mesmo que possam operar com 0 mesmo conteudo, a “cultura” pertence a um universo
discursivo diferente da cultura compreendida enquanto “esquemas interiorizados que
organizam a percepcdo e a acdo das pessoas e que garantem um certo grau de
comunicagdo em grupos sociais” (p. 313). Essa distingdo, inclusive, ndo parece fugir a
linguagem corporal da capoeira, conforme a seguinte observagdao de Mestre René: “quem
dancasse no show de Emilia Biancardi era o cara, uma pessoa respeitada no mundo dos
bailarinos, e tinha que ir pras rodas de capoeira de rua provar que nao era bailarino, era
capoeira. De palco e de rua, de trocar pau” (Magalhdes, 2012, p. 99). Assim, 0 dominio
da habilidade no interior de sua prépria cultura é o que garantia a legitimidade ao

capoeirista para performatiza-la nos palcos (como “cultura”).
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Partindo das elabora¢des de Carneiro da Cunha acima, ¢ na esfera da “cultura” que
podemos apreender as observacgdes de Peter Fry (1982), quando argumenta que, no Brasil,
expressdes culturais afro-brasileiras como o samba e o candomblé foram manipulados
como simbolo de nacionalidade, processo que, como j& demonstraram Varios autores,
incluiu a capoeira (Reis, 2000; Frigério, 1989). Essas questdes fazem parte de um amplo
debate sobre o qual ndo pretendo me aprofundar. O objetivo aqui é apenas chamar a
atencdo para o fato de que a temética do acontecimento histérico da escraviddo no
repertorio musical da capoeira emerge no contexto da performatizacdo publica das
culturas de matrizes africanas em termos de brasilidade. Tendo a capoeira angola surgido
a partir da afirmacdo da matriz africana da capoeira, esse tipo de canto, muito embora
tenha penetrado de diversas formas na pratica dos angoleiros, é bastante incomum na sua
discografia. Sobre esse ponto, Mestra Janja ¢ taxativa: “Quem canta a escraviddo € a
capoeira regional. Desculpa eu dizer. Porque eles ndo sentem como sendo uma coisa
nossa, africana, negra. (...) Eles gostam muito de cantar a escravidao. Na angola ndo tem

muito isso de fato”.

Essa nova imagética associada a capoeira também influenciou na organizacédo dos grupos
que foram surgindo na regido sudeste, conforme descreve Mauricio Barros de Castro
(2007, p. 35)18:

No inicio dos anos 1970, quando o debate sobre a identidade nacional
fazia parte das convulsdes politicas da época, a imagem do capoeirista
representando o esteredtipo do escravo, descal¢o e sem camisa, usando
“cordéis” na cintura, ganhou forga. Isso aconteceu depois que jovens de
classe média do Rio de Janeiro e Sdo Paulo fundaram grupos de
capoeira regional que rompiam com a tradigdo inventada por Mestre
Bimba. Depois de diversas viagens a Salvador, os rapazes voltaram para
casa e desenvolveram novas préticas. Fundiram a instrumentacdo da
capoeira angola a capoeira regional, introduziram saltos de ginastica,
adotaram cordas — os chamados cordéis — com as cores da bandeira
brasileira, sintoma do nacionalismo em voga na ditadura militar, e
colocaram nomes nos grupos que evocavam 0s tempos da escravidao,
como foi 0 caso do Senzala, o maior deles na época. Devido a estas
mudancas muitos passaram a conceber esta capoeira como um novo
estilo.

183 No Rio de Janeiro, um processo diferente de folclorizagdo da capoeira ocorria a partir de sua participagio
nas escolas de samba cariocas na década de 1960, como argumentam Assuncao e Souza (2019).
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Apds a instauracdo do regime militar em 1964, ganha folego um processo de
esportivizacao da capoeira, que em 1972 é reconhecida oficialmente como esporte (Castro
Junior, 2010; Magalhaes, 2012; Reis, 2000). Nessa época comeca a ser incentivada a
realizacdo de campeonatos nacionais, com o estabelecimento de regras e o treinamento
destinado a fazer do capoeirista um atleta, levando grande parte dos grupos a adotar o
sistema de graduagdes com cordéis coloridos. Conforme argumenta Castro Janior (2010),
esse modelo afastava a capoeira da pratica dos antigos mestres, que acabavam
participando dos eventos para 0s quais eram convidados, muitas vezes manifestando
discordancia com 0s rumos que a capoeira estava tomando:
Essa injungdo era a presséo das circunstancias historicas que estavam
sendo intercambiadas entre os grupos que defendiam a capoeira como
“esporte nacional” com suas formas e organizacdo e que se nutria dos
saberes dos velhos mestres afro-descendentes para autenticar e
chancelar seus eventos; no entanto, 0s antigos mestres atribuiam outros
significados ao acontecimento. Para eles, as formas praticadas pela

capoeira esporte ndo se revestiam do significado histérico que eles
atribuiam a sua arte. (p. 95)

Nesse contexto, a atuacdo dos grupos folcléricos recebia a critica de intelectuais como
Waldeloir Rego (2015, p. 395), por um lado, que denunciavam a descaracterizacdo das
manifestacdes culturais encenadas nos palcos; e, de outro, pelos defensores da capoeira
como esporte nacional. Em 1968, uma apresentagdo do grupo Viva Bahia no Teatro
Castro Alves, em Salvador, foi gravada e lancada em dois LPs na cole¢do Pesquisas da
Musica Brasileira, pela gravadora Philips Records (a mesma colecdo que lancaria o disco
de Mestre Pastinha no ano seguinte), fazendo grande sucesso entre os capoeiristas nas
décadas seguintes. O segundo volume é dedicado ao candomblé ketu, ao samba de roda
e a capoeira. A parte dedicada a capoeira, com pouco mais de dez minutos, comp&e uma
faixa Unica que inicia com o canto de uma ladainha, passa para os corridos e termina com
musicas de despedida, o que indica que provavelmente se trata da trilha sonora para a
encenacdo de uma roda. O repertdrio retoma algumas cantigas ja presentes em outros
registros, mas possui um estilo que se diferencia de todas as gravacdes anteriores. Os
cantos sdo acompanhados com palmas, desde a ladainha de abertura, e o atabaque se
destaca na maior parte do tempo sobre o Unico berimbau, que sustenta o toque de Sédo
Bento Grande, praticamente sem varia¢Oes durante toda a performance. A voz mais

impostada imprime as melodias um sotaque que se distingue das formas de cantar dos
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angoleiros, e mesmo de Mestre Bimba'®. Em linhas gerais, é possivel reconhecer nesse
disco uma nova estética musical, muito mais alinhada com a dos grupos da chamada
“capoeira contemporanea” que viriam a tona nas décadas seguintes, certamente sob esta
influéncia, do que com os registros fonograficos da capoeira realizados até entdo e mesmo

com os discos de capoeira angola que se seguiram aos dos anos 1960.

A quase totalidade das cantigas de capoeira que integram o disco do Viva Bahia sdo hoje
bastante conhecidas dos capoeiristas e ja as ouvi sendo cantadas em rodas de capoeira
angola, mesmo que de modo eventual e com um estilo distinto da gravacdo. Para se ter
uma ideia da influéncia que os grupos folcléricos podem ter exercido também na
musicalidade da capoeira angola, lembremos que muitos atribuem ao grupo de Emilia
Biancardi a popularizacdo do atabaque na capoeira (conforme Capitulo 1). Nas narrativas
sobre a escraviddao que se tornaram correntes no repertério da capoeira nos anos 1970,
ganha destaque o tema da abolicdo. E nesse contexto que comegam a surgir musicas
exaltando a figura da Princesa lIsabel, também presentes em diversas manifestaces
culturais de matrizes africanas no Brasil. No primeiro LP do grupo Viva Bahia, uma
cantiga de maculelé traz os versos a seguir:

Vamos todos a louvar

a nossa nacéo brasileira

salve Princesa Isabel, 6 meu Deus
que nos livrou do cativeiro

Em outros estilos de capoeira, cantigas glorificando a abolicdo da escravatura sdo ainda
bastante presentes na atualidade!®. Na capoeira angola, especialmente, a narrativa que
enaltecia este episddio passou a ser questionada a partir dos anos 1980, por influéncia do
Movimento Negro, e atualmente é bastante incomum ouvir cantos que versem sobre esse
momento historico nas rodas dos angoleiros. Downey relata um episddio interessante a

respeito desse processo:

184 Sobre Mestre Bimba, Leonardo Reis (2009, p. 55) argumenta que “sua musicalidade e vinculo com os
rituais de sua comunidade ndo o afastaram tanto das tradi¢des quanto podem parecer seus feitos mais
marcantes e os efeitos provocados por eles no desenvolvimento da capoeira de nossos dias”.

18 Uma masica de Mestre Boa Voz, grande referéncia como cantador do grupo Abadé Capoeira, é
emblemaética pelo carater redentor no qual a capoeira € narrada: hoje em dia é diferente / com a aboligédo
da escravatura / a corda que amarrou o negro / hoje eu trago na cintura (Quadros, 2017, p. 70).
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No Primeiro Seminério Regional de Capoeira e Festival de Ritmos de
Capoeira realizado em 19818, um divisor de 4guas no revigoramento
da Capoeira Angola, alguns dos veneraveis mestres da Bahia entraram
em conflito abertamente com representantes do Movimento Negro
Unificado (MNU). Os membros do MNU argumentaram que a aboli¢do
em 1888 foi uma tatica cinica dos monarquistas para ganhar aliados
negros, uma manobra legal que pouco fez para mudar a real condicdo
dos afro-brasileiros. No meio do semindrio, apesar das objecdes do
MNU, Mestre Canjiquinha conduziu a plateia em uma tradicional
cancdo saudando a Princesa Isabel:

Salve, salve a nacéo!

Salve a nacao brasileira!

Salve a Princesa Isabel, oh meu Deus!
Que me libertou do cativeiro!

O verso afirmava que, para tomar emprestado de outra cangdo, “a
capoeira ama a aboli¢ao”. Ao cantar esta sauda¢do, Mestre Canjiquinha
invocou o afeto popular pela princesa e a alianca dos maltas com os
monarquistas na década de 1880. (p. 73)

Tendo em vista a observagédo de Rego sobre ser Canjiquinha “quem mais tem contribuido
para a adaptacdo de outros canticos do folclore a capoeira” (idem, p. 303) e que o maculelé
era uma das atividades realizadas no Conjunto Folclorico Aberré, é provavel que o canto
de Mestre Canjiquinha seja uma versdo para a cantiga gravada pelo grupo de Emilia
Biancardi'®’. Downey observa ainda a malicia que envolve este tipo de situagdo em que
o cantador impele o publico a reafirmar uma interpretacdo a respeito de determinado
tema, ao responder o coro, sobre a qual sua discordancia é manifesta. Alias, este jogo
retérico evoca também as tradi¢Ges africanas. Linheard (2005) descreve uma espécie de
discurso de persuasdo utilizado pelos povos africanos da regido Congo-Angola —
empreendido amiude e com sucesso pela Rainha Ginga em sua resisténcia colonialismo
portugués no século XVII, segundo autor — conhecido como milonga: “A milonga é,
portanto, um discurso pelo meio do qual se procura persuadir o interlocutor de fazer ou

de dar o que, em principio, ele ndo esta disposto a fazer ou a dar” (p. 98-99).

186 O autor parece confundir-se sobre o ano de realizagdo do Primeiro Seminario Regional de Capoeira e
Festival de Ritmos de Capoeira, ocorrido em Salvador em junho de 1980, conforme IPHAN (2007, p. 87)
e Magalhdes (2012, p. 128).

187 P Viva Bahia vol. 2 (1968). Outra gravacéo que lembra a msica cantada por Mestre Canjiquinha
esta no disco de Mestre Eziquiel, aluno de Mestre Bimba, grande referéncia na musicalidade da capoeira
regional (1989, f. 6, lado B): Salve salve salve / a Princesa Isabel no mundo inteiro / com uma pena e o
papel / acabou com o cativeiro.
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A descricdo de Downey ¢é breve e aponta para uma divergéncia que pode eclipsar outro
tipo de disputa que poderia ter influenciado a posi¢do do mestre. Assim, é preciso evitar
conclusBes apressadas sobre o enaltecimento da figura da princesa Isabel; isto €, a
dimensdo afetiva, que o autor tdo bem ressaltou sobre os cantos na roda de capoeira,
também precisa ser levada em conta nas performances da “grande roda”, onde outras
articulacGes entre o performativo e o constatativo podem ser engendradas. De qualquer
forma, a controversia é emblemaética, como veremos a frente, do momento vivido pela
capoeira angola na época. Quanto a outra musica citada por Downey, que contém o verso
“a capoeira ama a aboli¢do”, esta foi citada por Rego (2015, p. 299) como sendo de autoria
de Mestre Pastinhal®:

A capoeira rasga o veio dos algozes

na convicgéo da fé contra a escravidao

doce voz teus filhos foram herois
a capoeira ama a abolicéo

E interessante a relagdo que Downey estabelece entre esses cantos e as aliancas das maltas
com 0s monarquistas no periodo que antecedeu a proclamacédo da Republica no Brasil.
Isso ocorreu, sobretudo, atraveés da participacdo dos capoeiras nos grupos de ex-
escravizados que se mobilizaram contra os adversarios do regime monarquico,
conhecidos pelo nome de Guarda Negra. No entanto, ao contrario da interpretacdo por
muito tempo sustentada sobre esses grupos como formados por sujeitos politicamente
alienados e manipulados para fins eleitorais, Carlos Eugénio Soares (2008) busca
compreender o papel desenvolvido por esses agentes como fruto de decisbes politicas
tomadas a partir de suas proprias experiéncias sociais. O historiador chama a atencao
ainda para um aspecto que se poderia dizer revolucionario da Guarda Negra: “ela ¢ a
primeira instituicdo que utiliza o termo negro no sentido positivo e politico da palavra, e
autonomeado.” (p. 50, grifo original). Nesse sentido, acredito que a continuidade entre
esses mestres angoleiros e a acdo das maltas deve ser buscada antes nos modos de
articulacdo das forgas politicas em jogo — na perspectiva de um jogo que envolve sempre
negociacgéo e conflito, conforme elaboraram Reis e Silva (2009) —, do que numa suposta

incapacidade de percebé-las.

188 As (inicas musicas que Rego aponta a autoria sdo as de Mestre Pastinha, que ele elenca a parte, devido
ao “carater estritamente pessoal, isto é, falando sobre ele e expondo seu pensamento sobre assuntos
relacionados a capoeira e a Bahia” (p. 299).
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Versos orgulhosos da brasilidade e exaltando a pétria estdo presentes nos manuscritos de
Mestre Pastinha, porém nunca foram gravados por ele nem pelos seus discipulos. Um
primeiro ponto a se levar em conta, nos versos acima, € que 0 que se compreende por
abolicao talvez ndo se reduza ao ato juridico de sua regulamentacdo. Como na ladainha
de Mestre Toni Vargas (2007, f. 1): “Abolicéo se fez bem antes / e ainda ha por se fazer
agora”. Niao se trata de querer ver em Pastinha a antecipacdo das criticas que décadas
mais tarde seriam elaboradas sobre o 13 de maio, mas a famosa frase afixada na porta de
entrada do CECA, onde Mestre Pastinha exibia uma definicdo da capoeira como
“mandinga de escravo em ansia de liberdade” (Mestre Pastinha, 2009, p. 21), nos impele
a esse tipo de questionamento. Deleuze e Guattari observam que “um campo social se
define menos por seus conflitos e suas contradi¢cdes do que pelas linhas de fuga que o
atravessam” (1995, p. 32). Tendo em conta o contexto fortemente marcado pelas politicas
de identidade nacional de Getulio Vargas no qual se deu a formalizacdo da capoeira
angola, com o protagonismo de Pastinha, tentar compreender como as suas praticas nao
se deixaram prender pelas ideias e categorias que certamente o influenciaram parece nos

levar mais longe do que o caminho inverso.

Nessa perspectiva, ndo se pode apreender a proposta da capoeira angola como uma
tentativa de esportivizacdo em busca de legitimidade (Reis, 2000) ou ver a obra de Mestre
Pastinha como expressdo das teorias sobre a democracia racial brasileira (Acuna, 2019)
sendo as custas de algum tipo de reducionismo. Esses mestres foram protagonistas em um
momento de consolidacdo da capoeira no qual tanto a capoeira angola como a capoeira
regional buscavam afirmar a ruptura com um passado associado a marginalidade e a
desordem. Mas ndo sem contradicdo, como mostra 0 comentario de Frede Abreu, logo
apos narrar alguns causos sobre as perigosas investidas de Mestre Waldemar nas rodas:
“Como todo bom capoeirista de antigamente, Waldemar narrava esses fatos na mesma
conversa e a0 mesmo tempo em que afirmava a sua aversédo a brigas, tumultos e uso de
armas” (Abreu, 2017, p. 37-38). Assim, discursos nacionalistas, as vezes afirmando a
capoeira como pratica esportiva, foram muitas vezes acionados também por angoleiros
para afirmar o novo momento pelo qual passava a sua arte, mas ndo tiveram, no
desenvolvimento da capoeira angola, a centralidade que assumiram nos outros estilos.
Conforme Abib (2017, p. 158-159):
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A exemplo do mestre Bimba, Pastinha também buscou construir uma
outra imagem da capoeira angola, que pudesse ser melhor aceita
socialmente, mas ao contrario do criador da capoeira regional, mestre
Pastinha buscava nas origens africanas, na religiosidade, no lddico, na
teatralidade e num discurso que enfatizava o lado “amoroso” e ético da
capoeira, 0s pilares nos quais sustentava essa mudanga.

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

Acredito que a comparacao entre as discografias da capoeira angola com outros estilos é
bastante reveladora dessa diferenca, seja pelos temas mais recorrentes ou ainda pela
estética por meio da qual se expressam em cada caso, 0 que ndo é menos perceptivel na
musica do que no jogo. Dentre os registros realizados pelos mestres mais antigos da

capoeira angola, a musica mais expressiva do viés nacionalista € a que segue:

O Brasil disse que tem

0 Japdo disse que ndo
uma esquadra poderosa
pra brigar com os aleméo

Dei meu nome agora eu vou
num sorteio militar

meu Brasil ja ta na guerra
meu dever é ir lutar

A marinha é de guerra

0 exército é de campanha

0 bombeiro apaga o fogo

0s estrangeiro é quem apanha

A ladainha aparece no LP do Mestre Caicara (1989, f. 2). Posteriormente, foi gravada por
outros grandes cantadores da capoeira angola, como os mestres Canjiquinha (1986),
Ananias (2008) e Moraes (2003, f. 8), tornando-se muito conhecida entre os angoleiros.
Evidentemente, o fato de se cantar uma mausica néo significa necessariamente endossar
literalmente o conteldo dos seus versos, ainda mais quando se trata de uma mdsica ja
arraigada no repertério da capoeira. Como argumentado anteriormente, sdo Vvarias as
motivacOes para se entoar um canto. Se & pertinente reproduzir aqui esta letra para
explicitar algum aspecto relevante sobre a capoeira, nada impede que, porventura, 0s

capoeiristas também o facam nas rodas, oralmente. Outra versao apresentada por Rego
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em seu livro de 1968 — anterior as gravacdes acima — expressa um ponto de vista critico
do recrutamento, livre do viés nacionalista:

O Brasil disse que sim

O Japéo disse que ndo

Uma esquadra poderosa
Pra briga com alemédo

O Brasil tem dois mil home
Pra pegéa no pau furado

Eu ndo s6 palha de cana
Pra morré asfixiado

(..)

Em seus manuscritos, Mestre Noronha afirma orgulhosamente: “nunca desprezei o meu
mandato de mestre, sempre firme na luta porque tenho amor a minha patria” (Coutinho,
p. 34). Em algumas passagens, seu patriotismo é afirmado pela participagdo de
capoeiristas na Guerra do Paraguai e pela “tradicdo de alto relevo na historia da
Independéncia do Brasil”, na qual, afirma, “o capoeirista escravo foi baluarte dessa luta”
(p. 35). Embora ndo sejam conhecidas documentagdes que comprovem a presenca da
capoeira nesta Ultima (e mesmo no 2 de julho baiano, que talvez seja a referéncia de
Mestre Noronha), ha uma aluséo semelhante na revista carioca Kosmos, de 1906, sobre a
participacdo dos “primeiros capoeiras propriamente ditos” no processo da Independéncia,
em batalhas contra os portugueses no Rio de Janeiro (L.C., 1906). De qualquer forma, é
notavel como a busca de Mestre Noronha por afirmar o protagonismo da capoeira na
historia oficial abarca, como observou Frede Abreu, a tentativa de “desfazer a imagem
predominante e negativa que esta mesma Histdria calcou para os capoeiras: de inuteis
para a patria” (Abreu, 2005, p. 23-24). Foi essa também a perspectiva adotada por Manoel
Querino, ao descrever a atuagdo de dois capoeiras como soldados na Guerra do Paraguai:
“trago esses dois exemplos para justificar que a capoeira tem sua utilidade em
determinadas ocasides” (1955, p. 80). Querino — ele mesmo um dos participantes da
Guerra do Paraguai, conforme Cascudo (s/d, p. 547) — escrevia engquanto a capoeira ainda
era prevista no codigo penal da republica, o que de certo modo o redime pela linguagem
utilitaria empregada, uma vez que contribuia para desconstruir os esteredtipos

incessantemente reiterados pelos meios de comunicacgdo da época sobre esta arte proibida.
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REAFRICANIZACAO

A partir de meados dos anos 1970, a cidade de Salvador vivia um momento de afirmagéao
das expressdes culturais e religiosas de matrizes africanas e de uma estética negra, o que
Antonio Risério classificou como a “reafricanizacdo da vida baiana” (1981, p. 19),
fendmeno cuja principal expresséo se faria notar no carnaval com a atuagéo dos blocos
afro como 11é Ayé, Filhos de Gandhi e Afoxé Badaué. Assim, o surgimento do Movimento
Negro Unificado (MNU)!®® em 1978, em S&o Paulo, foi precedido na Bahia por uma
efervescéncia politica e cultural que teve inicio com a cria¢do do Bloco Afro I1é Ayé, em
1974, em plena ditadura militar (Silva, 2016; Pinho, 2003; Silva, 1988).1%° A musica que
embalou a estreia do bloco no verdo de 1975 — “Que bloco €é esse?”, grande sucesso de
Paulinho Camafeu — dizia a que vinha e mostrava o carater profundamente vanguardista

do desfile: “é 0 mundo negro / que viemos mostrar pra vocé”%,

O episodio enfrentou varias reacfes dos setores conservadores, a exemplo da dura critica
publicada pelo jornal A Tarde, de 12 de fevereiro daquele ano, com o titulo “Bloco racista,
nota destoante”, onde se argumentava que “Nédo temos felizmente problema racial. Esta
é uma das grandes felicidades do povo brasileiro.” (ver Silva, 1988, p. 279). A publicagao,
que acusava o bloco de negar a “harmonia que reina entre as parcelas de diferentes etnias”,
é sintomatica da ideologia dominante na época que se assentava sobre o0s ideais de uma
pretensa “democracia racial” vigente no pais. Em 1976, Abdias Nascimento, um dos
principais criticos desse aparato tedrico, publicava na Nigéria a primeira versdo do que

se tornaria o seu classico O genocidio do negro brasileiro, intitulado, nesta publicacao

189 Inicialmente denominado Movimento Unificado Contra a Discriminagéo Racial (MUCDR).

190 De acordo com Jénatas C. da Silva (1988, p. 282), “se em Sdo Paulo os negros partiram diretamente
para uma linguagem e manifestacdes essencialmente politicas, com concentragdo em praga publica,
distribuicdo de panfletos e outras, em Salvador se priorizaram as manifesta¢des culturais para se chegar ao
politico”.

191 A mUsica foi gravada por Gilberto Gil em 1977 no album Refavela (f. 2), sob o titulo de 11& Ayé, fazendo
grande sucesso. Conforme observou o compositor Caetano Veloso, em texto de 2015: “Paulinho ndo apenas
deu voz a reacdo espontanea — de surpresa, encantamento, curiosidade — que provocou nos soteropolitanos
a aparicdo do IIé Aiyé: ele inaugurou uma era nova na cidade. A autoimagem de Salvador mudou com o
surgimento do 11é — e a cangdo de Paulinho foi 0 poema-noticia desse acontecimento. E uma cancéo
duplamente histérica: ¢ a Histdria contada no calor da hora e ¢ ela mesma inesquecivel.” Disponivel em
https://www.correio24horas.com.br/noticia/nid/caetano-veloso-paulinho-camafeu/ (acesso em 30 de
novembro de 2020)
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inaugural em lingua inglesa, “Racial Democracy” in Brazil: Myth or Reality?

[“Democracia Racial” no Brasil: mito ou realidade?].

Ao mesmo tempo, enquanto os estilos da capoeira regional e contemporanea se
expandiam pelo pais e pelo exterior, as tensbes entre folclorizacdo e esportivizacdo
haviam legado a capoeira angola um momento bastante sombrio. Mestre Pastinha, seu
grande guardido, enfrentava sérias dificuldades financeiras e havia perdido quase
completamente a visdo. Dentre os antigos mestres da capoeira angola, somente alguns
poucos permaneciam na ativa, como Jodo Pequeno, Paulo dos Anjos, Virgilio e Curid,
dentre outros. Nesse contexto, de acordo com o dossié realizado pelo Iphan (2007) para
registro e salvaguarda da capoeira, uma primeira iniciativa do poder publico em prol da

capoeira foi realizada nessa época, com a presenca de varios mestres angoleiros:

No final da década de 70, militantes do movimento negro, estudiosos,
politicos, carnavalescos e estudantes universitarios comegam a
denunciar a folclorizagdo da cultura negra e reivindicam, aos poderes
publicos, medidas que pudessem coibir este processo. Na Bahia,
algumas instituicdes publicas tomaram iniciativas que procuravam
atender a estas reivindicacfes e acabaram sacramentando algumas
conquistas em prol das manifestages negras.

Em 1977, o Departamento de Assuntos Culturais da Prefeitura
Municipal de Salvador inicia um projeto diretamente relacionado a
capoeira que encontra adesdo por parte da comunidade capoeiristica,
conseguindo abranger desde os mais tradicionais mestres ainda vivos e
em condigBes de participar, como Cobrinha Verde, Atenilo, Waldemar,
Canjiquinha, Caigara, entre outros, até a nova geracdo composta de
praticantes pertencentes a segmentos da classe média, muitos deles
universitarios. (...) Além dos mestres e capoeiristas, convidados e
consultores eventuais e periédicos, participavam deste projeto
intelectuais baianos, estudiosos da cultura negra, membros do MNU
(Movimento Negro Unificado), educadores e dirigentes de outras
entidades publicas.

O Primeiro Seminéario Regional de Capoeira e Festival de Ritmos de Capoeira, referido
por Downey acima, foi a culminancia desse processo, em 1980, tendo entre 0s principais
articuladores o pesquisador Frede Abreu, entdo funcionario da prefeitura'®?. Como se
sabe, desde o seu surgimento, o MNU tem a aboligdo como “o fato contestado por
exceléncia” (Pinho, 2003, p. 317) através de uma nova narrativa de emancipacao do negro
no Brasil. Assim, a controversia gerada entre os representantes do movimento negro e 0s

antigos mestres que motivou Mestre Canjiquinha a cantar uma cantiga louvando a

192 \/er Barros de Castro (2007, Secdo 11.3); IPHAN (2007; Cap. 5); Magalhées (2012; p. 127-129).
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Princesa Isabel explicitam, se ndo um conflito de geracfes, um sintoma da nova fase que
a capoeira angola estava entrando, com a politizagdo discursiva da nova geragéo de

angoleiros.

Naquele evento, com duracédo de quatro dias, foram também definidas algumas diretrizes
que deveriam orientar politicas publicas, dentre elas “a revitalizagdo da capoeira angola”
(p. 87). Esse processo de revitalizacdo ocorreria nos anos 1980, através do esforgo da
propria comunidade da capoeira.'®® Aqui, interessa destacar como a musicalidade foi um
elemento importante nesse processo, que abarcou o que alguns autores consideraram a

“reafricanizagdo” da capoeira angola (Castro, 2007; Zonzon, 2016; Barreto, 2016).

A morte de Mestre Pastinha em precérias condi¢des de vida em uma Bahia pulsante, em
novembro de 1981, seria “um dos motivos para que o ‘silenciamento’ imposto aos velhos
mestres fosse rompido” (Castro, 2007, p. 179). Sua situacdo havia sido fortemente
divulgada na imprensa. Seus alunos mais antigos, os renomados mestres Jodo Grande e
Jodo Pequeno, estavam afastados do ensino de capoeira e um passo importante foi a
conquista, junto a prefeitura municipal, do espa¢o do Forte Santo Anténio Além do
Carmo, proximo ao Pelourinho, para que Jodo Pequeno voltasse a dar aulas regulares de
capoeira.’® Nos anos seguintes, outros mestres passaram a ocupar o espaco e, apos muitos
tensionamentos'®®, o Forte abriga atualmente varios grupos de capoeira angola, sendo um

local de referéncia para os capoeiristas de todo 0 mundo na Bahia.

Data também do inicio dos anos 1980 o retorno de Mestre Moraes a Salvador, seguido
por seu aluno Cobra Mansa, apés passar 12 anos no Rio de Janeiro, onde deu inicio ao
trabalho que se tornaria uma grande referéncia para a capoeira angola, o Grupo de
Capoeira Angola Pelourinho (GCAP)'%. Em Salvador, Mestre Moraes passa a dar aulas
no Forte Santo Antonio e a atuacdo do grupo se destaca nesse periodo de revitalizagao da
capoeira angola com a proposta inovadora de realizacdo de oficinas de capoeira com 0s

193 Ver Barreto (2016), Aradjo (2015), Magalhaes (2012), Castro (2007) e Assuncéo (2005).

194 Sobre esse processo de ocupacédo do Forte Santo Anténio, tendo a frente Frede Abreu, ver Magalhdes
(2012, p. 130-137) e Barros de Castro (2007, p. 170-179).

19 Conforme Aradjo (2015, p. 61-62).

19 A maioria dos grupos de capoeira angola atualmente no Rio de Janeiro séo tributarios dos ensinamentos
de Mestre Moraes.
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antigos mestres a partir de 1984.1°" Os eventos que passaram a ser promovidos pelo
GCAP traziam forte apelo politico, contando com a participacéo de varios intelectuais e
liderangas negras, assim como ativistas do MNU.'*® Em 1987, Mestre Jodo Grande volta
a ensinar capoeira angola a convite do GCAP, passando a dar aulas para o grupo no Forte

Santo Antbnio, durante trés anos.

Conforme Mestre Moraes argumentou, em depoimento a Magalhées (2012, p. 140), “a
capoeira regional ja tava sendo verbalizada h& algum tempo. Ai n6s vimos a necessidade
de verbalizar a capoeira angola buscando um caminho, através de Mestre Pastinha e seus
manuscritos”. Nesse momento, a narrativa sobre o engolo ¢ retomada com folego pelos
integrantes do GCAP. De acordo com Assungdo (2020, p. 525), isso “finalmente permitia
a eles enfrentar a narrativa nacionalista brasileira com um exemplo concreto, em vez de
apenas se referirem a origens africanas vagas e genéricas”, seduzindo também “estudiosos
afrocéntricos dos Estados Unidos, que enfatizavam a importancia da contribuicdo
africana nos jogos de combate do Atlantico Negro”, a maioria deles desenvolvendo as
suas pesquisas junto ao GCAP. Mestre Cobra Mansa, um dos principais protagonistas do
grupo no periodo, em artigo escrito com Ricardo Nascimento para o site Capoeira History
sobre o0 engolo (Nascimento e Pecanha, 2020 [online]), aponta como efeitos desse
processo “a difusdo de simbolos iconograficos do engolo pelos coletivos de capoeira
angola, tendo sido 0 GCAP — Grupo de Capoeira Angola Pelourinho o primeiro a fazer
uso da imagem da zebra como forma de representacdo da luta angolana”. Atualmente, a
imagem da zebra esta presente nos logotipos ou nas cores dos uniformes adotados por
uma grande parte dos grupos de capoeira angola surgidos a partir dos anos 1980. Em
depoimento a Mauricio Barros de Castro (2007, p. 222), Mestre Cobra Mansa destaca
ainda a maior importancia que passa a ser dada a musicalidade nesse processo:

Comega a haver uma ascensdo e os angoleiros comegam a se
conscientizar da importancia da capoeira angola. Inclusive, o0 modelo

197 Atualmente a realizacédo de eventos com oficinas de capoeira com os mestres antigos se tornou habitual
nos grupos de capoeira angola e ¢ uma fonte de renda para a maioria dos mestres. Sobre a organizagdo e
atuagdo do GCAP nos anos 1980 e 1990, ver Araljo [Mestra Janja] (2015).

198 Segundo depoimento de Mestre Cobra Mansa a Magalhdes (2012, p. 139-140), participaram também
desses eventos, inovadores em seu formato, liderancas religiosas dos candomblés de Angola, como Makota
Valdina; pesquisadores das linguas banto do Centro de Estudos Afro-Orientais da Universidade Federal da
Bahia (CEAO/UFBA); e intelectuais norte-americanos que traziam uma perspectiva “afrocéntrica”, como
John Lewis, Daniel Dawson e Kenneth Dossar. Ver também Aradjo (2015, p. 66-70) e Tamplenizza (2017,
p. 111 e seguintes).
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de capoeira angola dessa época comega a influenciar as pessoas que
fazem outros estilos de capoeira. Passam a colocar trés berimbaus, a
prestar mais a atencdo na musica, nesse olhar para a histoéria.

A relacdo da capoeira com o engolo também passou a ser tematizada nas letras de algumas
cantigas. Talvez o exemplo mais evidente seja a ladainha a seguir, que narra epicamente
a historia da capoeira sob esta perspectival®:

Capoeira é uma arte

que 0 negro inventou

foi na briga de duas zebras

que o n’golo se criou

chegando aqui no Brasil
capoeira se chamou

Ginga e danca que era arte
em arma se transformou
para libertar o negro

da senzala do senhor

Hoje aprendo essa cultura
para me conscientizar
agradeco ao Pai Ogum

e a forga dos Orixés, camara...

Essa musica é ainda presente nas rodas de capoeira angola. Conforme observou-me um
capoeirista, sua intencdo ao cantd-la é chamar a atencdo para a origem africana da
capoeira, mesmo conhecendo as discussdes atuais sobre o engolo. E fundamental, assim,
perceber a dimensdo performativa que esse tipo de canto engendra diante das tentativas
de apagamento das matrizes africanas que historicamente a capoeira enfrenta, bem como

as formas utilizadas pelos cantadores pra intervir nessa disputa.

Em 1986 é fundada por Mestre René Bittencourt a Associacao de Capoeira Angola Navio
Negreiro (Acanne), outro grupo que se voltaria intensamente para o fortalecimento da
capoeira angola no periodo. Magalhdes (2012, p. 156) argumenta que o protagonismo do

GCAP teria criado uma nova hegemonia dentro do préprio campo angoleiro.?®® Mais

199 De acordo com Downey (2005, p. 66), a musica foi elaborada no ambito de uma atividade do GCAP,
nos anos 1990.

200 De acordo com Assuncgdo (2005): “O que distinguia o GCAP de outros grupos de capoeira existentes
ndo era apenas seu estilo, mas também sua postura politica. ‘Encorajado e informado em parte por um
pequeno quadro de estudantes afro-brasileiros bem-educados e politizados, Mestre Moraes emergiu como
porta-voz de uma ala radicalmente critica e politicamente eloquente do renascimento angoleiro’. O GCAP,
compreendendo a si mesmo como parte do Movimento Negro, denunciou veementemente o racismo e
procurou usar a capoeira como meio de combater a discriminagdo. (...) O sucesso do GCAP, tanto em
termos de moldar o seu proprio estilo quanto de transmitir a sua mensagem, langcou um pouco de sombra
sobre outros grupos que contribuiram igualmente para a ‘revitalizagdo’ e a reinvengdo da capoeira Angola.
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distante do centro da cidade e dos circulos intelectuais baianos, a Acanne comeca a
promover, na regido da Fazenda Grande, agdes de valorizagcdo dos mestres, sobretudo
aqueles que pertenciam a outras linhagens da capoeira angola (ndo pastinianas), as quais

201 e em certo sentido se mostravam menos

traziam também outras estéticas de jogo
polarizadas politicamente com a capoeira regional. Ainda no final dos anos 1980, foi
realizado um movimento para a criagdo da Associagdo Brasileira de Capoeira Angola
(ABCA), que seria registrada oficialmente no inicio da década seguinte, com a finalidade
de articular politicamente angoleiros de diversos grupos. Foi também nesse contexto que
a quase totalidade dos grupos de capoeira angola aboliu a utilizacdo dos “cordéis”.

Atualmente, capoeiristas de outros estilos ainda utilizam este sistema, o qual é visto pela

maioria dos angoleiros como emblematico da esportivizacao da capoeira.

Em 1988, Jodo Reis observava: “Agora, principalmente na Bahia, a cultura negra, com
sua celebracdo exuberante da vida, tornou-se uma nova forma de se fazer politica,
renovando um velho projeto de liberdade” (Reis, 1988, orelha do livro). Como argumenta
Mestra Paulinha, participante do GCAP no periodo, a luta contra a esportizacdo e a
folclorizacdo levou a capoeira angola a se articular com outros movimentos culturais e
consolidar a sua afirmacdo como cultura negra e popular ao longo dos anos 1980 e 1990
(Barreto, 2005 e 2016). E interessante perceber que tanto a forte oposicéo estabelecida
pelo GCAP a ascensdo da capoeira regional quanto os contrapontos feitos no interior da
capoeira angola gue atribuiam certa ortodoxia aquele grupo tinham por base o resgate da
sabedoria dos antigos mestres. Esse processo de revitalizacdo da capoeira angola colocou
novamente no centro a questdo da ancestralidade, empreendida tanto pela valorizacdo dos
antigos mestres e capoeiras do passado quanto pela afirmacdo da origem africana da

capoeira.

Na Bahia, outros mestres da velha guarda continuaram ou retomaram o ensino de capoeira Angola de acordo
com suas préprias concepgdes, 0 que muitas vezes poderia se afastar substancialmente do que o GCAP
tentou estabelecer como ortodoxia da Angola.” (p. 184-185).

201 Conforme argumentaria Mestre René: “Esses caras conseguiam viajar o Brasil e o mundo mostrando a
capoeira angola, mas na verdade mostravam o jogo deles. E se comegou a exigir que todo mundo jogasse
igual, e que usasse [uniforme] amarelo e preto. Foi ai que comecou as brigas, com os angoleiros tentando
mostrar o contrario” (Magalhaes, 2012, p. 161). O trabalho de Magalhaes é o primeiro a dedicar uma
atencdo mais aprofundada ao papel que outros grupos desempenharam, para além do GCAP, nesse processo
e ao protagonismo da ACANNE em estabelecer um contraponto ao movimento gcapiano.
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Assim, foi a partir dos anos 1990 que a Africa, e especialmente Angola, emergiu como
temética de um conjunto significativo de musicas de capoeira, bem como as referéncias
a divindades religiosas do pantedo afro-brasileiro. O mesmo pode-se dizer de musicas
homenageando mestres de capoeira angola famosos como Pastinha e Waldemar ou, como
é bastante comum atualmente, a criacdo de ladainhas em que o compositor reverencia o
seu proprio mestre. Nesse sentido, analisando os registros fonogréficos da capoeira,
ganham destaque os primeiros CDs do GCAP, lancados na década de 1990.

O primeiro CD do grupo, Capoeira Angola From Salvador, Brazil, foi gravado em 1996
pela gravadora Smithsonian Folkways Recordings, na cidade de Washington (Estados
Unidos)?*2, com curadoria e direcdo do etnomusicologo Anthony Seeger. O disco traz
uma ladainha composta e interpretada por Mestre Moraes dedicada a Mestre Pastinha,
intitulada Histdéria de Mestre Pastinha (f. 8). Muitas cantigas tradicionais da capoeira
tratam de Besouro, Pedro Mineiro e outros capoeiras de um passado mais distante, como
abordado no capitulo anterior. Na capoeira regional, uma ladainha em homenagem a
Mestre Bimba foi gravada por Mestre Eziquiel, em seu LP de 1989 (f. 5). Na capoeira
angola, a ladainha de Mestre Moraes foi o primeiro registro que pude encontrar de uma

mausica tratando de um mestre especifico:

Tamanho nédo é documento
iss0 eu posso lhe provar
meu mestre bateu de sola
num crioulo de assombrar

Apesar de muito baixo
nunca levou prejuizo
ele disse pro Diabo

de ajuda ndo preciso

Essa peleja se deu

na ladeira da Lapinha
entre o Diabo malvado
e 0 meu mestre Pastinha

Essa histéria meu colega

ele que contou pra mim

no lugar que eles brigaram

nunca mais cresceu capim, camarada. ..

A homenagem a Mestre Pastinha segue com a participacdo do Mestre Jodo Grande no

disco, no qual canta a ladainha 1&, maior é Deus (f. 13), interpretada pelo seu mestre no

202 Sopre o disco: https://folkways.si.edu/grupo-de-capoeira-angola-pelourinho-from-salvador-brazil/african-
american-music-latin-world/album/smithsonian



https://folkways.si.edu/grupo-de-capoeira-angola-pelourinho-from-salvador-brazil/african-american-music-latin-world/album/smithsonian
https://folkways.si.edu/grupo-de-capoeira-angola-pelourinho-from-salvador-brazil/african-american-music-latin-world/album/smithsonian
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historico LP de 1969. A gravacdo de Jodo Grande inclui ainda dois corridos, um de
dominio publico e outro de autoria propria, este intitulado Vou-me embora (f. 16),
conforme segue:

Vou-me embora, vou-me embora
vou-me embora pra Angola

A musica ja teve algumas regravacdes®®®

e hoje em dia pode ser considerada parte do
repertorio da capoeira angola, uma vez que é observada com frequéncia em rodas de
diferentes grupos e linhagens. Até onde pude verificar, esse € o primeiro registro de uma
masica que tem Angola como tema na capoeira. 1sso ndo significa, certamente, que essa
ou outras musicas abordando a mesma tematica ndo fossem cantadas anteriormente, mas
é bastante provavel que em muitas rodas, sobretudo em regides mais distantes da Bahia,
esse tipo de canto somente tenha entrado no repertdrio dos angoleiros apds a gravacao de
Mestre Jodo Grande. Atualmente, musicas sobre (ou com referéncias a) Angola e
eventualmente outros paises ou localidades do continente africano penetraram fortemente
no repertdrio dos angoleiros, de modo que dificilmente uma roda de capoeira angola seja
realizada sem que esse tipo de cantiga esteja presente. Vejamos alguns exemplos:

Capoeira veio de Angola
ndo veio da Bahia ndo

(Mestre Boca Rica,s/d, f. 8)

sou angoleiro
que veio de Angola

(D.P.)

Se da Bahia eu me cansar
vou-me embora pra la
pra Luanda

(Mestre Moraes. GCAP, 2003, f. 6)

Em muitas musicas, o termo Angola pode também se referir a capoeira angola ou manter
sua significacdo em aberto entre a pratica dos angoleiros e o pais africano, jogando
criativamente com essas possibilidades. E o que parece fazer Mestre Moraes na gravagao
da cantiga a seguir (1999, f. 1):

Angola é é
Angola é, Angola (coro)

203 CD do Jodo Grande (2001) e Nzinga (2007).
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No balanco de Angola é é
vou-me embora pra Angola, Angola

(D.P.)

Como se pode perceber nos exemplos acima, grande parte das musicas que tratam de
Angola traz a ideia, ja presente no corrido de Mestre Jodo Grande, do retorno a Africa.
As vezes, esse proposito pode ser expresso em referéncia a grande travessia do Atlantico,
COMO No canto a sequir:

Por cima do mar eu vim
por cima do mar eu vou voltar

(D.P.)

O mar como um espaco que propicia o reencontro com a Africa esta presente em diversos
cantos das culturas de matriz africana. Em O mar e o mato (Edufba, 1998), Martin
Lienhard apresenta um estudo dos mambos (cantos rituais) da religido dos congos?®
cubanos conhecida por palo monte, a qual compartilha diversas referéncias com as
religiGes afro-brasileiras de matriz banto, como o candomblé angola. Muitos desses
cantos rituais se referem a kalunga, um conceito bastante complexo que guarda a
ambivaléncia fundamental entre 0 mar e a morte, dando nome também a uma nganga,
como se chamam as entidades cultuadas em palo monte. Lienhard observa que “kalunga
— 0 mar — ndo pode deixar de aludir ao momento (histérico) da separacdo, a travessia, ao
trafico atlantico. No mar moram os espiritos dos mortos que nele se afogaram durante a
travessia” (p. 49). O autor cita também, nesse sentido, uma cantiga dos congados
estudados por Gomes e Pereira (2000) no quilombo dos Arturos, em Minas Gerias:

Ei Calunga me leva
pra minha terra

Robert Slenes (1992) afirma que, em varias linguas de matriz banto, kalunga adquire o
significado de “mar” (p. 53). E, entre os escravizados falantes dessas linguas nas
americas,
kalunga também significava a linha divisoria, ou a “superficie”, que
separava 0 mundo dos vivos daquele dos mortos; portanto, atravessar a

kalunga (simbolicamente representada pelas aguas do rio ou do mar, ou
mais genericamente por qualquer tipo de agua ou por uma superficie

204 Grupos de ascendéncia bantu na América Latina e no Caribe.
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reflexiva como a de um espelho) significava “morrer”, se a pessoa vinha
da vida, ou “renascer”, se 0 movimento fosse no outro sentido. (p. 53-
54)

De acordo com o pensador congolés Bunseki Fu Kiau (Santos, 2019, p. 22), entre 0s

povos bantu-kongo (ou bakongo), kalunga é um conceito cosmoldgico relacionado a

origem do mundo:
O mundo, [nza], tornou-se uma realidade fisica pairando em kalunga
(4gua interminavel dentro do espago césmico), metade emergindo para
a vida terrestre e metade submergindo a vida submarina e ao mundo
espiritual. Kalunga, que também significa oceano, é um portal e uma
parede entre esses dois mundos. Kalunga tornou-se também a ideia de
imensiddo [sénse-le/wayawa] que ndo se pode medir; uma saida e

entrada, fonte e origem da vida, potencialidades, [n’kingu-nzambi] o
principio deus-da-mudanca, a forga que continuamente gera.

Em O GCAP tem dendé (1999), segundo CD do grupo, Mestre Moraes encerra o disco (f.
9) com a adaptacdo de um dos mambos cubanos descritos por Lienhard, no qual intercala
versos na lingua original com versos em portugués, e inclui um corrido louvando
Sarabanda, “o guerreiro ‘congo’ por exceléncia, semelhante ao orixa Ogum” (Lienhard,
p. 58). Cantigas como essa, valendo-se de expressdes linguisticas bantas, sdo recorrentes
nas criacdes de Mestre Moraes desde entdo, como se pode conferir nos discos posteriores
do GCAP. Também encontramos nesse repertorio referéncias aos cultos de matriz ioruba,
sobretudo em evocagdes aos orixas, caracteristica presente em muitos corridos de
capoeira nas Ultimas décadas. Alguns mestres, a exemplo de Mestre René, costumam
ainda prestar reveréncia aos orixas no canto da louvacéo, logo apds a ladainha que abre a
roda. Muitas vezes uma mesma cantiga pode ainda fazer referéncia a entidades de
diferentes tradi¢cGes de matriz africana. Lewis (1992, p. 181) afirma que durante o seu
trabalho de campo, no inicio dos anos 1980, eram raras as referéncias a entidades do
candomblé nas musicas de capoeira, e fornece o seguinte exemplo:
E, ogunhé

Ogum é Tata
de malembe

A cantiga e também um ponto para Ogum na umbanda e atualmente € bastante presente
nas rodas de capoeira angola.’® Durante um evento realizado em Porto Alegre pela

205 A cantiga foi gravada pela cantora Rita Benedito (2009)



268

Africanamente, em 2018, no qual esta musica foi cantada, Mestra Janja explicou que a
titulagdo “Tata” originalmente se aplica a inquices, ¢ ndo a orixas (como Ogum). Assim,
no grupo Nzinga a musica é cantada evocando Roxi (inquice do candomblé angola,
equivalente ao orixa Ogum no candomblé de nacéo ketu):

A Roxi &

Roxi é tata
de malembe

O grupo Nzinga, formalmente nomeado Instituto Nzinga de Estudos da Capoeira Angola
e Tradi¢bes Educativas Bantu no Brasil, fundado em 1995 por Mestra Janja (que
participou ativamente do GCAP nos anos 1980), concebe a capoeira como expressao
cultural de matriz banto e possui vinculo institucional com a Casa dos Olhos do Tempo,
terreiro de candomblé de nacdo Angola liderado por Taata Muta Imé. Mestra Janja lembra
que uma grande parte do repertério tradicional da capoeira vem dos cultos aos caboclos
e afirma que “os aspectos de musicalidade da capoeira sdo alguns dos que mais nos
permitem pensar a capoeira dentro do legado da cultura banto no Brasil” (em consonancia
com o que afirmam as pesquisas de Mukuna, Kubick e Pinto abordadas no Capitulo 5).
De acordo com a mestra, a reafirmacédo da ligacdo entre a capoeira e o candomblé angola
é um projeto politico do grupo, e uma das formas que o grupo utiliza pra fazer isso é
através da musicalidade, incorporando ao repertério do Nzinga cantigas dos cultos

cantadas em linguas bantas?°:

a gente vem fazendo isso hd um tempo. No primeiro CD nosso
nés gravamos Nkosi Biolé Sibiola / Eme kajamungongo®’, que
significa “O guerreiro sorri quando vence / € ele que me protege”
[Nzinga, 2007, f. 10]. Depois a gente veio gravando Tiyende
Pamodzi [Nzinga, 2017, f. 3], que é uma mdsica muito bonita, e
que ela ¢ feita em vérias linguas dos povos mogambicanos. E ela
se constitui numa espécie de um hino politico da independéncia
de Mogambique. E tem uma coisa muito singela, que é como se
dissesse assim: “quando todo mundo estiver pulsando num tnico
coragdo...”, como uma forma propositiva de construcao de luta.

O titulo do segundo CD do grupo, Capoeira de Abrigacéo (2017), explicita esta intima

relagdo entre a capoeira e o candomblé. O termo “abriga¢do” foi adotado por Taata Muta

206 Esse fendmeno, como ja referido anteriormente, foi abordado por Diniz (2010).

207 O primeiro verso da nome a musica e foi copiado do encarte do CD do grupo. Para o segundo foi utilizada
a grafia conforme citada em varios sites e cole¢des de musicas de capoeira encontrados na internet e no
cancioneiro registrado por Barcellos (1998, p. 37).
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Imé, que canta em duas faixas no disco, para referir-se ao que geralmente se refere como
“obriga¢do” nos candomblés. “Entdo a gente usou esse termo um pouco querendo chamar
a atencdo disso também, da capoeira, 0 canto da capoeira sobretudo, como um elemento

de conexd@o com o0 sagrado. E pra nds isso ¢ muito sério”, explica Mestra Janja.

Em 2019, Mestre Moraes anunciou outro projeto que chama a atengéo para a africanidade
da capoeira: o lancamento de um CD gravado junto com a Escola de Capoeira Angola
Okupandula, na cidade de Luanda, grupo do qual é o mestre orientador. O disco,
significativamente intitulado Kalunga, inova ao ser composto integralmente por masicas
cantadas em linguas africanas. E sobretudo por se tratar, em grande parte, de cantigas de
capoeira de dominio publico ou musicas de autoria de Mestre Moraes j& gravadas em
discos anteriores que foram traduzidas para as linguas tradicionais angolanas (kikongo,
umbundo, kimbundo e ngola, todas elas de matriz banto). Em entrevista concedida ao
canal Escutaé Comunidade (2020), o mestre afirma que este € um desejo antigo, em
continuidade com a sua busca pelas linguas africanas nas masicas de capoeira, ressaltando
o lado politico do disco, que foi concebido enquanto um “movimento de descolonizagao”
— “porque a primeira coisa que o colonizador faz é evitar que vocé, colonizado, fale a sua

lingua”, argumenta. 2%

A TRADICAO DAS INVENCOES

A musica parece ser um lugar privilegiado para se pensar a invencao na capoeira. Este é
um tema caro a capoeira angola, uma vez que ela surge da afirmacéo das raizes africanas
da capoeira em meio a uma disputa politica contra uma série de inovacdes que pretendiam
eleva-la ao status de esporte nacional. As inovacdes propostas especialmente por Mestre

Pastinha, principal expoente da capoeira angola nesse processo, com frequéncia sao

208 Entrevista concedida por Mestre Moraes ao canal Escutaé Comunidade, janeiro de 2020. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=iCixAyZJER8&t=10s

Conforme explica Mestre Moraes: “A minha ideia, gravando esse CD com um grupo de capoeira 14 em
Angola, exatamente em Luanda, é pensando em mais um processo, dentro de Angola, de descolonizagéo.
(...) Entdo a cultura, especificamente a lingua como um elemento de colonizag?o... porque a primeira coisa
que o colonizador faz é evitar que vocé, colonizado, fale a sua lingua. Esse processo de gravar um CD de
capoeira em linguas autdctones é um processo inverso ao de colonizagdo. (...) Me entristece chegar em
Angola e ver as pessoas cantando capoeira em lingua portuguesa.”
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tomadas sob a ideia de “invengdo da tradi¢ao” desenvolvida pelo historiador inglés Eric
Hobsbawm (2008). Essa abordagem teve inicio com a pesquisa realizada por Leticia Reis
(2000), que propde analisar o surgimento dos estilos angola e regional como duas
propostas modernas para a capoeira, aspecto que era geralmente atribuido apenas a
ultima. Reis estabelece, assim, como o seu objetivo principal “desvelar o processo de
invencédo da tradigcdo da capoeira baiana” (p. 77). Segundo a autora, esse processo elegeu
a capoeira da Bahia como o signo da pureza, em detrimento da capoeira carioca, que
permaneceu associada aos malandros e desordeiros do inicio do século. Esse processo
seria, assim, “resultado de uma disputa politica aguerrida pela hegemonia da pureza da
tradi¢do negra no pais” (p. 81-82), o que a leva a concluir que “€ nos siléncios da tradi¢do

inventada da capoeira baiana que esta inscrita a memdria da capoeira carioca” (p. 95).

Em geral, o conceito de invencdo da tradicdo costuma ser utilizado de modo quase
autoexplicativo, sem dar muita atencdo a alguns pressupostos implicitos ao seu
desenvolvimento por Hobsbawm. Ele tem sido mobilizado para destacar um conjunto de
praticas que “visam inculcar certos valores e normas de comportamento através da
repeticdo”, buscando “estabelecer continuidade com um passado historico apropriado”
(p. 9). O passo fundamental é considerar que a relacdo com este passado ocorre através
de “uma continuidade bastante artificial” (p. 10). Assim, a analise desse processo costuma
apelar para algum tipo de desvelamento, qual seja a demonstracdo dessa artificialidade.
As transformacg6es que marcaram a institucionalizacdo da capoeira angola, mas também
a retomada, nos anos 1980, da afirmacao sistematica da sua africanidade — especialmente
a mobilizagdo da narrativa sobre o engolo, interpretada como “mito fundador” — podem
conduzir apressadamente a esse tipo de interpretacdo. Entretanto, a contraface desse tipo
de abordagem pode ser a deslegitimacdo dos grupos que as empreendem, e por isso ndo

se deve perder de vista o risco de subestimar o jogo de forcas em que eles acontecem.

Mais do que isso: Marshall Sahlins (2004) argumenta que a ideia de “invencdo da
tradicdo” costuma ser operada seletivamente. Para o autor, “o rétulo académico
‘invenc¢do’ ja sugere artificio, e a literatura antropologica transmite, com demasiada
frequéncia, a impressao de um passado meio falsificado, improvisado para fins politicos”

(p. 5). Entretanto, Sahlins argumenta que as tradi¢fes inventadas do Renascimento, na
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busca de recuperar valores greco-romanos, nunca sao tomadas sob esse rotulo. Sua critica
é implacavel:
O que mais se pode dizer disso, sendo que algumas pessoas
sempre tiram a sorte grande histérica? Quando sdo 0s europeus
gue inventam suas tradi¢es — com 0s turcos as portas — trata-se
de um renascimento cultural genuino, o inicio de um futuro de
progresso. Quando outros povos o fazem, é um signo de

decadéncia cultural, uma recuperagdo facticia, que ndo pode
produzir sendo simulacros de um passado morto. (p. 6)

A forte reverberacgéo das ideias de Hobsbawm nas ciéncias sociais parece ter sido guiada
pela seducéo de detectar invengdes insuspeitas que emerge quando a ideia de “invengao”
¢ articulada com a de “tradi¢do”. Mas na maioria das vezes isso ocorre sem levar em conta
que a formulagdo da ideia de “invengdo das tradi¢des” de Hobsbawm pressupde em Si
mesma a invencdo de uma ideia especifica de tradi¢do.?% Inclusive, ela com frequéncia é
empregada entre aspas pelo autor e acompanhada de alguma expressao para ressaltar a
sua abrangéncia restrita, como: “a ‘tradicdo’ no sentido a que nos referimos” (p. 11). Mas

qual sentido?

O principal ponto a destacar é a distin¢éo realizada por Hobsbawm entre as categorias
“tradicdo” e “costume”. A partir disso, a tradi¢do ¢ definida pela invariabilidade,
enquanto “o ‘costume’, nas sociedades tradicionais, tem a dupla fungdo de motor e
volante. N&o impede as inovacGes e pode mudar até certo ponto, embora evidentemente
seja tolhido pela exigéncia de que deve parecer compativel ou idéntico ao precedente” (p.
10). E ainda: “o ‘costume’ ndo pode se dar ao luxo de ser invaridvel, porque a vida ndo ¢
assim nem mesmo nas sociedades tradicionais” (idem). Essa distin¢do ja sugere bastante
cautela quanto ao seu uso para o contexto de grupos que pensam as suas praticas sob a
ideia de tradicdo, pois supde que a tradi¢do, para ser inventada, ndo pode ser inventiva.
Mas Hobsbawm vai além, excluindo ainda do escopo das “tradi¢des inventadas” aquelas
“convengdes e rotinas, formalizadas de direito ou de fato, com o fim de facilitar a
transmissdo do costume”, e também as normas de natureza pragmadtica e “as ‘regras’

reconhecidas dos jogos ou de outros padrfes de interagao social” (p. 11).

209 Basta observar que com muita frequéncia a referéncia a Hobsbawm é apenas indicada, e raras sdo as
citacdes que ultrapassam as primeiras paginas nas quais ele introduz a ideia de invengdo. Assim, talvez
possamos falar de uma inven¢do da “invencdo das tradi¢des segundo Hobsbawm” que precisa ser
averiguada.
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Dessa forma, parece um tanto problematico tomar a capoeira angola como a expressdo de
uma “tradicdo inventada”, nos termos de Hobsbawm, se estes aspectos ndo forem
observados. E importante ressaltar que o autor elege como fendmenos privilegiados de
analise sobre as “tradi¢des inventadas™ aqueles associados a emergéncia do Estado-nacgéo:
nacionalismo, simbolos nacionais etc., e o aparato conceitual desenvolvido é,
naturalmente, bastante afeito a esse tipo de analise.?!? Assim, as manipulacdes realizadas
pelo Estado para “inculcar certos valores e normas de comportamento” com a afirmagao
da capoeira enquanto esporte nacional ndo podem ser tomadas no mesmo plano das
praticas insurgentes e das propostas forjadas pelos movimentos de resisténcia contra a
captura desta arte por uma narrativa de viés nacionalista, que se articularam sob o rétulo

de capoeira angola.?

Esse ponto se torna ainda mais relevante se pensarmos que a capoeira foi algada, durante
o Estado Novo, de crime previsto no codigo penal a simbolo de exaltacdo da identidade
nacional. N&o faria muito sentido imaginar que a continuidade em relacdo ao espirito
obstinado da capoeira de outrora devesse ser buscada na passividade diante de
transformacdes sociais tdo marcantes para a sua pratica. A descriminalizacdo da capoeira
é o ato ilocutdrio por exceléncia que altera fortemente as regras do jogo. O alerta de
Hobsbawm de que “a for¢a e a adaptabilidade das tradi¢cdes genuinas nao deve ser
confundida com a ‘invenc¢do das tradi¢des’” (idem, p. 16) deveria importar aqui, sejala o
que o autor compreenda por tradi¢cGes genuinas. Isso ndo significa argumentar em favor
de qualquer tipo de pureza: ao contrério, trata-se de, conforme propde Roy Wagner em A
invengdo da cultura (2010, p. 77), “afirmar a realizagdo espontanea e criativa da cultura
humana”. Nessa perspectiva, o titulo do livro de Wagner ndo demanda apenas a
compreensdo de que toda a cultura € inventada, mas, sobretudo, que a cultura é também
o lugar da inventividade. Isso significa que € nas tramas operadas por cada grupo social

que as invencdes precisam ser compreendidas e ndo sob o Unico vies de uma relacédo

210 A inadequacdo de se aplicar este conceito para a capoeira angola sem ressalvas quanto a diferenca entre
estes contextos foi também apontada por Macedo (2004, p. 62).

211 Um exemplo interessante, nesse sentido, é a andlise de Jurema Werneck (2020, p. 49-50) a respeito de
como o samba foi objeto de invencdo das tradigdes por agentes externos a essa cultura na construcao do
Estado-nacdo brasileiro.
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artificial com o passado a medida que isso se torna conveniente para a manipulagéo

politica.

N&o se trata de ignorar os usos circunstanciais que sdo feitos de narrativas sobre a
transmissdo de uma tradicdo purista, por vezes quase imaculada, a exemplo de algumas
interpretacdes sobre os vinculos entre a capoeira e 0 engolo. Mas elas precisam ser
compreendidas em conjunto com outras praticas discursivas e ndo discursivas operadas
no cotidiano dos capoeiristas e ndo como um véu que as recobre (e sob o qual o
pesquisador espiaria). E preciso tomar a constelacdo como um todo. Nesse sentido, outro
risco que a orientacdo pelo desvelamento da invencéo das tradi¢Ges abarca é superestimar
a importancia dada pelos grupos a elementos que caracterizam a invencao que se procura
explicitar. E justamente essa a critica que Abib (2017) endereca a Reis (2000), quando
ressalta que a autora privilegia os aspectos relacionados a esportivizacdo e desconsidera
a existéncia de “uma tradi¢ao que traz, como marcas indeléveis, a ancestralidade de uma
cultura e uma religiosidade com tragos africanos muito definidos, que sdo as
caracteristicas principais dessa manifestagdo” e que ndo impedem que ela seja “dindmica

e se recri[e] constantemente” (Abib, 2017, p. 151).

A afirmacdo recorrente da capoeira como filosofia de vida, que faz com que a propria
vida seja afirmada como um jogo na grande roda do mundo, pode nos ajudar a perceber
a performatividade para além das rodas de capoeira. O que acontece se olharmos para 0s
discursos sobre a africanidade que emergiu nas cantigas da capoeira angola (e também
fora delas) sob o ponto de vista dos atos performativos, se nos voltarmos para as forcas
ilocutdrias desses versos? Se recusarmos encarar 0s discursos sobre a tradicdo como
descricBes tdo somente constatativas? Em outras palavras, pode-se tomar o canto de
versos como “capoeira veio da Africa / africano quem nos trouxe” nio apenas como quem
descreve um acontecimento histérico especifico, mas tambem pela evocacéo afetiva de
forcas capazes de intervir no jogo que se realiza na arena publica das disputas sociais.
Nessa perspectiva, estaria em jogo menos “inculcar valores” do que performatizar um
lugar de enunciacdo onde a capoeira ndo precisasse ser pensada dissociada de suas raizes
africanas e sob os critérios esportivos a que estaria subordinada nas narrativas

nacionalistas.



274

8) SA0 BENTO CHAMOU

Fossem quais fossem a verdade ou as consequéncias
das dificuldades individuais e do panorama racial, a
musica insistia que o passado podia nos assombrar,
mas ndo nos amarrar. Ela exigia um futuro — e
recusava-se a ver o passado como “... um disco
riscado sem outra perspectiva além de repetir o
mesmo sulco e nenhum poder na terra conseguiria
levantar o brago da vitrola”.

(Toni Morrison, 2009, p. 10)

Sendo a capoeira uma expressao cultural que teve emergéncia no seio de grupos cujos
direitos mais basicos foram negados sistematicamente e que tiveram seus discursos
historicamente silenciados sob diversas formas de opressao, a critica social sempre esteve
presente na sua musica. Esta é, na verdade, segundo Abdias Nascimento (2016, p. 204),
uma caracteristica geral da arte desenvolvida na didspora africana:
A arte dos povos negros na diaspora objetifica 0 mundo que os
rodeia, fornecendo-lhes uma imagem critica desse mundo. E
assim essa arte preenche uma necessidade de total relevancia: a
de criticamente historicizar as estruturas de dominacdo,

violéncia e opressdo, caracteristicas da civilizacdo ocidental-
capitalista.

Assim, sempre atentos as relagBes sociais na pequena e na grande roda, um viés politico
ja se fazia notar nas vozes dos velhos cantadores da capoeira. Muitos cantos denunciavam
a desigualdade social e o preconceito que se voltava para as camadas sociais em que a
capoeira era praticada. Uma das primeiras ladainhas gravadas que se tem conhecimento
foi aquela cantada por Mestre Bimba para os registros de Lorenzo Turner em 1940,
apresentada no capitulo 5, cujos versos foram extraidos, com uma inversdo criativa, do
cordel de Leandro Gomes de Barros, e na qual o cantador contrasta a pobreza do seu pai
— trabalhador incansével que professava a sua fé — com as condigdes do vizinho que
“enricou sem trabalhar”. Vejamos alguns exemplos extraidos das primeiras cantigas

documentadas por Manoel Querino (1916) e Edison Carneiro (1938) — descrigdes em
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textos, de cantadores anénimos — e das gravacOes realizadas por Lorenzo Turner (1940-

1940):

Marimbondo, dono de mato
Carrapato, dono de fbia,
Todo mundo bebe caxaxa,
Negro Angola s6 leva fama

(Querino, 1955, p. 76)

Amanha é dia santo,

Dia de Corpo de Deus

Quem tem roupa vai na missa,
quem ndo tem faz como eu

(Carneiro, 1975, p. 13)

No tempo que eu tinha meu dinheiro
camarada me chamava de parente
hoje o meu dinheiro acabou

meu camarada me chama de valente

(Juvenal, 1940; Carneiro, p. 13)

Quando eu era pequenino
minha mée ja me dizia
que ndo fosse em capoeira
capoeira ndo é hom
desordeiro e o valente

14 no alto da coroa

(Mestre Cabecinha, 1940, f. 7)

Vou-me embora pra Bahia
vou subir de avido

quem tem dinheiro assobe
quem ndo tem n&do sobe ndo

(Mestre Cabecinha, 1940, f. 3)

Estes versos ndo aparecem nas respectivas fontes como cantigas especificas de capoeira,

sd0 em sua maioria quadras populares utilizadas em variagdes do solista, algumas ainda

ouvidas nas rodas de capoeira angola hoje em dia. Em seu conjunto, estdo em consonancia

com alguns versos e adagios encontrados em registros até a decada de 1960 que

triunfaram no repertorio da capoeira, como no céu vai quem merece / na terra vale quem

tem e a ideia corrente de um “mundo enganador”. Assim, a inflexdo politica observada

na discursividade musical da capoeira angola a partir dos anos 1980 nédo deve ser

entendida nos termos da emergéncia de algum tipo de tomada repentina de consciéncia,

mas como um reflexo das novas articulagdes sociais que possibilitaram que a criacao
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musical irrompesse como uma esfera publica alternativa para as questbes que se

encenavam no campo politico-cultural. Nesse sentido, Mestra Cristina argumenta que

a capoeira sempre teve conectada com o contexto social e
politico, isso faz parte da constituicdo da capoeira, né? Da
existéncia dela. S6 que as questdes, a forma como tudo é
colocado e abordado vai mudando ao longo do tempo, vai se
modificando. Ndo s6 os temas, mas a maneira como Vocé se
reporta aos temas. Entdo, nds temos avancados nessas
discussdes todas, temos avangado, pensado, repensado sob
diversas 6ticas diferentes, sobre as questdes de ser mulher, de
ser mulher negra, de ser negro na sociedade e isso acaba se
refletindo também dentro da capoeira. (...) Assim como ela
expressa a sua religiosidade, assim como ela expressa 0s seus
sentimentos as vezes numa letra de corrido ou de ladainha, como
ela expressa o seu cotidiano de trabalho, ela expressa também a
sua insercdo social e politica. (...) Inclusive, também, num certo
sentido, de trazer a temética, principalmente a temética racial,
ainda que em alguns momentos talvez isso ndo tenha sido
expresso da melhor maneira possivel, mas sempre presente nas
letras. Se a gente for pensar nos corridos mais antigos, na
conexao desses corridos com toda a cultura negra do entorno, o
samba de roda, o coco, sei 14, diversas expressdes, né? As
cantigas de terreiros sempre tiveram presente. Entdo pensar na
guestdo da negritude é uma coisa que sempre teve presente na
capoeira.

Conforme Leroi Jones (1963) mostrou para o caso do blues, as transformagdes musicais
ndo podem ser compreendidas a parte das reviravoltas sociais que atravessam o povo que
as empreende. No capitulo anterior, voltei-me para a trama histérica na qual a origem
africana da capoeira passou a ser elaborada sistematicamente pelos compositores da
capoeira angola. Neste, procuro compreender como as criagcfes musicais passaram a
colocar em jogo a elaboracdo discursiva de questbes relacionadas ao racismo e,
posteriormente, as discussbes de género, tematicas que tém sido centrais nas

performances musicais da capoeira angola no século XXI.

Os diversos atravessamentos do movimento de afirmacéo visceral das matrizes negras da
cultura baiana ocorrido a partir de meados dos anos 1970 com as pautas do Movimento
Negro recém instituido marcariam significativamente a musicalidade da capoeira a partir
dos anos 1980, momento em que o Brasil vivia o periodo de abertura democratica, apds

duas decadas de regime militar. No inicio da década, as rodas ja davam sinais da
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influéncia que as questdes que vinham sendo pautadas exerceriam no repertério da
capoeira angola nos anos seguintes. Lewis (1992), que realizou trabalho de campo em
Salvador e no Reconcavo Baiano entre 1981 e 1983, vivenciando a capoeira junto a uma
grande variedade de grupos, observa como algumas transformacdes importantes ocorriam
nas letras das masicas de capoeira no periodo:
Ainda, algumas canc¢Bes mais recentes tentam se limitar aos temas
tradicionais da capoeira ou reinterpretar esses temas em termos de um
mito recém-emergente. Por exemplo, nenhuma das cantigas mais
antigas se refere, até onde eu sei, a vida nos quilombos ou ao Zumbi de
Palmares. Como a lenda da origem da capoeira nessas republicas de
resisténcia ¢ tdo popular hoje em dia, apesar da escassez de evidéncias
(epistémicas) histdricas, varias cangdes recentes surgiram celebrando o
Zumbi e sua época. Atitudes em relacdo aos escravos fugitivos nas

cancbGes mais antigas de capoeira, no entanto, estdo longe de serem
celebradas, como demonstra essa velha ladainha:

Riach&o arrespondeu

ndo canto com nego desconhecido
ele pode ser escravo

andando por aqui fugido

(Lewis, 1992, p. 177)

Dentre os principais objetivos do MNU no momento da sua fundacao estava o combate a
ideologia dominante que se negava a reconhecer o racismo constituinte da sociedade
brasileira em nome de uma pretensa “democracia racial”. Nesse sentido, propunha-se um
resgate da historia da resisténcia negra no Brasil, das revoltas escravas as formagoes dos
quilombos, da qual os ativistas do MNU se colocavam como continuadores no combate
a discriminacdo racial.?*> A longa resisténcia empreendida pelo Quilombo de Palmares na
Serra da Barriga, no estado do Alagoas, sob a lideranca de Zumbi dos Palmares,
assassinado em 20 de novembro de 1695, se tornaria o simbolo emblemaético desta luta.
A data que marca o aniversario da morte de Zumbi foi entéo escolhida para celebrar o
Dia Nacional da Consciéncia Negra. A figura de Zumbi é celebrada por muitos grupos de
capoeira angola. Em Porto Alegre, cidade em que foi articulada a proposta de eleger o dia

20 de Novembro como simbolo de luta antirracista pelo poeta Oliveira Silveira, nos anos

212 «QOs escribas da historiografia oficial comprometida com os interesses das elites dominantes, afirmam
que os negros africanos eram ddceis e servis e se submeteram passivamente a escravidao. Pelo contrério,
vamos constatar na histéria do negro brasileiro uma série de movimentos insurrei¢Bes, revolucdes,
rebelibes, de luta dos negros africanos contra o regime da escravatura no Brasil. (...) A histdria do negro no
Brasil é uma histdria de luta. Sdo quase 500 anos de luta, de resisténcia contra a escraviddo, o racismo, a
opressdo e a exploragdo” (MNU, 1988, p. 54, citado em Pinho, 2003, p. 317).
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1970, Mestre Churrasco criou, ainda nessa década, o grupo Zumbi dos Palmares

(posteriormente Associacao de Capoeira Angola Zumbi dos Palmares — ACAZUP).

A construcdo dessa contranarrativa da resisténcia negra coloca também em discusséo a
narrativa oficial da abolicdo da escravatura, em 1888, pelas mdos um tanto benevolentes
de uma princesa. Apregoada como a concessao da liberdade plena para o povo negro, a
narrativa dominante desconsiderava as lutas que a precederam e as duras condic¢des nas
quais os “libertos” foram langados a propria sorte nos dias que se seguiram aquele ato
formal. Nessa perspectiva, as exaltacdes ao dia 13 de maio e a figura da Princesa Isabel,
encontradas inclusive em muitos versos das expressdes culturais de matriz africana,
passam a ser questionadas como a celebracdo de uma falsa abolicdo, a exemplo da
controvérsia gerada entre os ativistas do MNU e os mestres de capoeira descrita no
capitulo anterior. Esse debate tem seu apice no ano de 1988, em funcédo do centenario da
abolicdo, quando muitas acdes foram propostas por liderancas politicas e culturais negras

em todo o Brasil.

Foi também nos anos 1980 que a cultura hip-hop se estabeleceu no Brasil, a partir das
periferias de Sdo Paulo. Num paralelo com esse movimento, a masica da capoeira angola
viveria uma inflexdo politica em certa medida equiparavel ao processo que ocorreu com
o rap no final dos anos 1980, com a introducdo do que o musico Afrika Bambaataa
chamou de “quinto elemento” do hip-hop (juntamente com DJ, MC, break e grafite): o
conhecimento. De acordo com Travis Gosa (2015, p. 27), a proposta de Bambaataa, que
foi também o criador da designacido “hip-hop”, previa “a mistura afro-diaspérica de
consciéncia espiritual e politica projetada para empoderar membros de grupos
oprimidos”. No Brasil, a critica social e antirracista do rap ganhou destaque com 0s
Racionais, que se consolidou como o principal grupo do género nos anos 1990, atingindo
0 apice em 1997 com o emblematico disco Sobrevivendo no Inferno. Conforme observa
Ricardo Teperman (2015, p. 27),
Se a partir do fim dos anos 1980 o rap tendeu a se politizar,
particularmente no que diz respeito as varias e perversas formas de
desigualdade social e racial, nos anos anteriores as letras de rap ndo
tratavam especialmente desses temas. Nem por isso 0 género deixava

de ser um forte estruturador de movimentos pela valorizagdo da
identidade negra.
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A observacdo também é véalida para a capoeira, embora, como argumentei, a critica social
ndo estivesse ausente das suas letras nos periodos anteriores. Mas foi nessa época que,
juntamente com a afirmacdo das raizes africanas da capoeira, a elaboracdo discursiva das
desigualdades raciais e sociais que assolam o pais passa a fazer parte do repertorio da
capoeira de forma significativa.?'® Talvez a misica mais influente nesse sentido, até os
dias atuais, seja a ladainha Rei Zumbi dos Palmares, de autoria de Mestre Moraes?, que
abre o primeiro disco do Grupo de Capoeira Angola Pelourinho (GCAP), langado em
1996:

A histéria nos engana

diz tudo pelo contrério

até diz que a abolicéo
aconteceu no més de maio
a prova dessa mentira

é que da miséria eu ndo saio

Viva vinte de novembro
momento pra se lembrar
ndo vejo em treze de maio
nada pra comemorar
muitos tempos se passaram
e 0 negro sempre a lutar

Zumbi é nosso herdi

de Palmares foi senhor

pela causa do homem negro

foi ele quem mais lutou

apesar de toda luta

0 negro ndo se libertou, camara

Mais do que a abertura do disco, pode-se considerar que com esta ladainha Mestre Moraes
inaugura, junto ao GCAP, uma obra musical consistente, marcada pela contestacio
politica e afirmacdo da ancestralidade africana, que influenciaria fortemente o mundo da
capoeira angola. Seja pelo repertdrio ou pela forma singular de cantar algumas masicas

tradicionais, a influéncia da musicalidade do GCAP é notavel na maioria das rodas de

213 Muitas mUsicas modernas, se comparadas com os registros antigos citados acima, apresentam um
contraste semelhante ao que Carvalho aponta entre alguns os cultos afro-brasileiros (como umbanda, congo
e caboclos) e as pautas do MNU: “Todos esses cultos sincretisticos (que séo, obviamente, instituicdes
coletivamente projetadas para produzir novas sinteses culturais) criam um espago rico para expressar 0s
dilemas da etnicidade negra; por outro lado, eles fazem um grande esforco ritual para deixar esse problema
sem resposta. Nesse sentido, sua estratégia simbélica e politica é 0 oposto dos novos movimentos negros,
que querem definir, afirmar e, se possivel, resolver de uma vez por todas, de acordo com linhas ideoldgicas
explicitas. (1993, p. 9)”.

214 Mestre Moraes é uma das maiores referéncias como cantador e compositor da capoeira angola e teve o
CD Brincando na Roda indicado ao Grammy Award 2004 na categoria melhor album de World Music
Tradicional.
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capoeira angola da atualidade. A ladainha acima é com bastante frequéncia cantada em
eventos realizados durante as celebragdes do Dia Nacional da Consciéncia Negra, em que
muitos grupos costumam ser convidados por escolas e instituicbes culturais para a
realizacdo de atividades envolvendo rodas de capoeira. Também nos trabalhos
académicos sobre a capoeira, € um dos exemplos mais recorrentes para expressar o Viés

politico da sua musica.

No ano de 1995 se completaram 300 anos do assassinato de Zumbi dos Palmares. Uma
grande marcha organizada pelo Movimento Negro Unificado foi realizada em Brasilia,
unindo mais de 30 mil ativistas e intelectuais de todo o pais que denunciavam o racismo
brasileiro e, sobretudo, exigiam acdes de reparacdo, marcando significativamente a luta
antirracista no pais?®®. No encarte do disco, lancado no ano seguinte, um breve texto
assinado por Mestre Moraes, intitulado “Zumbi Vive!”, presta homenagem ao lider
quilombola por ocasido do tricentenario da sua morte, afirmando a continuidade entre a
luta encabecada por Zumbi dos Palmares e a atuacdo dos velhos mestres de capoeira:
Em muitos sentidos, nés continuamos a enfrentar os mesmos inimigos
hoje em dia. Os descendentes dos africanos, vivendo em diferentes
lugares, estdo ainda aspirando a uma posi¢do de completa cidadania,
lutando para que um dia o sistema que foi construido sobre o sequestro,
estupro, tortura e trabalho forcado dos africanos venha a reconhecer a
igualdade de direitos dos seres humanos, incluindo-se ai 0s netos e netas
dos escravos. Para 0 GCAP, Zumbi simboliza a luta por estes direitos
que foram adquiridos pelo povo afro-brasileiro junto com a sua
contribuicdo para a construgdo do Brasil. Para 0 GCAP, Zumbi vive,
juntamente com aqueles que lutaram a favor dos mesmos ideais como

0s mestres de capoeira Pastinha, Bimba, Valdemar, Cobrinha Verde,
Canjiquinha, Bobo e outros.

Cada estrofe da ladainha Zumbi Rei de Palmares termina com a dendncia da condicéo
social que se perpetua sobre a populacdo negra e atinge o préprio cantador, o qual toma
por base a sua propria miséria para refutar a narrativa dominante sobre a aboligéo,
afirmando-se como mais um continuador do legado de Zumbi na luta contra a opressao.
E importante ressaltar que criticos da historiografia que trata da “substitui¢do” da mio de
obra escrava pela imigrante no pos-aboli¢do predominante até os anos 1990 apontam para

0 apagamento, em muitos sentidos, da figura do “negro sempre a lutar” naquele periodo.

215 O ato foi tema do documentario Marcha Zumbi dos Palmares, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=K8IPjx_Z wQ&t=10s.
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Conforme argumentam Mattos e Rios (2004, p. 170), “com a aboli¢do do cativeiro, os
escravos pareciam ter saido das senzalas e da histdria, substituidos pela chegada em massa
de imigrantes europeus”. Assim, a fragilidade na argumentacdo de uma transigéo
inexoravel do trabalho escravo para o trabalho livre no Brasil € apontada por Silvia Lara
em um importante artigo de 19982¢, onde afirma:
apoiada em explicacBes economicistas ou em dados demograficos, a
literatura sobre a transicdo ndo conseguiu, até hoje, dar foros de
cidadania a milhares de homens e mulheres de pele escura que
construiram suas vidas sob o signo da escravidao e, principalmente, de

uma liberdade que, embora conquistada, nunca conseguiu ser completa.
(Lara, 1998, p. 38)

A histdria nos engana, e aqui o alerta é dos historiadores. Desse modo, a autora chama a
atencdo para a necessidade de se levar em conta as diferentes nocgdes de liberdade e
trabalho livre em jogo a partir das acGes de escravizados e libertos no periodo e recuperar
“o sentido da luta secular pela cidadania empreendida por homens e mulheres de pele
escura que, mesmo cativos, lutaram para ser e foram sujeitos de sua propria historia” (p.
38). A histdria da capoeira e de outras culturas negras é muito rica em revelar essas
experiéncias de criacao de espacos de liberdade onde uma populacédo reprimida podia se
expressar, em corpo e verbo. Nessa perspectiva, as palavras dos cantadores expressam

muito do protagonismo desses sujeitos na sua propria historia.

Certamente a afirmacdo da negritude na capoeira e a participacdo na luta antirracista ndo
eram atividades restritas aos angoleiros, e tampouco um processo linear. No disco de
Mestre Eziquiel — um dos grandes cantadores da capoeira regional, e que tinha
aproximagdo com os angoleiros —, por exemplo, gravado em 1989, o mestre dedica uma
ladainha a Zumbi, que transformou sua vida em sangue / em busca da liberdade, e um
corrido a Princesa Isabel, que com uma pena e um papel / acabou com o cativeiro. Ja a
trajetdria de Mestre Miguel Machado, lider do grupo Cativeiro Capoeira, fundado nos
anos 1970 em S&o Paulo, onde o mestre se encontrava radicado, & marcada pelo ativismo.
Mesmo defendendo a pratica esportiva da capoeira, a negritude sempre foi pautada pelo
grupo Cativeiro, que inclusive criou novos critérios de graduacdo para os alunos,

introduzindo cordéis com as cores dos orixas, em oposi¢do a graduagdo utilizada pela

216 popinigis e Terra (2019) apontam como esse artigo delineou uma agenda de pesquisa sobre o tema.
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Federacéo Paulista de Capoeira, baseada nas cores da bandeira do Brasil.?*” No inicio dos
anos 1980, ele migra para Porto Alegre, onde funda um nudcleo do grupo e permanece
desenvolvendo o seu trabalho por alguns anos, retornando em seguida a Bahia, em busca
de aproximacéo com a capoeira angola. Na capital gatcha, Mestre Miguel é considerado
o principal responsavel pela introducdo das discussdes sobre negritude entre os

capoeiristas da época.?'® Em 1995, Mestre Miguel langou o LP Tributo a Zumbi 300 anos.

No Rio de Janeiro, Mestre Toni Vargas, do grupo Senzala, € considerado um dos grandes
compositores da capoeira moderna. A ladainha a seguir, intitulada Dona Isabel, € uma

das suas criacdes mais conhecidas:

Dona Isabel, que historia é essa
de ter feito aboli¢do?

de ser princesa boazinha

que libertou a escravidao?

Eu t6 cansado de conversa

t6 cansado de ilusdo

aboligdo se fez com sangue

que inundava este pais

que o negro transformou em luta
cansado de ser infeliz

A abolico se fez bem antes

e ainda ha por se fazer agora
com a verdade da favela

e ndo com a mentira da escola

Dona Isabel chegou a hora
de se acabar com essa maldade
de se ensinar aos nossos filhos
0 quanto custa a liberdade

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

a liberdade verdadeira

que ja corria nos quilombos

e ja jogava capoeira

A ladainha foi incluida no CD do Mestre Jodo Pequeno (2001, f. 5), um dos mais antigos
alunos de Mestre Pastinha e grande referéncia da capoeira angola, gravado em 2000 com
o discipulo Alex Muniz, passando a fazer parte também do repertorio de muitos

217 Ver artigo de Leticia Reis (2013) sobre a capoeira em Sdo Paulo.
218 \er depoimento de Mestre Miguel para o projeto Angola Poa: expressdes da capoeira angola em Porto
Alegre, disponivel em https://www.youtube.com/channel/UC2j2jSQ-duV1ATGfYzo6Ufg/videos
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angoleiros. Para ressaltar a continuidade dos efeitos da escraviddo apos 1888, a gravacdo
de Mestre Toni Vargas, no disco Liberdade (2007, f. 1) traz a leitura prévia, pelo
compositor, do ja referido artigo 402 do Codigo Penal de 1890, que criminalizou a pratica
da capoeira no Brasil por quase cinco décadas. O mestre assim explica 0 processo de

criacdo desta ladainha, ainda nos anos 19802°:

eu acreditava como todo mundo que a Princesa Isabel tinha feito a lei e
que, enfim, romanticamente, os escravos tinham sido libertos. E depois
eu descobri que ndo era bem assim. Eu tive acesso a escola, eu batalhei
pra isso e consegui. E eu queria falar isso pros meus amigos que ndo
tinham acesso ou que tinham muito menos acesso do que eu: “pd, cara,
ndo ¢ bem assim”. A gente ta 1a: “salve a Princesa Isabel, ora meu
Deus / que nos livrou do cativeiro”, mas teve muita gente que morreu,
teve muito nego que lutou, teve muita histéria, teve muito ouro
carregado no cabelo, teve muita batida de candomblé, teve muito orixa
envolvido, muito tambor, muita luta politica, muita capoeira, muita
cabecada na cara, navalhada... E dai veio a [musica] “Dona Isabel”. Ai
que bom que depois que eu fiz alguém chegou e perguntou: “Po, cara,
por que vocé falou isso, mestre? Por que vocé falou isso, Toni? Por que
vocé falou isso?”. E eu falei: “Porque eu descobri que ndo foi bem
assim!”, né? E o movimento negro comegava um movimento realmente
consistente aqui no Rio de Janeiro, eu me lembro, e eu queria colaborar.
Queria que as pessoas entendessem isso sem ta usando uma linguagem
formal, académica, que as vezes é expulsiva de uma galera que nao teve
chance de ta na escola.

A ladainha coloca em jogo o racismo estrutural com que o sistema educacional brasileiro
compactua “ao apresentar um mundo em que negros € negras ndo tem muitas
contribuicdes para a historia, literatura, ciéncia e afins, resumindo-se a comemorar a
propria libertagao gragas a bondade de brancos conscientes”, conforme observa Silvio
Almeida (2018, p. 51). E interessante observar que Toni Vargas cita, em contraponto a
sua criacdo, a mesma musica cantada por Canjiquinha, em 1980, no Primeiro Seminario
Regional de Capoeira (contrapondo-se aos jovens do MNU), e aponta o seu proprio
processo de compreensédo da trama histérica da aboligdo como motivagéo para compor a

ladainha, ainda nos anos 1980, enquanto uma forma de ativismo.??° Os seus Vversos

219 Depoimento de Mestre Toni Vargas, em 2012, para o canal Abeiramar.tv, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=k2SXsTGi6Bo (acesso em marco de 2021).

220 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=k2SXsTGi6Bo (acesso em 02/07/2021). A
explicacdo do mestre parece, a primeira vista, entrar em paradoxo com a letra da musica, uma vez que ele
afirma a vontade de compartilhar a sua descoberta sobre o processo da aboli¢cdo em 1988 com 0s amigos
que ndo tiveram o mesmo acesso que ele & escola, uma compreensdo que contrastava com a narrativa oficial
que era sustentada, segundo a ladainha, pela “mentira da escola”. Entretanto, na explicacdo acima, Toni
Vargas parece se referir & sua formacdo académica, tendo em vista outro depoimento concedido pelo
mestre: “A musica ‘Dona Isabel’ é dos anos 80, e foi exatamente por esse tempo ai, que eu estava fazendo
minha pds-graduagdo, que eu tinha terminado a universidade, que eu comecei a me dar conta de que, na
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questionam a benevoléncia da Princesa Isabel e o efeito do ato formal da abolicdo ao
mesmo tempo em que evocam Zumbi dos Palmares como simbolo da luta ainda em voga
por uma libertacéo integral, replicando as objecGes apresentadas pelo MNU as narrativas
oficiais, de forma semelhante ao que ocorre na ladainha de Mestre Moraes. E tanto em
Dona Isabel como em Rei Zumbi dos Palmares a narrativa oficial é contestada pela
incapacidade de trazer a cidadania efetiva para aqueles que foram libertados e seus
descendentes (a verdade da favela).

Hé& ainda outro ponto importante a destacar na ladainha de Mestre Toni Vargas, que diz
respeito as mdltiplas concepgdes de liberdade que 0s seus versos expressam: a) a
liberdade juridica, com a abolicdo 1888, que o compositor ndo chega a desconsiderar
categoricamente, como faz Moraes, mas reivindica o protagonismo negro, cujo sangue
inundou o pais; b) a liberdade pela qual ainda se luta no presente com a pauta antirracista
(a abolicdo “por se fazer agora”), uma vez que a aboli¢do formal ndo a estabeleceu
plenamente; ¢) a “liberdade verdadeira” experimentada nos modos de organizacdo
autbnomos dos quilombos (a abolicdo que “se fez bem antes”, através das fugas). Em
todas elas, de alguma forma, est4 atuante a capoeira em sua “ansia de liberdade”. Assim,
voltando as observacbes de Silvia Lara, desde os anos 1980 muitos cantadores vém
deliberadamente confrontando versdes dominantes e se colocando como protagonistas da
prépria histéria, num momento em que esses questionamentos passavam ao largo de
muitos espacos formais de discussdo. Conforme argumentava Lara (1998, p. 28), “quando
os historiadores se reinem para discutir os movimentos sociais no Brasil, raramente

pensam em quilombos ou insurrei¢des escravas’.

Essas duas ladainhas sdo apenas exemplos, talvez os mais contundentes, de masicas que
expressam discursivamente a continuidade entre o poder escravista e a forma como o
poder se exerce atualmente sobre a populacdo que descende daqueles que foram

submetidos ao primeiro.??! Essa continuidade costuma ser afirmada com frequéncia pelos

realidade, a escola contava uma historia a partir do ponto de vista do opressor. E eu comecei a buscar, por
outras fontes, que ndo eram muitas na época, inclusive do movimento negro, que se iniciava no Rio de
Janeiro, e que havia outras questdes, outra forma de contar essa historia, se ela fosse contada a partir de um
outro viés, né, que era do oprimido, do negro, daquele que ficou a margem da historia.” (Mestre Toni
Vargas, apud Quadros, 2017, p. 75).

221 A atualidade dessas composicdes é explicitada pela escalada autoritaria que passou a orientar o governo
brasileiro nos Gltimos anos através do desmantelamento de politicas pablicas voltadas para as quest0es
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capoeiristas, muitas vezes por meio da performance dessas muasicas em eventos publicos,
como as celebragdes do Dia da Consciéncia Negra. A cada 13 de maio, € comum também
que capoeiristas compartilhem versfes dessas ladainhas nas suas redes sociais em
protesto ao calendario oficial. Mestre Curi6, discipulo de Mestre Pastinha, é bastante
provocador nesse sentido, conforme depoimento no filme Paz no mundo camara
(2012)%%2

Vocé acha que ja acabou a escraviddao? Nao tem mais na pele, mas tem
na caneta. As vezes vocé é usado, na democracia, nos poderes, nas
classes sociais que alisaram o banco da ciéncia, acham que pode lhe
dobrar, acham que pode Ihe corromper. No “cad cad”, na conversa
bonita. Tanto prova que o que é que saiu ai had um bom tempo? E dizer
que o cara s6 tinha condi¢Bes de ensinar a capoeira se ele fosse
professor de educacdo fisica ou entdo se ele tivesse cursado a
universidade. Uma falta de respeito muito grande, porque a capoeira
ndo nasceu dentro da universidade. Tdo preocupado com uma
aposentadoria pro velho mestre de capoeira? T&o preocupado com um
plano de salde para o mestre ou para a sua familia quando ele ndo puder
mais ensinar? O sistema ta preocupado com isso?

A criacdo de um plano especial de aposentadoria para os velhos mestres € uma das
principais demandas dos capoeiristas para as politicas de salvaguarda da capoeira

empreendidas pelo IPHAN. Esta é, inclusive, uma das recomendagdes constantes no

raciais, tendo a frente da Fundagdo Palmares — instituicdo historicamente comprometida com o combate a
discriminagédo racial, que tem por finalidade “promover a preservacdo dos valores culturais, sociais e
econdmicos decorrentes da influéncia negra na formagdo da sociedade brasileira” — o presidente Sérgio
Camargo, que em diversas oportunidades protagonizou a negacéo da existéncia do racismo na sociedade
brasileira, ironizando publicamente a luta antirracista. Numa dessas ocasifes, ofendeu os integrantes do
Movimento Negro chamando-os de “escoria maldita” e chegou a se referir nomeadamente a capoeira: “Eu
nao vou querer emenda dessa gente aqui. Para promover capoeira? Vai se ferrar”. No dia 13 de maio de
2020, foi publicado no site da Fundagdo, em notoria provocacdo ao Movimento Negro, artigos afirmando
0 protagonismo da Princesa Isabel na Abolicdo e tecendo criticas a Zumbi dos Palmares, sem preocupagdes
com fundamenté-las teoricamente (o0s quais foram excluidos em seguida, mediante decisdo judicial). Em
resposta, ativistas e militantes lancaram nas redes sociais uma campanha pelo uso da hashtag
#falsaabolicdo. Neste dia, muitos capoeiristas compartilham videos com diferentes versdes e performances
das ladainhas acima em suas redes sociais (uma dessas performances, reunindo diversos ativistas, pode ser
conferida em https://www.youtube.com/watch?v=-egE9MoW8KK).

Fontes consultadas (acessos em marco de 2021): Lei n® 7.668, de 22 de agosto de 1988, que institui a
Fundacdo Palmares (http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/LEIS/L7668.htm); Noticia sobre as ofensas do
presidente da Fundagdo Palmares ao Movimento Negro e as culturas de matrizes africanas:
https://www.terra.com.br/noticias/brasil/politica/movimento-negro-e-escoria-maldita-diz-sergio-
camargo,c40ff8b50aaclfa2ed55593eabee7e8ajlum9xrw.html ; Noticia sobre a publicagdo dos artigos no
site da Fundagdo Palmares: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2020/05/saiba-quem-foi-zumbi-dos-
palmares-novo-pivo-da-guerra-cultural-bolsonarista.shtml; Nota oficial da Fundacdo Palmares sobre a
retirada dos artigos:  http://www.palmares.gov.br/wp-content/uploads/2020/06/2020-06-01-Nota-
P%C3%BAblica-sobre-a-decis%C3%A30-judicial-que-solicita-a-retirada-de-artigos-do-site-da-FCP. pdf.
222 Filme realizado pela Associagdo Cultural Eu Sou Angoleiro (ACESA) e Atos Central de Imagens, com
diregdo de Carmen Abreu. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=yr-fQ6vMuFI



https://www.youtube.com/watch?v=-egE9moW8Kk
http://legislacao.planalto.gov.br/legisla/legislacao.nsf/Viw_Identificacao/lei%207.668-1988?OpenDocument
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/LEIS/L7668.htm
https://www.terra.com.br/noticias/brasil/politica/movimento-negro-e-escoria-maldita-diz-sergio-camargo,c40ff8b50aac1fa2ed55593eabee7e8aj1um9xrw.html
https://www.terra.com.br/noticias/brasil/politica/movimento-negro-e-escoria-maldita-diz-sergio-camargo,c40ff8b50aac1fa2ed55593eabee7e8aj1um9xrw.html
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2020/05/saiba-quem-foi-zumbi-dos-palmares-novo-pivo-da-guerra-cultural-bolsonarista.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2020/05/saiba-quem-foi-zumbi-dos-palmares-novo-pivo-da-guerra-cultural-bolsonarista.shtml
http://www.palmares.gov.br/wp-content/uploads/2020/06/2020-06-01-Nota-P%C3%BAblica-sobre-a-decis%C3%A3o-judicial-que-solicita-a-retirada-de-artigos-do-site-da-FCP.pdf
http://www.palmares.gov.br/wp-content/uploads/2020/06/2020-06-01-Nota-P%C3%BAblica-sobre-a-decis%C3%A3o-judicial-que-solicita-a-retirada-de-artigos-do-site-da-FCP.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=yr-fQ6vMuFI
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inventario elaborado pelo 6rgdo em 2007 para o registro e salvaguarda da capoeira como
patriménio imaterial (Iphan, 2007, p. 94). As politicas de salvaguarda sao compreendidas
como uma forma de reparacdo aos capoeiristas diante do legado de um passado de
escravizacdo e criminalizacdo da capoeira impostas pelo Estado??. Nesse sentido,
compreendo que as constantes referéncias dos mestres a continuidade da escraviddo ndo
deve ser entendida metaforicamente e sim como a afirmacao da persisténcia real dos seus
efeitos sobre a vida dos descendentes da populacdo escravizada. No lugar da chibata, do
castigo publico e espetacular aplicado aos capoeiras escravizados no século XIX e
retratado na litografia de Briggs, as consequéncias nefastas do descaso e negligéncia do
Estado em garantir uma vida digna aos velhos mestres. Mestre Boca Rica, com a leveza
que lhe ¢ peculiar, afirma, ao cantar o adeus ao seu mestre: “mas para ele / a morte foi

alforria...”.

Em junho de 2019, em Porto Alegre, capoeiristas de diversos grupos avangavam com 0s
berimbaus empunhados em meio a uma passeata que levou uma multidao as ruas para
protestar contra o anuncio de uma reforma no sistema previdenciario, uma medida
interpretada como a imposicao de condicdes precarias de trabalho e a supressao do direito
a uma aposentadoria digna. Dentre as musicas cantadas, esta me pareceu bastante
significativa:

Trabalha nego

nego trabalha

trabalha nego
pra ndo apanhar

O canto era puxado pela lideranca de um quilombo urbano que ha anos luta por
reconhecimento. Em frente ao grupo, a bandeira tricolor do pan-africanismo e uma
extensa faixa onde se lia: “Reforma da previdéncia é genocidio”. Somente um ouvido
muito simpldrio poderia vislumbrar nessa cantiga, assim entoada, a rememoragao
nostalgica de um passado distante. A musica, ao estabelecer um elo com a escravidéo,
denunciava a tentativa de submissdo dos corpos a uma autoridade que perpetua a légica

escravocrata. Trabalha nego / nego trabalha... O canto nas ruas marcava justamente a

223 O tema da patrimonializacdo da capoeira e os processos de registro e salvaguarda realizados pelo
Iphan foram temas de varios trabalhos antropol6gicos. Ver, dentre outros, Braga (2017) e Vassallo
(2012).
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continuidade da luta pela libertacdo e a recusa de serem subjugados por um poder que ndo
se afirma mais publicamente “na pele”, mas, sorrateiramente, “na caneta”, como bem
elaborou Mestre Curid. Nessa perspectiva, 0 que as ladainhas acima elaboravam
discursivamente era aqui performatizado: a expressdo de quem vive na vida cotidiana a

incompletude da abolicgéo.

Conforme argumenta Sueli Carneiro (2005), a politica de abandono a que uma parcela da
populacdo é constantemente submetida situa o racismo brasileiro sob a esfera do
biopoder. Este conceito foi desenvolvido por Michel Foucault para designar a emergéncia
de um novo tipo de poder estatal que acompanha a explosdo demografica e a
industrializagdo europeia na segunda metade do século XVIII, quando o controle da
populacdo se torna um problema politico (taxas de natalidade, mortalidade etc). E,
portanto, uma nova tecnologia que se exerce sobre o coletivo, ao contrario dos poderes
disciplinares que se inscrevem sobre o corpo, ao nivel do detalhe (como a disciplina
militar), estudados anteriormente pelo autor. Essa virada biopolitica inverte a logica do
poder da teoria classica da soberania: enquanto o soberano detinha o direito de vida e
morte dos cidaddos, ou, nos termos do autor, exercia o poder de fazer morrer e deixar
viver, o exercicio do biopoder ocorre pela regulamentacdo da vida, por tecnologias de
normalizacdo da sociedade, e se caracteriza sobretudo pela capacidade de fazer viver e
deixar morrer (2005, p. 294). Trata-se de um modo de exercicio do poder que tem como
fundamento o racismo, pois s6 pode vigorar introduzindo um recorte entre aqueles que
devem ter sua vida protegida e regulada pelo Estado e aqueles que devem ser deixados
morrer. Nas palavras de Foucault, numa sociedade em que o biopoder é operante, “a raca,
o racismo, ¢ a condi¢do de aceitabilidade de tirar a vida” (p. 306). Tirar a vida aqui
compreende ndo somente o assassinio direto, mas também as multiplas formas de sua
ocorréncia indireta, como a exposi¢do de grupos a morte ou a riscos mais elevados de

mortalidade.

Para Achille Mbembe (2016), “uma das primeiras instancias da experimentagido
biopolitica” (p. 130) foi a escraviddo. Nesse sentido, temos no Brasil o que Abdias
Nascimento (2016, p. 79-82) chamou de “mito do africano livre”, referindo-se ao fato de
que aqueles escravizados que ndo tinham mais condi¢des de manter a capacidade

produtiva considerada satisfatoria durante a escraviddo (idosos, invalidos etc) eram
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“libertados™ pelas classes dirigentes sem o auxilio de quaisquer meios que permitissem
sua subsisténcia. “Nao passava, a liberdade sob tais condi¢Oes, de pura e simples forma
de legalizado assassinio coletivo” (p. 79), denuncia. Para o caso brasileiro mais recente,
configurariam tecnologias de biopoder as mortes maternas evitaveis e as violagdes
médicas aos direitos de reprodutibilidade que acometem sobretudo as mulheres negras,
conforme observado por Carneiro (p. 78-87), ou a condenacdo de uma parte da populagéo
a miséria, para retomar a ladainha de Mestre Moraes.

Na fala de Mestre Curio, a pedra de toque para operar o recorte entre aqueles a quem se
deve fazer viver ou deixar morrer, o instrumento pelo qual o racismo se exerce, é o saber
académico. Seu alvo repousa sobretudo nas diversas tentativas de regulamentacdo da
capoeira que tem como efeito, na avaliagdo dos angoleiros, em sua maioria, a sujei¢éo do
saber dos mestres e educadores capoeiristas a 6rgaos externos de fiscalizacdo, como 0s
conselhos de educacéo fisica. Esta € uma disputa que teve inicio no final dos anos 1990
com a cria¢do dos conselhos federal e regionais de educacao fisica (CONFEF/CREF) e
que tem por base os diversos esforcos praticados ao longo do século XX de enquadrar a
capoeira enguanto pratica esportiva (Fonseca e Vieira, 2016; Costa, 2007). O contraponto
a essas investidas reducionistas foi articulado, sobretudo na capoeira angola, a partir da
afirmacéo da capoeira como cultura (Barreto, 2005), articulando-se com as ideias de arte
e filosofia de vida, o que ganhou respaldo legal com a patrimonializacdo em 2008. Maria
Eugénia Dominguez (2010) ressalta a centralidade que a presenca da mdsica assume ao
conferir & capoeira certa “artisticidade” que torna insustentavel sua reducdo a categoria
de esporte, desempenhando papel fundamental para o registro da roda de capoeira como
patrimonio imaterial pelo IPHAN. Nessa perspectiva, Mestre Cobra Mansa langou um
guestionamento muito oportuno, e com a ironia necessaria, a exigéncia de diploma de
educacdo fisica que se tentou imputar aos profissionais da capoeira: por que ndo se exige

um diploma de musico?

E também aqui a musica foi protagonista ao comentar criticamente o “em jogo” nesta

disputa da grande roda, como nesta ladainha de Mestre Camaled0?%*:

224 Video do Mestre Camaledo cantando disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Sm-
rSVFbvSE
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Andam dizendo por ai

que uma lei ja se formou
pra regulamentar a capoeira
isso é coisa de doutor

Quem elaborou essa lei
capoeira ndo jogou
capoeira nasceu no gueto
e 0 mundo ja ganhou

a capoeira esta livre
desse sistema opressor

Para ser bom capoeira
nado precisa ser doutor
todo o mestre é doutorado
nessa arte meu senhor

A ideia da ciéncia como uma pratica social privilegiada capaz de produzir “a inica forma

3

de conhecimento valido” faz parte do “velho paradigma” que durante muito tempo
orientou as praticas cientificas, conforme argumenta Boaventura de Sousa Santos (1999,
p. 82), ndo obstante sua notoria vigéncia em diversas esferas. Esse processo de
desqualificacdo do conhecimento do Outro em nome de um saber dominante esta
expresso no que o autor compreende por epistemicidio (p. 83), outro conceito
fundamental que Sueli Carneiro articula para compreender as formas de dominacao racial
no Brasil (Carneiro, 2005, p. 96-124). A autora retoma este conceito do socidlogo
portugués ampliando-o para pensar o racismo brasileiro. Carneiro compreende a ideia de
epistemicidio de modo a englobar “um processo persistente de producdo da indigéncia
cultural” (p. 97) cujos reflexos se fariam sentir sobretudo nas condi¢fes de acesso e
permanéncia das pessoas negras ao sistema educacional.?”> A analise da autora ajuda a
compreender a forca e a permanéncia tdo duradoura do mito da democracia racial e da
versao oficialesca da abolicao contada “pelo contrario”, a versdo da “princesa boazinha”.
Mas a face mais perversa do epistemicidio ressaltada pela autora reside na evidéncia de
que “ndo ¢ possivel desqualificar as formas de conhecimento dos povos dominados sem

desqualifica-los também, individual e coletivamente, como sujeitos cognoscentes” (p.

225 “Para nés, porém, o epistemicidio &, para além da anulagéo e desqualificagdo do conhecimento dos povos
subjugados, um processo persistente de producdo da indigéncia cultural: pela negacéo ao acesso a educacao,
sobretudo de qualidade; pela producdo da inferiorizacdo intelectual; pelos diferentes mecanismos de
deslegitimacdo do negro como portador e produtor de conhecimento e de rebaixamento da capacidade
cognitiva pela caréncia material e/ou pelo comprometimento da auto-estima pelos processos de
discriminacdo correntes no processo educativo. Isto porque ndo é possivel desqualificar as formas de
conhecimento dos povos dominados sem desqualifica-los também, individual e coletivamente, como
sujeitos cognoscentes. E, ao fazé-lo, destitui-lhe a razdo, a condicdo para alcangar o conhecimento
“legitimo” ou legitimado. Por isso o epistemicidio fere de morte a racionalidade do subjugado ou a
sequestra, mutila a capacidade de aprender etc.” (Carneiro, 2005, p. 97).
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97). Nessa perspectiva, € nos incessantes processos de hierarquizacao dos sujeitos e seus
efeitos sobre o povo negro que se assenta a ideia de continuidade entre modernidade e

escravidao e também por onde passa a régua racista do biopoder.

No campo da antropologia, um conceito mais ou menos equivalente, porém mais amplo
em seu recorte, foi desenvolvido algumas décadas antes no contexto da violéncia exercida
sobre as populac@es indigenas sul-americanas: o conceito de etnocidio. Este foi definido
por Pierre Clastres como “a destrui¢do sistemética dos modos de vida e pensamento de
povos diferentes daqueles que empreendem essa destrui¢ao” (2011 [1974], p. 78-79).
Assim como o conceito de epistemicidio, o etnocidio também se define em distincdo a
ideia de genocidio, outra forma de violéncia que atinge os coletivos indigenas, mas que
implica a eliminagdo fisica de um grupo especifico: “o genocidio assassina 0s povos em
Seu corpo, o etnocidio os mata em seu espirito”?®, Clastres distingue ainda essas duas
atitudes pela natureza do tratamento que é reservado a diferenca em cada caso:
O espirito, se se pode dizer, genocida quer pura e simplesmente nega-
la. Exterminam-se 0s outros porque eles sdo absolutamente maus. O
etnocida, em contrapartida, admite a relatividade do mal na diferencga:
0s outros sdo maus, mas pode-se melhora-los obrigando-os a se
transformar até que se tornem, se possivel, idénticos ao modelo que Ihes

é proposto, que lhes é imposto. A negagdo etnocida do Outro conduz a
uma identificacdo a si. (p. 79)

Nesse modo de negacdo pela imposicao da identidade Clastres percebe uma caracteristica
fundamental da forma pela qual o Estado se relaciona com a diferenca nas culturas
ocidentais: “se toda cultura ¢ etnocéntrica, somente a ocidental ¢ etnocida”, afirma (p.
81). De onde conclui que “o etnocidio ¢ o0 modo normal de existéncia do Estado” (p. 85).
E nesse sentido que Viveiros de Castro (2017) sustenta que a estratégia dominante nos
governos brasileiros, incluindo a esquerda progressista, sempre foi “transformar indio em
pobre”, sob a ideia um tanto irénica de que “um dia ele deixara de ser indigena e atingira
o invejavel estatuto de cidadao” (p. 4). Essa forma de reduzir a diferenca a uma categoria
estatistica, conforme observa, tem sido o tratamento primordial dispensado pelo Estado a

todo o tipo de minoria.

226 Enquanto o epistemicidio se distingue do genocidio por ter como alvo a producdo do conhecimento
(episteme), o etnocidio se volta, de acordo com Clastres, para a cultura como um todo. Assim, é sintomético
que tanto Carneiro como Clastres apontem como a primeira instituicdo a conduzir essas violéncias contra
0s povos estudados, em cada caso, a Igreja.
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Nessa perspectiva, o etnocidio € também uma das formas atraves das quais o racismo se
expressa. Tenhamos como exemplo a ja citada inclusdo da capoeira no Cadigo Penal da
Republica de 1890, apenas dois anos apos a abolicdo, em capitulo especifico intitulado
“Dos vadios e capoeiras”. A condenacao da vadiagem ao mesmo tempo em que se adotam
politicas de adogdo da mdo de obra imigrante, juntamente com as repressdes que se
seguiram as manifestacBes culturais de matrizes africanas, expressa uma evidente
tentativa de destruicdo sistematica dos modos de vida da populacao negra no Brasil. Vale
ressaltar que o termo “vadiagdo” consagrou-se como a forma por exceléncia de se referir
ao jogo da capoeira. Por outro lado, a habilidade do Estado de impor a sua forma ao se
relacionar com o Outro pode se expressar em ac¢oes de cunho propositivo, a exemplo dos
processos de patrimonializacdo. Analisando as tensdes em torno do registro da capoeira
como patriménio imaterial, Simone Vassallo (2012) chama a atencao para 0s principios
universalizantes que guiam estas politicas. Nesse sentido, a autora argumenta que
“quando a capoeira ¢ registrada como patrimonio imaterial, 0s capoeiristas passam a ter
que se submeter a uma série de dindmicas determinadas pelo Estado” (2012, §8)%.
Assim, 0 acesso as politicas de salvaguarda muitas vezes requer uma adequacdo dos
mestres e grupos a formas de organizacdo que sdo exteriores a capoeira. A historia de
resisténcia da capoeira é também uma histdria de como os capoeiristas tém resistido as
forcas etnocidas ao longo da histéria: da reducdo da sua humanidade a forca de trabalho
a criminalizacdo do seu modo de vida; da esportivizagdo e tentativas de captura pelas
politicas de identidade nacional a folclorizacdo; dos esforcos para regulamentacdo e
controle a burocracia e ao abandono, todas essas sdo formas de exorcizar a “ansia de
liberdade” da capoeira através de mecanismos capazes de submeté-la, enquanto diferenca,

a uma identidade primeira que a imobiliza (¢ um jogo, é uma luta, uma danga...).

Mas nos anos 1970 foi o termo genocidio que foi articulado para qualificar a violéncia
histérica praticada contra 0 povo negro no Brasil por Abdias Nascimento, com a

publicacdo do livro O Genocidio do negro brasileiro: processo de um racismo mascarado

227 De acordo com José Reginaldo Gongalves (1996, p. 23), os discursos sobre o patrimdnio cultural se
assentam sobre a nogéo de “apropriacdo”. Tendo isso em conta, Vassallo traz uma citacdo do autor que
reproduzo a seguir: “Apropriarmo-nos de alguma coisa implica uma atitude de poder, de controle sobre
aquilo que € objeto dessa apropriagdo, implicando também um processo de identificagdo por meio do qual
um conjunto de diferengas ¢ transformado em identidade” (Gongalves, 1996, p. 24).
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(publicado no Brasil em 1978 pela editora Paz e Terra). Esta se tornou, assim, uma
categoria importante a ser mobilizada pelo Movimento Negro. Nessa obra, Nascimento
ressalta duas estratégias principais pelas quais o genocidio foi (e vinha sendo)
empreendido.’® A primeira, o “branqueamento da raga”, realizado através da
miscigenacdo baseada na exploracdo sexual da mulher negra e das politicas
imigratdrias.??® A segunda foi o “embranquecimento cultural” operado a partir de uma
série de dispositivos que envolvem as forgas repressivas, o sistema educacional e 0s meios
de comunicacdo de massa, tendo como fundamento a ideologia da “democracia racial”.
Aqui entram também as elaboracdes académicas que tomam por base ideias como
assimilacao e sincretismo, as quais, conforme observa o autor, desprezam a violéncia sob
as quais ocorrem os fendmenos concebidos sob estas categorias. O samba V& cuidar de
sua vida, do compositor paulista Geraldo Filme (1980, f. 4, lado B), em que tece criticas
ao processo de embranquecimento das culturas negras no Brasil, dedica uma estrofe a
capoeira:

Negro jogando pernada

negro jogando rasteira

todo mundo condenava

uma simples brincadeira

e 0 negro deixou de tudo

acreditou na besteira

hoje s6 tem gente branca
na escola de capoeira

No ambito das discussdes sobre racismo e apropriacdo cultural na capoeira, tem ganhado
espaco nos Ultimos anos o debate sobre um fendmeno que teve inicio na virada do século
e vem ganhando forca de 14 pra ca: a capoeira gospel. Segundo Diolino Brito (2007), que
estudou a capoeira gospel no ABC paulista, muitos capoeiristas abandonaram a capoeira
apos aderir a religido evangélica por imposi¢do dos pastores, e “agora vislumbram esse
novo momento, maravilhados porque Deus lhes deu a oportunidade de voltarem a treinar

e ainda podem orar para Jesus pela cadéncia contagiante do berimbau” (p. 130). Para além

228 Estas estratégias, que perpassam todo o livro, sdo abordadas mais detidamente nos capitulos V. O
branqueamento da raga: uma estratégia de genocidio e IX. O embranquecimento cultural: outra estratégia
de genocidio (Nascimento, 2016).

229 Nascimento (2016, p. 86) lembra aqui 0 Decreto-Lei n° 7.967 de 18 de setembro de 1945, expedido por
Getulio Vargas em fins do Estado Novo, prevendo a regulacdo da entrada de imigrantes no pais tendo como
um dos critérios “a necessidade de preservar e desenvolver, na composicao étnica da populagdo, as
caracteristicas mais convenientes da sua ascendéncia europeia”. Importante observar que esta medida foi
implantada pelo governo no mesmo periodo em que promovia a capoeira e 0 samba, juntamente com o
futebol, como importantes elementos da identidade nacional.
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de atender a essa demanda de capoeiristas convertidos, entretanto, o autor ressalta o
objetivo proselitista que a pratica assume, como é expresso no depoimento, apresentado
por Brito, de um dos principais lideres do movimento gospel no Brasil: “Vocé € o
ministro, aonde a biblia ndo entra o berimbau entra (...) La na favela, l1a no meio das
criancas, no meio de varios projetos por ai, a biblia talvez va ter dificuldade em entrar,

mas a ginga vai entrar.” (p. 94).

A musicalidade é o primeiro lugar onde as mudancas sao visiveis nesse processo. Brito
argumenta que as melodias das musicas da capoeira sdo mantidas, mas criam-se novas
letras nas quais “Jesus ocupa todos os lugares e estrofes” (p. 124) ou fazem adaptacdes
nas cantigas originais, como nesse exemplo da célebre Paranaé:
Paranaué, paranaué, Parana / Jesus Cristo é o senhor Parana / Jesus
Cristo é o salvador Parana / Nos somos brasileiro Parana / Filho de
Deus criador Parana/ Vou dizer paranaué Parana/ Vou dizer em nome
do senhor Paranda / O senhor é nossa bandeira Parana / O senhor da

minha Igreja Parana / O senhor da minha confissdo Parané (p. 148-
149)

Na mesma linha de Abdias Nascimento, e em consondncia com muitos mestres da
capoeira angola, o antrop6logo e babalorixd Rodney William (2019, p. 160) argumenta
que a “capoeira gospel é uma estratégia de genocidio, (...) € uma desonestidade, é uma
faca de ticum cravada nas costas de um povo inteiro”. Pode-se perceber que as préaticas
que se concebe sob o termo genocidio tal como foi elaborado por Nascimento estdo muito
proximas daquelas consideradas por Clastres, no contexto indigena, sob a ideia de
etnocidio. Nas ultimas décadas, com a producdo de dados estatisticos e pesquisas com
recorte racial sobre a violéncia no Brasil, o conceito de genocidio passou por processos
de ressignificacdo e ampliacdo, sobretudo no que se refere ao “genocidio da juventude
negra” (Sinhoretto e Morais, 2018; Gomes e Laborne, 2018).2%° Assim, fala-se atualmente
em genocidio principalmente para se referir a eliminagdo fisica de pessoas, e com a
desastrosa conducdo pelo governo brasileiro da pandemia de Covid-19 que assolou o

mundo em 2020, o termo caiu “na boca do povo” para se referir as centenas de milhares

230 No prefacio a edigo brasileira do livro de Abdias Nascimento, Florestan Fernandes observava, em 1978:
“Contra Abdias se pode dizer que essa realidade nao foi, ainda, suficientemente estudada pelos cientistas
sociais. Mas ela é conhecida e suas proporcdes nao sdo ignoradas pelo conhecimento de senso comum, pela
experiéncia direta de negros e mulatos pobres e por evidéncias de investiga¢des parciais, que apanham uma
ou outra fatia da sociedade brasileira.” (In: Nascimento, 2016, p. 20).
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de mortos que o pais ja acumula — e que, frise-se, também distribui os riscos de forma

desigual em termos raciais, conforme apontam alguns estudos realizados sobre o tema.?%

Conforme apresentam Nilma Gomes e Ana Laborne (2018), o exterminio da juventude
negra tem sido denunciado por diversas iniciativas, como a campanha Vidas Negras,
langada em 2017 pelo Sistema ONU Brasil?®?, e o termo genocidio ja foi endossado por
comissdes parlamentares no Senado e na Camara Federal?**. Em 2017, o Atlas da
Violéncia — publicacdo anual realizada pelo Instituto de Pesquisa Econdmica e Aplicada
(IPEA), 6rgéo vinculado ao Ministério da Economia — alertava que “jovens e negros do
sexo masculino continuam sendo assassinados todos 0s anos como se vivessem em
situacdo de guerra” (Cerqueira et al, 2017, p. 32). A edigédo de 2019 mostra que a situagdo
continua se agravando (um aumento de 33% na Ultima década analisada), enquanto os
homicidios de ndo negros apresenta relativa estabilidade, chegando a 75,5% o percentual
de pessoas negras dentre o total de mortos por homicidio ao longo do ano de 2017
(Cerqueira et al, 2019, p. 49). Em outubro de 2018, a capoeira perdeu Mestre Moa do
Katendé, mestre de capoeira angola e fundador do bloco afro Badaué, brutalmente
assassinado em Salvador na noite que seguiu ao primeiro turno das elei¢Oes
presidenciais®**, ap6s divergéncia politica com um seguidor do candidato de extrema
direita Jair Bolsonaro, que sairia vitorioso no pleito com um discurso que atacava

abertamente as minorias.

A gravidade da situacdo faz com que movimentos de jovens negras e negros se articulem
em torno de slogans do tipo ‘“Parem de nos matar” e “Reaja ou serd morto”. O ponto
central da analise de Gomes ¢ Laborne é que “a morte letal de jovens negros nao é causada
apenas devido ao fato de serem em sua maioria pobres e viverem em situacdo de maior

vulnerabilidade. Ela é atravessada fortemente pela raca.” (p. 6). Assim, as autoras

231 ima et all (2021).

232 hitp://vidasnegras.nacoesunidas.org/

233 Comissdo Parlamentar de Inquérito do Senado Federal. CPl Jovens Assassinados. Brasilia, 2016.
Disponivel em: https://www12.senado.leg.br/noticias/arquivos/2016/06/08/veja-a-integra-do-relatorio-da-
cpi-do-assassinato-de-jovens; Comissao Parlamentar de Inquérito da Camara Federal. Relatério Da CPI —
Violéncia Contra Jovens Negros e Pobres. Brasilia, junho de 2015. Disponivel em:
https://www?2.camara.leg.br/atividade-legislativa/comissoes/comissoes-temporarias/parlamentar-de-
inquerito/55a-legislatura/cpi-morte-e-desaparecimento-de-jovens/relatorio-final-14-07-2015/relatorio-
final-reuniao-de-15-07.15

234 hitps://g1.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-ferreira/post/2018/10/08/moa-do-katende-mestre-da-capoeira-e-
moco-lindo-do-badaue-e-tirado-da-roda-com-golpe-fatal.ghtml
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https://www12.senado.leg.br/noticias/arquivos/2016/06/08/veja-a-integra-do-relatorio-da-cpi-do-assassinato-de-jovens
https://www2.camara.leg.br/atividade-legislativa/comissoes/comissoes-temporarias/parlamentar-de-inquerito/55a-legislatura/cpi-morte-e-desaparecimento-de-jovens/relatorio-final-14-07-2015/relatorio-final-reuniao-de-15-07.15
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https://www2.camara.leg.br/atividade-legislativa/comissoes/comissoes-temporarias/parlamentar-de-inquerito/55a-legislatura/cpi-morte-e-desaparecimento-de-jovens/relatorio-final-14-07-2015/relatorio-final-reuniao-de-15-07.15
https://g1.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-ferreira/post/2018/10/08/moa-do-katende-mestre-da-capoeira-e-moco-lindo-do-badaue-e-tirado-da-roda-com-golpe-fatal.ghtml
https://g1.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-ferreira/post/2018/10/08/moa-do-katende-mestre-da-capoeira-e-moco-lindo-do-badaue-e-tirado-da-roda-com-golpe-fatal.ghtml
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argumentam que a existéncia de uma multicausalidade ndo pode perder de vista a
“macrocausa” do racismo para essa violéncia (p. 11). Nessa perspectiva, 0 esteredtipo
atribuido a esses jovens como perigosos os coloca diuturnamente sob os olhares do medo
e da suspeicao e, consequentemente, como alvos da violéncia arbitraria. O relato de uma
mée, trazido pelas autoras, € emblematico:
Ser mde de um jovem negro, hoje, é uma operagdo de alto risco.
Enquanto a mée branca de classe média diz ao seu filho para levar o
agasalho quando este sai no sabado a noite, nés, mulheres e mées
negras, dizemos aos nossos filhos: cuidado com a policia, se for parado

ndo responda com grosseria, leve os documentos sempre, ndo ande
sozinho. (p. 15)

Nesse sentido, é significativo perceber como algumas cantigas mais recentes da capoeira
angola abordam a relacdo com a policia. Ao contrario das musicas antigas, tratadas no
capitulo 6, sempre marcadas pelo viés do enfrentamento, alguns corridos modernos
expressam um contexto aparentemente menos hostil, onde h& maior espaco para
negociacdo, mas versam sintomaticamente sobre a recorrente atribuicdo de falsas
acusacdes, como os exemplos a seguir:

papai, mamae

nunca peguei no alheio

quando a policia chegar
tira 0 meu nome do meio

(Mestre Z¢ Baiano, 2012, f. 4)%%

seu delegado

ndo me prenda nédo

se eu contar minha histéria
o0 senhor me da razdo

(Mestre Felipe, 2003, f. 5)

Nos Estados Unidos, o movimento Black Lives Matter (Vidas Negras Importam) teve
origem na reacao a absolvicdo do vigia George Zimmerman no caso Trayvon Martin — o
adolescente foi morto a tiros por Zimmerman apés ser considerado suspeito enquanto
caminhava a noite pelas ruas da Fl6rida, em 2012. No Brasil, a polémica em torno do caso
inspirou o langamento da campanha publicitaria Eu pareco suspeito?, cujo objetivo era

combater o racismo institucional a partir da desconstrugéo de estereétipos associados ao

235 CD Vadiando entre amigos, Rio de Janeiro, 2012.
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sujeito negro.2¢ E também a suspeicdo que da ares de legitimidade ao implacavel
genocidio da juventude negra e pobre que vem sendo denunciado por ativistas e
pesquisadores como o resultado mais evidente das politicas de guerra as drogas no Brasil
(Ferrugem, 2020). Através de mecanismos como os famigerados “autos de resisténcia”,
criam-se espa¢os onde a lei € suspensa e nos quais a morte deixa de ser privada diante da
instituicdo de um inimigo publico a ser combatido. Assim, essa politica nefasta ja néo
pode ser vista somente na esfera biopolitica do “deixar morrer” e vem sendo pensada a
partir da ideia de necropolitica, conceito desenvolvido pelo filésofo camaronés Achille
Mbembe (2016).

Mbembe aponta para a insuficiéncia do conceito foucaultiano de biopoder para
compreender o caso extremo das ocupacdes coloniais contemporaneas, nas quais aquelas
situacdes descritas por Giorgio Agamben como estado de exce¢do adquirem carater de
permanéncia e se tornam regra: “o direito soberano de matar ndo esta sujeito a qualquer
regra nas colonias”, afirma Mbembe (p. 134). Assim, o autor identifica uma terceira forma
de poder que se configura sob estas condi¢des, com caracteristicas singulares, e que age
em conjunto com as formas de exercicio de poder descritas por Michel Foucault. Essa
nova configuragdo, que Mbembe define como necropoder, emerge com as situagoes
coloniais modernas (ou “tardo-modernas”, como prefere o autor) e tem, segundo
argumenta, sua forma mais bem sucedida na ocupacdo colonial contemporanea da
Palestina. O necropoder opera sob a linguagem da guerra. Aqueles que sdo considerados
“descartaveis” estdo expostos a morte deliberada e sobre eles impera arbitrariamente o

velho poder soberano de “fazer morrer”.

Conforme argumenta Silvio Almeida (2018), essa forma de poder encontra suas
condigBes ideais de exercicio nas coldnias, mas ndo se restringe a esse contexto
especifico. Ao contrario, pode ser observado “dentro das fronteiras dos Estados como
parte das chamadas politicas de seguranga publica” (p. 94, grifo original), nomeadamente
aquelas acdes que ocorrem em espacos “onde a norma juridica nao alcanca” (p. 92). Este
conceito se popularizou apos a morte de George Floyd em maio de 2020, nos Estados

Unidos, por um policial, episédio de repercussdo mundial que estabeleceu um novo marco

2% https://www.geledes.org.br/convite-especial-campanha-eu-pareco-suspeito/. Pagina da campanha na
rede social Facebook: https://www.facebook.com/euparecosuspeito/



https://www.geledes.org.br/convite-especial-campanha-eu-pareco-suspeito/
https://www.facebook.com/euparecosuspeito/

297

para a luta antirracista a nivel internacional.?®’ Nessa perspectiva, € no contexto da
necropolitica que se desenrolam as lutas atuais para uma aboligdo efetiva, pautada pela
construgdo de uma “auténtica democracia racial”, como preconizava 0 MNU em fins dos
anos 1970.2%8 Uma aboligdo por se fazer agora, com “a verdade da favela”, como provoca

Mestre Toni Vargas em Dona Isabel.

RACA EM JOGO

A0 mesmo tempo em que 0s questionamentos sobre as relagdes raciais influenciaram na
criacdo de novas masicas de capoeira, emergiu um movimento de evitacdo de musicas
consideradas contraditérias com 0 novo contexto em que Se passou a ser pautada a luta
contra o racismo a partir dos anos 1980. Isso inclui ndo somente cantigas como aquelas
em louvagdo a Princesa Isabel, mas sobretudo as mdsicas que possuem contetdos
considerados racistas. Quando essas musicas sdo cantadas nas rodas, elas costumam
provocar questionamentos e reacdes diversas, como a negativa de muitos capoeiristas em
responder o coro ou o pedido para se mudar de musica. Também séo evitados por muitos
grupos cantos que apresentam referéncias a situagdes em que o negro é aviltado, muito
comuns nas musicas que abordam a tematica da escraviddo, por exemplo. Essa é, de
acordo com Mestra Janja, uma dimensao importante de um projeto para a capoeira:
O canto, o toque da capoeira, ele indica um projeto, né? Ele indica um
projeto para a prépria capoeira. Um projeto de sociedade em que a
capoeira é pensada atuando a partir desses elementos. Entdo quando eu
digo [que] a gente ndo canta misica machista, a gente ndo canta masica
sexista, e se depender de mim a gente nunca mais vai cantar masica
falando de escraviddo... mesmo que as pessoas digam assim “ah, mas
tem que falar da escraviddo”. Por qué? VVocés so falam disso. Eu quero
falar dos africanos livres. Eu quero que o Brasil ndo diga que a historia
dos africanos que aqui estdo, a existéncia deles comegou com a

escravidao. [...] Entdo é um pouco disso ai, né? De evidenciar outros
universos em que desestruture esses imaginarios compartilhados, da

237 O video de George Floyd algemado, sendo sufocado por um policial branco que apoiava o joelho sobre
0 seu pescogo enquanto ele suplicava, agonizante, “ndo consigo respirar’, em meio a uma pandemia que
levava diariamente milhares de pessoas a morte por insuficiéncia respiratoria, rapidamente viralizou nas
redes sociais e desencadeou uma onda de protestos que levou multiddes as ruas dos Estados Unidos e
diversos outros paises ao redor do mundo. Em abril de 2021, o policial foi considerado culpado e condenado
a prisdo.  (https://brasil.elpais.com/brasil/2021-04-20/policial-que-matou-george-floyd-e-declarado-
culpado-pelo-juri-em-minneapolis.html; acesso em maio de 2021).

238 Conforme a Carta de Principios do Movimento Negro Unificado, disponivel em:
https://mnu.org.br/wp-content/uploads/2020/07/CARTA-DE-PRINC%C3%8DPIO-MNU-1.pdf (acesso
em margo de 2021).



https://brasil.elpais.com/brasil/2021-04-20/policial-que-matou-george-floyd-e-declarado-culpado-pelo-juri-em-minneapolis.html
https://brasil.elpais.com/brasil/2021-04-20/policial-que-matou-george-floyd-e-declarado-culpado-pelo-juri-em-minneapolis.html
https://mnu.org.br/wp-content/uploads/2020/07/CARTA-DE-PRINC%C3%8DPIO-MNU-1.pdf
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brutalidade masculina, sobretudo da brutalidade masculina negra.
“Pega esse nego / e derruba no chdo” [cantando]... o que é isso?

Esta posicao tem orientado os cantadores na capoeira angola, sobretudo nos ultimos anos,
quando a pauta racial vem sendo amplificada pelas redes sociais e meios de comunicagéo
alternativos, especialmente entre os angoleiros. Por outro lado, musicas que se
concentram em descrever as agruras da escravidao ainda sdo ouvidas em muitas rodas,
especialmente pelos mestres mais velhos, que tiveram sua formacéo anterior a emergéncia
desse tipo de questionamento entre os capoeiristas. Como vimos no capitulo anterior, esse
tipo de musica irrompeu na capoeira com o advento dos shows folcléricos e sua presenca
na capoeira angola sempre foi menos observada, sendo que elas possuem carater mais

excepcional na discografia da capoeira angola da época.

Em 2010, o GCAP langou um novo CD, intitulado Meu Viver. O disco é comemorativo
dos 60 anos de Mestre Moraes e 30 anos da fundacéo do grupo. No texto da contracapa,
o historiador Carlos Eugénio Soares afirma: “este CD vem em cheio sonorizar o novo
momento que a capoeira, patrimonio imaterial do povo brasileiro, desfruta, momento
nunca antes experimentado, de prestigio, visibilidade, respeito e consagracdo
internacional”. Meses antes, quando anunciava o langamento do album, Mestre Moraes
afirmava que o seu objetivo principal era “a desconstrucéo de preconceitos contidos em
algumas cantigas de capoeira que continuam sendo cantadas por praticantes desta
manifestacdo, mesmo mestres, que ndo tém atentado para as subjetividades dos versos”?*°.
Um corrido gravado pelo mestre, que traz uma nova versao — mantendo-se a mesma
melodia, com pequenas adequacdes — para outra cantiga mais antiga da capoeira ganhou
destaque e se tornou frequente nas rodas. Este compde a sexta faixa do disco, sendo
precedido por uma ladainha que, em seus primeiros versos, também constitui a reinvencao
da narrativa de uma ladainha bastante antiga, cujos versos foram registrados por Edison
Carneiro em rodas de capoeira na Bahia nos anos 1930. Em ambos o0s casos, as novas
versdes sao feitas por meio de uma postura critica ao tratamento dado a representacédo do

negro nas cantigas de capoeira, conforme segue:

2% Conforme o blog do Mestre Moraes (acesso em junho de 2019): http:/mestremoraes-
gcap.blogspot.com/2009/12/chega.html .



http://mestremoraes-gcap.blogspot.com/2009/12/chega.html
http://mestremoraes-gcap.blogspot.com/2009/12/chega.html

Mestre Moraes (2010, f. 6)

Dominio Publico

ladainha Tava la nos pés de Ogum Tava 1a no pé da Cruz
fazendo a minha oracao, fazendo uma oracado,
guando apareceu um negro guando chegou esse nego
dizendo eu sou Zumbi como a pintura do cdo
lutei pela liberdade (Viva Bahia, vol. 2, 1968)
sem querer ganhar troféu
(...)

corrido Ele usava uma calga rasgada Por favor ndo maltrate esse nego

hoje usa um terno de linho
chapéu panama importado
sapato de couro, bico cor de vinho

(coro)

Olha |3 o nego

Olha o nego sinhd (coro)

esse nego foi quem me ensinou
esse nego da calca rasgada
camisa furada, ele é meu professor

(coro)

Olha |3 o nego

Olha o nego sinhd (coro)
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A presenca da ladainha de dominio pablico, acima, nas rodas de capoeira foi lembrada
por Mestre Moraes, onde ele ressalta que a “figura do cdo”, nesse caso, refere-se ao Diabo,
“enquanto Santo Antonio é ‘protetor da barquinha de Noé’” (referéncia a outro corrido
tradicional da capoeira angola).?* Ou seja, 0 mestre chama a atengéo para o contraste de
valores existente em relagdo a personagens negros e brancos no repertério da capoeira.

Sobre a adaptacdo do corrido, 0 mestre comentaria posteriormente:

0 que me chamou ateng¢do, durante muito tempo, foi a contradicéo entre
a letra original e o que nos tém mostrado os varios trabalhos
iconogréaficos sobre a capoeira, 0s quais ndo nos contemplam com
imagens de capoeiristas maltrapilhos; ao contrério, 0 que vemos sdo
capoeiristas trajando paletd, camisa de mangas compridas e sapato, a
famosa “domingueira”. Quando interessava ao produtor da imagem
mostrar uma falsa imagem da capoeira para justificar “tradi¢ao”, os
capoeiristas eram travestidos de personagens do século XIX, em pleno
meados do século XX.2*

240 http://mestremoraes-gcap.blogspot.com/2009/12/chega.html (acesso em junho de 2019).

241 Resposta a Koji ori e outros interessados. Texto publicado no blog de Mestre Moraes. Disponivel em:
http://mestremoraes-gcap.blogspot.com/2010/04/resposta-koji-ori-e-outros-interessados.html (acesso em
junho de 2019).



http://mestremoraes-gcap.blogspot.com/2009/12/chega.html
http://mestremoraes-gcap.blogspot.com/2010/04/resposta-koji-ori-e-outros-interessados.html
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Durante a minha formagao enquanto capoeirista, na Africanamente, com Mestre Guto, as
discussOes a respeito das representacOes sobre o negro nas letras das cantigas sempre
foram uma constante e, assim, muitas musicas sao evitadas nas rodas. O mestre comenta

sobre como acompanhou o surgimentos dessas questdes em sua trajetdria de capoeirista:

a capoeira me leva ao movimento politico, social. Primeiro, que a
capoeira me da o senso de negritude, eu comego a me entender como
uma pessoa negra a partir da capoeira. Dai tu quer buscar respostas, né?
Dai tu comeca a ver: como é que eu posso me entender nesse mundo,
num Brasil racista? Ai eu tenho que buscar mais informacdes. E quando
eu comeco a buscar informacdes que eu percebo que é importante ter
um diagnéstico de entender a situacdo que passou, mas ficar
alimentando ela ndo é muito inteligente, porque sendo parece que tu nao
consegue se libertar, tu fica sempre sobre aquilo. Entdo vamos falar das
possibilidades. Porque aquilo ja té feito, ndo tem como modificar. Entdo
tu comeca a parar e pensar em proposicoes, em ideias. Mas isso € uma
caminhada que se d& atravessada, ou cruzada: dentro da militéncia e
dentro da capoeiragem. Ai tu comega a viajar e tu comeca a ouvir alguns
mestres falando sobre isso. Acho que o mestre que mais falava sobre
iSso era 0 Mestre Moraes.

Mestre Guto narra um momento marcante em que participou de uma roda coordenada por

Mestre Moraes, durante um evento em Porto Alegre. Ele estava acompanhado de um

aluno que era “metido a cantador”:
Ai deu uma brecha e ele entrou — na roda do Mestre Moraes, 0 Mestre
Moraes tava jogando. (...) E ele j& comecou: trabalha nego, nego
trabalha / trabalha nego pra ndo apanhar... O Mestre Moraes deu um
“i8” na hora, assim: ié! E ja disse: “meu filho, o negro ja trabalhou
demais, deixa o negro vadiar agora. Muda essa musica, canta outra
musica, que ele ja trabalhou demais, ndo vamos ficar alimentando esse
pensamento”. (...) Entdo pra algumas pessoas, quando fala “trabalha
negro, negro trabalha”, como se fosse uma alusdo & forca do negro
trabalhador. Mas também se coloca ele numa posi¢do de que a vida do

cara é s6 isso. Ai entdo isso foi uma coisa que me marcou muito. Ai a
partir disso a gente comeca a modificar também.

E interessante perceber como o canto teve aqui um efeito bastante distinto da ocasido em
gue a mesma mdusica foi cantada em meio aos protestos que se opunham a reforma da
previdéncia, descrito acima. Quando cantada na roda de capoeira, a cantiga pode ainda
ser utilizada metaforicamente com referéncia ao jogo, em ocasides em que um dos
capoeiristas se sobressai em relacdo ao outro. Trabalhar, neste contexto, remete ao esforgo
necessario no jogo para compensar a desvantagem. Por outro lado, Mestre Cobra Mansa
traz um exemplo significativo dos efeitos que este tipo de canto pode suscitar na roda de

capoeira:
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Uma vez aconteceu uma cena, cara, que eu hunca imaginei que poderia
acontecer numa roda de capoeira. L4 na FICA. Uma menina estrangeira,
branca, tava tocando berimbau e um menino negdo, desses caras bem
conscientes, aluno do Valmir, ia jogar. E ai a menina comecou a cantar
aquela musica: trabalha nego, nego trabalha / trabalha nego pra néo
apanhar [cantando]. Ele tava no pé do berimbau, ela comecou a cantar.
Ai ele ficou mais um tempinho, olhou pra ela e ela continuou cantando.
Ele apertou a mao do menino [0 outro capoeirista ao pé do berimbau,
com quem iria jogar] e saiu da roda. Eu ndo entendi porra nenhuma! Ai
eu perguntei:

— P06, por que vocé ndo quis jogar com o cara, rapaz?

— Ah mestre, ndo quero falar disso agora.

— Mas vocé tem algum problema com o cara?

— Nao, ndo foi com o cara ndo, mestre.

— Como assim?

Al passou, fui perguntar. Ele falou: “p0, mestre, fiquei mal. Fiquei mal
demais. Quando eu comecei, que eu olhei pra cara da menina, uma
menina branca olhando pra mim, falando ‘trabalha nego pra ndo
apanhar’... p6, me senti mal com isso”. Saca? O cara falou: “ndo dava
pra mim jogar. Simplesmente ndo consegui. Olhei pra cara dela, assim,
‘trabalha nego, nego trabalha / trabalha nego pra ndo apanhar’...”. Sabe?
Se sentiu mandado, assim. E eu falei: caramba, meu irméo! eu nunca
vi... assim, nunca pensei nessa musica nessa concepcao, nesse sentido.
E ele falou: “é mestre, mas eu me senti mal”. Por outro lado, a menina
cantou na maior inocéncia. Ela nem sabe que isso aconteceu, porque eu
também néo falei nada, entendeu?

Mais do que a cantiga em si, a narrativa é emblematica para mostrar a importancia de se
considerar o lugar de enunciacdo que o cantador se insere durante a performance e como
este pode ser um fator importante para, retomando Austin, satisfazer as condicfes de
felicidade de um enunciado performativo. Em outras palavras, a musica leva consigo o
corpo do cantador e, nesse caso, 0 corpo branco ressaltava o carater imperativo dos versos,
deslocando o “em jogo” que os versos performatizam e fazendo-0s entrar em outro tipo
de agenciamento, provavelmente ndo desejado pela cantadora. Outro episddio
interessante nesse sentido foi narrado por Mestre Churrasco:

Ai vem a questdo racial também. O cara era branco. Joguinho apertado
14, né? Ai o cara comeca: “d4, d4, da no nego / no nego vocé ndo da”.
Bah, ai fica aquele neg6cio: como o cara era branco, ai o cara branco
mandando dar no negro... Ja olhei meio injuriado, ai ja atalhei pro cara:
t4 me ofendendo, t& mandando dar em mim. Ai eu falei, tava injuriado
aquele dia, né...

— E pra dar em quem?

—Nao, é amusica...

— O meu, tu tem que cuidar a masica que tu canta!

Parei a roda e dei uma letra.

— Cuidar o momento que tu canta e a mdsica que tu canta. Tu sabe o
que quer dizer essa musica ai? Tu sabe o que ta falando na musica?
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(...) Naquela época eu prestava muita atencéo e era mordido com muita
musica, sabe? Porque naquela época se cantava muita musica ofensiva,
tanto pra homem quanto pra mulher.

Nesse caso a letra da cantiga € bem mais explicita, e o cantador tem em sua defesa apenas
o beneficio da divida sobre as suas intencdes. E possivel apontar o fato de que a cantiga
possui uma mensagem ofensiva (uma ordem para a utilizagdo da violéncia)
independentemente das caracteristicas raciais de quem os canta, mas isso seria desprezar
a forca ilocutoria dos versos e todo o contexto historico que a alimenta. Conforme venho
argumentando, especialmente no capitulo 2, os cantos precisam ser compreendidos em
ato, e os dois casos acima ressaltam a necessidade de incluir a recep¢do na compreenséo
da performance, conforme propde Zumthor (2007, p. 18), entendida como o “momento
decisivo em que todos os elementos cristalizam em uma e para uma percep¢ao sensorial”,
e que suscita o “engajamento do corpo” daquele que a recebe — a paralisia, no primeiro
caso; o confronto, no segundo. Dessa forma, atentos as relagdes que o canto pode
estabelecer e as discussdes que se popularizaram nos anos recentes sobre o “lugar de
fala”?*? alguns capoeiristas tém levado em conta essas questdes na escolha do repertorio
a ser cantado nas rodas, evitando certas musicas devido a forma como compreendem o

seu pertencimento social diante das categorias de raga e género.

O tema também tem inspirado outros tipos de ativismo, como essa ocasido narrada por

Mestra Janja:

Teve uma época que eu cheguei num evento, que tava até a Marielle
[Franco], o “Vamos de Preto”?*, 14 em Recife. Fizemos a roda de
mulheres. E ai entraram uns meninos (...) € eu comecei a cantar: olha
Ia 0 branco / olha o branco sinhd... Eu ndo inventei nada disso, eu ja
tinha sabido que Mestre Boca Rica fez isso num evento na Europa
[risos]. Ai eu resolvi falar: olha la o branco / olha o branco sinha...
Entdo vamos discutir isso, por que o branco ndo é racializado? Pega
esse branco / e derruba no chdo... Serd que da pra gente fazer isso?
Ent#o na realidade é um ativismo. E uma capoeira que se faz através de
varios ativismos. Tanto os ativismos das grandes estruturas da
sociedade que a gente vive, 0s ativismos da grande roda, como aqueles

242 A forte repercussdo do livro O que é lugar de fala?, da filésofa e ativista Djamila Ribeiro (2017), e
também as suas entrevistas e intervencbes nas redes sociais, deram grande visibilidade a tematica,
insuflando calorosos debates nos ambientes virtuais desde o seu lancamento. De acordo com Pinheiro
(2018, p. 96), que estudou o feminismo na capoeira angola, essa obra “tem tomado conta das discussdes
nas redes de mulheres e se expandido para dentro dos grupos de capoeira”.

243 Sobre 0 evento: https://www.geledes.org.br/vamos-de-preto-negras-e-negros-sem-medo-de-mudar-o-
brasil-dia-2-de-novembro/



https://www.geledes.org.br/vamos-de-preto-negras-e-negros-sem-medo-de-mudar-o-brasil-dia-2-de-novembro/
https://www.geledes.org.br/vamos-de-preto-negras-e-negros-sem-medo-de-mudar-o-brasil-dia-2-de-novembro/
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da pequena roda. De dizer: “olha, vocé consegue perceber que essa sua
mentalidade, ela é contraditdria a isso aqui?”.

Em capitulo anterior, ja argumentei sobre a multiplicidade de interagcdes que o canto pode
mobilizar nas rodas de capoeira e como isso é explorado criativamente pelos cantadores.
Aqui, a primeira coisa a destacar é a poténcia de que a masica se investe. O efeito desse
canto chamando a atencdo para a atitude dos capoeiristas, reiterado pelo coro, foi
provavelmente muito mais constrangedor, ao pautar a sua desfacatez, do que seria 0 uso
da autoridade ou o embate para conter a afronta. A racializagcdo das suas condutas,
performatizada com sabedoria pelo canto, demarca a conexao que elas estabeleciam com
as opressdes que o evento se propunha a discutir. Outro ponto importante é que o canto
da mestra coloca em jogo a normalizagdo da ideia de uma branquitude nao racializada.
Este tema foi abordado por Franz Fanon em seu classico Pele negra, mascaras brancas
(Edufba, 2008). Em uma passagem emblemaética, o autor afirma:

Queria simplesmente ser um homem entre outros homens. Gostaria de

ter chegado puro e jovem em um mundo nosso, ajudando a edifica-lo

conjuntamente. (p. 106) [...] De um homem exige-se uma conduta de
homem; de mim, uma conduta de homem negro (p. 107)

O quinto capitulo do livro, intitulado A experiéncia vivida do negro, de onde foi extraida
a citacdo acima, inicia com a descri¢do de uma cena em que Fanon se viu diante de uma
crianca que se mostrava amedrontada pela sua presenca. Voltando-se para a mae, a
crianga exclamou: “olhe, um preto!” (p. 103). A partir desse encontro violento, e ja
cansado de ser “sobredeterminado pelo exterior” (p. 108), o autor discorre sobre 0s
obstaculos que teriam sido colocados pela situacéo colonial as pessoas negras para pensar
a si mesmo de outra forma que ndo a partir do seu pertencimento racial.?** Compreender
como a racialidade se inscreve historicamente nos corpos negros deve descortinar a ndo
racializacdo dos corpos brancos e a construgdo desses corpos, sobretudo o corpo do

homem branco, como a expresséo de um sujeito universal.?** Enquanto o grito da crianca

244 “Bu era ao mesmo tempo responsavel pelo meu corpo, responsavel pela minha raga, pelos meus
ancestrais” (p. 105). E adiante: “Era o professor negro, o médico negro; (...) Sabia, por exemplo, que se
um médico negro cometesse um erro, era o seu fim e o dos outros que o seguiriam” (p. 109). Esse é o fardo
gue Fanon parece recusar, em uma perspectiva antiessencialista, quando afirma: “Entretanto sou um
homem, e neste sentido, a Guerra do Peloponeso € tdo minha quanto a descoberta da bassola.” (p. 186).

245 Ao tratar dos processos que designam sob a ideia de rostidade, Deleuze e Guattari (1996, p. 45)
consideram que o racismo europeu nao procede pela exclusdo de uma alteridade reconhecida como tal, mas
pela avaliacdo dos desvios em relagdo a um rosto padrdo, o “Homem branco médio qualquer”: “Do ponto
de vista do racismo, ndo existe exterior, ndo existem as pessoas de fora. S6 existem pessoas que deveriam
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— “olhe, um preto!” — reproduz a atribuicdo ao corpo negro de um carater desviante, o

'79

chamado “olha 14 o branco!” na roda de capoeira, tendo em vista o contexto historico de
discriminagdo racial, parece denunciar justamente a recusa deliberada desse lugar.
Anunciar a branquitude produz estranhamento porque subverte o padrdo segundo o qual
0 homem branco jéa seria, por direito, “um homem entre outros homens”, como observou
Fanon, o que tornaria redundante a sua qualificacdo pela cor da pele.?*® Assim, trata-se de
considerar a visibilidade para a ocorréncia de um lugar racialmente privilegiado, sobre o
qual ndo pesa a necessidade incessante de reivindicar a sua humanidade, como uma etapa
importante para o ativismo antirracista.*’ Pois, como pontua ainda Mestra Janja, “se vocé

reconhece um espaco de privilégio e ainda segue pisando por ele, ¢ indecéncia”.

TEM HOMEM E TEM MULHER

Em 2019, a Escola de Samba da Mangueira foi campeé no Desfile das Escolas de Samba
do Rio de Janeiro, com o enredo “Histéria para ninar gente grande”, do carnavalesco
Leandro Vieira.?*® O samba apresentado ja havia feito grande sucesso na voz da jovem
negra Cacd Nascimento, entdo com onze anos de idade, com o langcamento de um clipe
nas redes sociais. O enredo se propunha a usar 0s versos que o livro apagou para contar
a histéria que a histéria ndo conta. Questionando as historias oficiais sobre a Abolicéo e
0 Descobrimento e exaltando a cultura e personalidades negras, 0s versos de alguma
forma retomavam um antigo enredo, que rendeu o segundo lugar a Mangueira no desfile
de 1988 sob o titulo “100 anos de liberdade: realidade ou ilusdo?”. Este samba também

questionava a narrativa oficial da abolicdo, no ano do seu centenario, a0 mesmo tempo

ser como nds, e cujo crime € nao o serem.”. Veja-se, nesse sentido, como Fanon descreve a reagdo da mae
da crianga: “No ligue, monsieur, ele ndo sabe que o senhor ¢ tdo civilizado quanto nds...” (2008, p. 106).
24 Da mesma forma, Carvalho (1993, p. 3) observa que “Significantes como nega, nego, crioulo, preto,
mulata, preta, pretinha, neguinho, neguinha, morena (todas variantes do termo preto para denotar pessoas
de cor de pele escura) s@o encontrados em centenas (ou mesmo milhares) de can¢Bes comerciais.
Curiosamente, significantes como branco, branca (homem branco e mulher branca, respectivamente), loura
(loira), sdo quase inexistentes”. Da mesma forma, Nestor Perlongher (1993) argumenta, sobre o uso do
conceito de “identidade contrastiva” na antropologia: “fala-se de ‘identidade negra’, ‘identidade feminina’,
‘identidade homossexual’, mas muito mais raramente de uma ‘identidade branca, ocidental, heterossexual
e masculina’ — € como se o dispositivo da identidade servisse para os dominadores reconhecerem e
classificarem os dominados.” (1993, p. 138).

247 Conforme observa a fildsofa e ativista Djamila Ribeiro (2017, p. 17), um dos efeitos das teorias sobre o
lugar de fala é fazer “com que homens brancos, que se pensam universais, se racializem”.

248 Clipe oficial disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IJMSBisBYhOE
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em que exaltava a cultura negra (o negro samba, 0 negro joga capoeira...). Uma
diferenga, entretanto, é marcante: enquanto o enredo de 1988 glorificava Zumbi dos
Palmares, como nas ladainhas abordadas acima (e como o enredo campe&o naquele ano,
“Kizomba, festa da raga”, da Escola de Samba de Vila Isabel), no samba de 2019 se
afirmava o protagonismo feminino: Brasil, teu nome é Dandara... Num momento
politico marcado pelo avanco de pautas autoritarias e ameagas a direitos fundamentais, o
enredo convocava a luta e encerrava com versos sentenciais: Brasil, chegou a vez / de

ouvir as Marias, Mahins / Marielles, malés.

A musica e o acontecimento que ela encarna séo indicativos do avango das pautas
feministas, mas, sobretudo, do protagonismo que a mulher negra brasileira vem
exercendo nos Ultimos anos. Esse protagonismo vem sendo articulado, em grande medida,
a partir da retomada de trajetorias invisibilizadas pelos holofotes do racismo e do

"’

patriarcado, com significativo destaque para o lema “Nossos passos vém de longe!”, que
ganhou expressdo a partir do seu uso por Jurema Werneck (2009). Na capoeira, a
participagdo feminina cresceu muito nas Gltimas décadas. As trajetorias de mulheres
capoeiristas vém sendo pautadas em diversos trabalhos académicos e tém sido, também,
tomadas como tema de muitas ladainhas recentes.?* Na Ultima década, varias mestras e
contramestras foram reconhecidas na capoeira angola, aumentando significativamente a
participacdo de mulheres nas liderancas de grupos e como convidadas nos eventos
realizados por outros grupos. Atualmente, muitos eventos organizados e liderados por
mulheres tém sido realizados na capoeira angola, pautando tematicas relacionadas a
questdes de género e com realizacdo de oficinas ministradas por mestras e contramestras.
Outras acdes envolvendo a publicacdo de livros, produgdes audiovisuais e modos de
organizacdo por meios digitais, conectando mulheres de modo transversal aos grupos,
também fazem parte do ativismo das angoleiras nas ultimas décadas. Um mapeamento
sobre diversas agOes nesse sentido foi realizado recentemente pela pesquisadora Raquel

Dantas (2020; ver também Pinheiro, 2018). Dentre as publica¢cdes académicas sobre a

249 Dantas (2020), Barbosa (2017) e Sena (2015) sdo alguns dos trabalhos que abordam as trajetorias de
mulheres na capoeira angola. Da mesma forma, o documentério “Mulheres da pa virada, historias e
trajetorias na capoeira”, produzido pelo Coletivo Marias Felipas (2019). Foltran (2019) e Oliveira e Leal
(2009) trabalham com pesquisas em arquivo a presenca de mulheres na capoeira na Bahia do inicio do
século passado. Dantas (2020, p. 206-212) e Pinheiro (2018, p. 97-100) apresentam varias criagdes musicais
recentes, feitas por mulheres, nas quais a temética de género é abordada a partir das suas trajetdrias na
capoeira angola.
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capoeira, a tematica de género foi uma das que teve maior crescimento nos ultimos

anos.*°

Nesse contexto, ganha destaque 0 nome de Mestra Janja (Roséangela Araujo). Primeira
angoleira a ser reconhecida como mestra, nos anos 2000, Mestra Janja se tornou a
principal referéncia na luta por igualdade de género na capoeira angola. O seu trabalho
junto ao grupo Nzinga inspira muitas mestras e liderancas que assumiram essa pauta como
fundamental em seus trabalhos. Entretanto, ela ndo reivindica nenhum pioneirismo:
“Porque a gente é s6 um continuo. Meu tempo agora me permite um tipo de visibilidade
que as mulheres 1a no tempo de Pastinha ndo tiveram. Que outras mulheres antes ndo
tiveram”, explica. Além de capoeirista e ativista, Mestra Janja é a principal referéncia
intelectual nos estudos sobre género na capoeira, a partir do trabalho académico realizado
junto ao Departamento de Estudos de Género e Feminismo da Universidade Federal da
Bahia, em que orienta também um namero significativo de pesquisas sobre o tema.?!
Esse conjunto de trabalhos desenvolvidos dentro e fora da academia faz parte do que vem
sendo chamado de “feminismo angoleiro” (Araujo, 2017 e 2021; Dantas, 2020; Pinheiro,
2018)%2, que a mestra assim elabora:
O feminismo angoleiro se apresenta como um esforgo
organizado das mulheres iniciadas na tradicional Capoeira
Angola em promover o seu entendimento sobre a propria
capoeira, para além de um jogo corporal, como um jogo politico
em que estdo colocados aspectos da resisténcia cultural e da
memoria dos povos negros, ainda que ndo mais apenas inserida

exclusivamente nos chamados “espacos negros”, bem como para
além das fronteiras nacionais. (Aradjo, 2021, p. 191)

E importante ressaltar que o Instituto Nzinga foi fundado em 1995, década em que o
protagonismo da mulher negra comecava a ganhar visibilidade (em 1992, ocorreu o 1°

Encontro de Mulheres Afro-latino-americanas e Afro-caribenhas, em Santo Domingo, na

250 \/er Barbosa (2005 e 2011), Araljo (2017 e 2021), Sena (2015), Oliveira e Leal (2009), Dantas (2020),
Zonzon (2020), Pinheiro (2018). No ultimo ano, varios livros dedicados ao tema (ndo consultados para esta
pesquisa) estdo sendo organizados e publicados por mulheres capoeiristas.

251 Mestra Janja é professora do Departamento de Estudos de Género e Feminismo da Universidade Federal
da Bahia e lider do grupo de pesquisa Nucleo de Estudos Interdisciplinares sobre a Mulher (NEIM). Com
expressiva producdo académica, Mestra Janja tem orientado uma grande quantidade de pesquisas e
participado de bancas examinadoras sobre temas diversos ligados a capoeira, sendo ainda interlocutora em
diversos trabalhos académicos, a exemplo desta tese.

252 \/er também o evento, realizado em forma de live, “Falando sobre Feminismo Angoleiro” (2020), com
a participagdo de Mestra Janja e outras pesquisadoras integrantes do grupo Nzinga, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=aGMyeRKEXkM.
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Republica Dominicana, onde foi instituido o dia 25 de julho como o Dia da Mulher Afro-
latino-americana e Caribenha), adotando o nome que reverencia a trajetoria de uma
importante personalidade feminina negra.?*3 A trajetdria de Mestra Janja ainda conta com
um protagonismo no universo musical que a situa como um dos grandes nomes entre 0s
cantadores da capoeira angola atualmente. Até anos recentes, muito poucas gravacoes
possuiam interpretaces de mulheres, sendo que o primeiro CD do grupo Nzinga (2007),
no qual participam, dentre outros, Mestra Janja e Mestra Paulinha, era o Gnico disco de
capoeira angola com maior circulacdo entre os angoleiros em que ouviamos mulheres
cantando, para além do coro, até meados da ultima década.?* Mestra Janja explica como
a musica foi parte importante desde o inicio em que a pauta feminista aflorou na capoeira
angola:
A gente j4 tinha herdado do GCAP uma militancia antirracista e
acrescenta uma militdncia antissexista, ai a gente passa a fazer
as nossas intervencdes. A debater o dinamismo das tradicdes,
entender que as tradi¢des sdo muito dindmicas e por isso elas se
preservam. E a gente comega a fazer algumas pequenas
intervencdes em musicas. No inicio foi uma coisa muito dificil,
voceé dizer “Vou dizer a dendé, tem homem e tem mulher”, em
vez de dizer “sou homem, ndo sou mulher” — mulher ou
“moleque” —, a gente teve muita rea¢do naquele momento. Hoje
dificilmente vocé chega num lugar que se cante “sou homem,

ndo sou mulher”, porque todo mundo canta “tem homem e tem
mulher”.

Assim, uma das primeiras reivindicacdes feministas no interior da capoeira foi a reacdo a
cantos considerados sexistas. Maria José Barbosa (2011) mostra como a mulher é
geralmente representada de forma negativa no universo das mdsicas tradicionais da
capoeira, sistematicamente associadas a comportamentos que despertam repudio, como a
fofoca e o ciime, tomados como expressdes naturais do género feminino. Esse nédo &,
certamente, um fendmeno exclusivo da capoeira; ao contrario, a autora chama a atencao
para o fato de que algumas dessas cantigas encontram paralelo nas composi¢des do samba
e da chamada MPB (Mdusica Popular Brasileira). No contexto do rap, para citar outro
exemplo, Maria Rita Kehl (2000, p. 240-243) observa como a misoginia também

atravessa a musica revolucionaria dos Racionais.

28 Mestra Paulinha, uma das mestras do grupo Nzinga, chama a atencdo para esse ponto na live
“Aguilombagem das Nossas: Mulheres Negras, Antirracismo e Feminismo”, realizada pelo Instituto Nzinga
em 25 de julho de 2020. Disponivel em https://youtu.be/CUCbNXEQjSY (acesso em julho de 2020).

254 Em 2003, a cantora Carolina Soares gravou um CD com mdsicas de capoeira (MUsicas de Capoeira,
vol. 1), obtendo grande sucesso entre capoeiristas.
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Barbosa aponta que cerca de vinte e cinco por cento de um total de quase quatrocentas
cantigas de capoeira catalogadas em sua pesquisa fazem referéncia ao universo feminino
e afirma que “[a]s Gnicas imagens da mulher nas cantigas tradicionais de capoeira em que
ela ndo é menosprezada ou criticada aparecem naquelas que fazem referéncias as figuras
miticas da mae, da avo ou de Nossa Senhora” (p. 465-466). A autora apresenta ainda
exemplos de cantigas que chegam a incitar abertamente a violéncia fisica contra a mulher
enquanto recurso disciplinar, como a ladainha a seguir:

S&o quatro coisas no mundo

que o home Ihe consome

uma casa pingando

um cavalo chotéo

uma mulé ciumenta
e um minino chordo

Tudo isso 0 home d4 jeito
a casa ele retelha

o0 cavalo negoceia

0 minino a mée calenta
mulé ciumenta cai na peia

Essa musica ja havia sido registrada por Rego em 1968 e uma versdo ligeiramente
diferente, mantendo a referéncia a “peia” como remédio para o ciime, ficou famosa entre
0s capoeiristas na voz de Mestre Waldemar, em gravacdo de 1986. A mdsica é
significativa dos valores disseminados em diversos estratos sociais até meados do século
passado e possui paralelo em varios outros contextos musicais. Barbosa argumenta
também que um mesmo signo pode aparecer nesses cantos associado de formas
divergentes de acordo com o género ao qual se refere. E o caso da metafora, bastante
recorrente nesse repertorio, que associa o capoeirista a cobra (p. 469): quando associada
a mulher, esta aparece relacionada a traicdo e ao veneno (a mulher é como a cobra / tem
sangue de peconha), enquanto quando em referéncia ao homem — ou mais exatamente,
nas ocasifes em que 0 género é neutro, mas que tem como modelo a figura masculina —
expressa sempre atributos elogiosos, como a flexibilidade e precisdo do capoeirista (esta

cobra te morde / Senhor S&o Bento / olha o bote da cobra...).

Um aspecto fundamental dessas cantigas é que, quando sdo cantadas, colocam em jogo
tambem a performatizagéo dos géneros masculino e feminino, ao afirmar categoricamente

uma série de atributos como a expressdo especifica de cada um deles. O conceito de



309

performatividade de género foi desenvolvido por Judith Butler (1997; 2019) a partir da
introducdo das discussdes a respeito dos “atos de fala” nos estudos sobre género. Um
aspecto fundamental dessa retomada de Austin por Butler é a sua articulagdo com as
criticas de Jacques Derrida (1991) ao filosofo britanico, de onde a autora extrai a ideia de
citacionalidade. Trata-se de considerar que todo ato performativo sempre faz referéncia
a um conjunto de normas — que séo (re)citadas — por meio das quais certos efeitos séo
produzidos. Assim, a performatividade ¢ compreendida por Butler a partir do “poder
reiterativo do discurso para produzir os fendmenos que regula e impde” (2019, p. 17). Em
suma, mais do que construidos, a filosofa ressalta que 0s géneros precisam, para terem
efeito, ser constantemente performatizados através de praticas e comportamentos

normalizadores.

Esta em jogo, novamente, compreender as articulacbes entre as forcas constatativas e
performativas dos atos discursivos. Assim, se argumentei, no capitulo 6, sobre a
necessidade de ndo se subestimar o papel constatativo das performances musicais, Butler
ressalta que “em termos filoséficos, a proposicdo constativa é sempre performativa em
algum grau.” (2019, p. 32). Nessa perspectiva, a afirmacao reiterada, através dos cantos,
de determinados atributos tomados como naturais a géneros especificos, em conjunto com
uma série de praticas ndo discursivas, produz efeitos generificantes e, portanto,

reguladores.

Mas tomar o género enquanto performance significa também se abrir para a
multiplicidade de formas pelas quais ele pode ser performatizado. Makama et al (2019)
chamam a atengdo para “a compreensdo de homens e rapazes como [também] sujeitos a
género, e igualmente inseridos em estruturas de violéncia e desigualdade” (p. 5). Elas
observam que se a luta contra a universalizacdo das experiéncias das mulheres vem
ganhando for¢ca com o feminismo negro, a masculinidade tem sido, com bastante
frequéncia, reduzida ao rétulo de uma Unica experiéncia hegemonica. Desse modo, para
a analise dos cantos tradicionais da capoeira, € preciso evitar narrativas binarias e
simplificadoras (onde sejam ignorados, por exemplo, os efeitos da intersec¢cdo das
categorias de raca e género), como observam as autoras, e “considerar como os homens

negros podem estar sujeitos a dominacdo violenta exercida pela colonialidade (tal como
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a privacao socioeconémica, expropriacdo de terra e trabalho migrante, entre outros) e,

adicionalmente, ser camplices ou colaborar com a perpetracao da violéncia” (p. 6).

A propria figura do malandro evoca a performatizacdo de uma masculinidade que emerge
sob todo tipo de opressao e que precisa recorrer a ginga para ludibriar o poder repressivo,
como foi argumentado a respeito dos chamados valentGes e desordeiros no pds-abolicao.
Em grande medida, as disputas entre 0s capoeiras e a policia narradas nos versos
tradicionais da capoeira engendram disputas entre diferentes tipos masculinidade.?®®
Diante dos elevados indices de violéncia contra a populacdo negra observados em
diversos paises, o filosofo e ativista franco-americano Norman Ajari (2019) argumenta
que a figura do homem negro ndo pode evocar as mesmas noc¢des de poder e privilégio
em que se encontra 0 homem branco, chegando a sugerir, a partir das consideragdes de
Fanon, que o primeiro nem mesmo deveria ser pensado como pertencendo propriamente
ao que se convencionou chamar de género masculino: “Ele ¢ outra coisa; algo que ndo
poderia servir de sinédoque para designar a humanidade inteira, como o significante

‘Homem’ tem sido utilizado por séculos” (p. 3-4), afirma.

E como uma forma de intervir na producdo binéria e normativa de género que novas
performances musicais tém sido realizadas a partir das demandas feministas na capoeira.

Em relacdo a ladainha citada acima, Mestra Janja argumenta:

Eu sou de uma capoeira que faz parte do movimento negro,
entdo eu ndo canto musica racista — eu entendo a capoeira no
contexto do Movimento Negro —, como eu também ndo vou
cantar uma musica sexista. Entdo, por exemplo, a gente faz
algumas oficinas. [...] A gente fez uma oficina, uma vez, com
mulheres, s6 pra fazer versfes pra essa musica:

sdo quatro coisas nesse mundo
que aperreia uma mulher
secar tampa de privada

catar roupa pelo chao

ser chamada de mainha

e também de mulher&o

Coisas dessa natureza, entendeu? Entdo a gente passou a fazer
mesmo uma compreensdo dessas musicas. Fazer uma releitura
dessas musicas. “Quem é dono ndo ciima / quem ndo é quer
ciumar”... Nao, a gente mudou: “meu amigo ndo me engana /
quem ndo é quer me enganar”. Coisas dessa natureza. Entéo

25 Tommy Curry (2017, p. 144), por exemplo, discorre sobre a grande vulnerabilidade dos homens negros
norte-americanos a violéncia sexual praticada pela policia, argumentando sobre a impaossibilidade de se
compreender esse tipo de violéncia racial sem levar em conta a dimenséo de género.
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vocé vai construindo pras geracbes futuras uma outra
compreensdo.

Essas praticas oferecem um novo repertorio (musical, discursivo) que passa a ser
referenciado pelas capoeiristas, agindo na desconstrucdo de categorias estereotipadas.
Angela Davis (2012) argumenta que as antigas cantoras do blues elaboravam formas de
se expressar fora dos padrdes dominantes de feminilidade, trazendo para a esfera publica
as opressdes vivenciadas no cotidiano e que eram frutos de uma vivéncia histérica
especifica das mulheres negras. Assim, “as mulheres que eram vitimas de tais abusos
podiam percebé-los, consequentemente, como uma condi¢cdo compartilhada e, portanto,
social” (p. 168). Em ambos os casos, as performances musicais vislumbram novas
compreensdes de género que, como observa Butler (2018, p. 71), podem emergir “de
maneira a romper com, ou a desviar de, padrbes mecanicos de repeticao, ressignificando
e, algumas vezes, energicamente quebrando essas correntes citacionais de normatividade
de género, abrindo espago para novas formas de vida generificada”. Todos esses
guestionamentos vém, também, inspirando muitas mulheres a compor novas musicas,
especialmente sob a forma de ladainhas, nas quais contam as suas proprias trajetorias ou
buscam recontar as trajetdrias invisibilizadas de antigas capoeiristas do passado e
expressam também os seus anseios, as suas subjetividades historicamente silenciadas nas
rodas de capoeira. Camila Pinheiro (2018, p. 99), que estudou o feminismo na capoeira
angola, argumenta que
0 Feminismo Angoleiro tem proporcionado as mulheres um
empoderamento através de acdes praticas, manifestadas
especialmente na roda de capoeira. Esse processo se efetiva por
meio da criacdo de um repertério proprio, escrito por elas,
principalmente na elaboracdo de musicas de capoeira que

abordem suas realidades, através da ressignificacdo daquelas
cantigas que rebaixam e desvalorizam o seu lugar.

Para que essas agdes sejam realizadas nas rodas, a performatividade de género passa
também pelos enfrentamentos que as mulheres precisam fazer para ocupar certos espacos,

como ressalta Barbosa (2005, p. 21):

H& uma urgéncia em provar para si mesmas e, especialmente
para os companheiros do sexo masculino, que sdo competentes,
gue sabem tocar berimbau, que conhecem os cantos e que
dominam os movimentos e a malicia do jogo, principalmente
quando a grande maioria dos jogadores na roda sdo homens.
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Apesar de que esta realidade ainda seja observada, alguns avancos bastante significativos
foram alcangados na Gltima década. A participacdo de mulheres na capoeira angola é
muito mais intensa atualmente, chegando a perfazer maioria em alguns grupos. De acordo
com Dantas (2020, p. 31), “o cantar e o tocar séo a¢Ges que tém possibilitado a construgéo
da autonomia de mulheres. Elas tém ocupado as baterias de rodas de capoeira ndo mais
apenas nos instrumentos secundarios, mas no berimbau principal (0 gunga) e no
atabaque”.?® Essa atitude politica de ocupar espagos e trazer visibilidade para o
protagonismo feminino também ocorre em outras esferas da pratica angoleira. Um
exemplo é a producdo de imagens para divulgacdo dos trabalhos e eventos de capoeira
realizados pelos grupos, especialmente para as redes sociais, onde “a figura do homem
predominantemente tocando berimbau e executando movimentos acrobaticos esta
cedendo espaco para imagens que evidenciam mulheres” (Dantas, 2020, p. 239). Outro
exemplo ¢ fornecido pela Mestra Janja:
Eu me lembro completamente quando a gente fundou o Nzinga,
ha 23 anos atrés, que a gente passou a rejeitar a ser chamada
mestre, mas [sim] de mestra. Ai Deus e 0 mundo: “mas isso ndo
existe na lingua portuguesa, ndo sei 0 qué, ndo sei 0 qué...”.
“Tudo bem, mas ainda assim a gente quer que seja assim”. E
hoje ndo existe uma crianca dentro da capoeira que pense a
possibilidade de chamar uma mulher de mestre. Entendeu?
Porgue j& é uma coisa que caiu no consenso, hoje todo mundo
usa. Um ou outro de geracBes mais velhas é que... mas
geralmente a palavra mestra hoje ndo causa mais nenhum
estranhamento. “Contramestra”...
A gente andou, agora, tem uma menininha que entrou com sete
anos No Nosso grupo, agora ela é “treinela” (risos). E ai ela foi
fazer uma palestra numa universidade, no Recbncavo, |4 na
UNILAB, e ai as meninas que organizaram a palestra la falaram
assim: “o que é treinel?”. Ai ela explicou, ai as meninas falaram

assim: “entéio a gente pode te chamar de treinela?”. Ai ela ligou
pra mim e eu falei assim: “pode!” [risos].

A trajetdria de luta contra o sexismo abriu espacgo para que algumas propostas encontrem
menos resisténcia atualmente. Assim, com as novas conexdes proporcionadas pelos meios
digitais, algumas acdes propositivas revelam potencial de se concretizar com bastante
velocidade. A narrativa da mestra mostra que o termo “treinela”, com o género flexionado

no feminino (até entdo se utilizava “treinel” pra ambos os géneros), era uma grande

2% Maria Roriz (2019, p. 86) descreve um movimento semelhante no jongo: “A tomada do tambor ¢, sem
duvida, ato de ocupacao do lugar mais importante no jongo, enquanto o canto, que inicialmente era também
dominio masculino, foi igualmente sendo dominado por suas vozes.”
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novidade em janeiro de 2018, quando ocorreu essa conversa. Foi, inclusive, a primeira
vez que o ouvi. Trés anos mais tarde, no momento de finalizagdo desta tese, ele
praticamente ndo causa mais estranhamento entre os angoleiros e ja foi adotado por varios

grupos.>’

Nesse contexto, e na mesma perspectiva do que ja vinha ocorrendo a partir da luta
antirracista, musicas consideradas ofensivas as mulheres passaram a ser cada vez mais
rejeitadas nas rodas de capoeira angola ou terem o0s seus versos alterados deliberadamente
para dar lugar & expressdo de uma nova subjetividade. Mas talvez as raizes desse
fendmeno sejam menos recentes do que possa parecer. Tomemos a seguinte cantiga,
registrada por Waldeloir Rego (2015, p. 140) nos anos 1960:

Minina vamo pro mato

Vamo caté carrapato

Minina vamo pra sala

Leva pulga da senzala

Minina vamo pra cama

Vamo cata percevejo

Minina vamo pro mangue
Vamo caté caranguéjo

Uma versdo muito proxima também aparece na gravacdo de Mestre Bimba realizada por
Lorenzo Turner, em 1940, em forma de ladainha, o que indica certa regularidade no
repertorio dos capoeiristas da época. A cantiga, aparentemente ausente das rodas de
capoeira angola atuais, adquire explicita conotacdo sexual e pode ser considerada
acintosa, sobretudo num contexto de rodas de capoeira predominantemente masculino e
no qual o repertério musical costumava se reportar ao género feminino acompanhado de
qualificativos pejorativos, como mostra Barbosa. Uma versdo sensivelmente diferente
encontra-se nos manuscritos de Mestre Pastinha, escritos, estima-se, por volta dos anos
1950:

257 Da mesma forma, a musica citada anteriormente pela mestra ja ganhou uma nova versdo do grupo
Nzinga, em funcdo das novas articulagbes que as discussdes de género abarcaram nos Ultimos anos: Vai
dizer a dendé / tem homem, mulher e LGBT.
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A significativa mudanca de “minina” para “camarada” elimina o género do interlocutor
para o qual os versos se dirigem. Pode-se considerar ainda que a expressdo “camarada”,
se analisada no contexto do repertdrio das masicas tradicionais de capoeira, encontra-se
muito mais associada a figura masculina, pois além do fato de que na lingua portuguesa
0 sujeito masculino costuma ser pressuposto pela auséncia da flexao de género, a ideia de
camaradagem reune afetos inversos aos geralmente associados as mulheres nas musicas
tradicionais. Somado a isso, 0s versos sao escritos junto ao desenho de dois capoeiristas
jogando, no qual se pode facilmente intuir serem ambos do sexo masculino. Desse modo,
mesmo tendo em conta 0s possiveis usos dessa cantiga na roda de capoeira, a alteragéo,
valendo-se da ambivaléncia, tem como efeito o tensionamento sobre o assédio contido na
letra original. E interessante observar a auséncia de musicas consideradas sexistas ou
racistas nos registros realizados por Mestre Pastinha, como outros mestres, desde meados
do século passado.?®® Nesse sentido, 0 movimento de evitacdo de musicas ofensivas, e até
mesmo a alteracdo deliberada nas letras de corridos sexistas que vem sendo realizado nas
ultimas décadas, talvez encontre em Pastinha um precursor bastante inesperado por
aqueles que apresentam objec6es com apelo tradicionalista a esse mesmo movimento. Em
Seus versos, 0 mestre ja expressava, inclusive, a preocupacdo com a representatividade
feminina no CECA (s/d):

J/W'WQQ e ge M;/Z&" ’
% _4“//7:", e (',:ea‘éam',
(?75/35’ /fié uf/Mlv&l/

Q9180950 /i,‘m;;&d—ﬁ, < M "

%8 Argumenta-se que o livro de Mestre Pastinha foi alvo de muitas interferéncias de amigos intelectuais,
mas este ndo parece ser 0 caso dos Seus manuscritos.
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De qualquer forma, foi a partir dos anos 1990 que se comecou a discutir sobre a
representacdo das mulheres nas letras e somente nos ultimos anos esse debate se tornou
incontorndvel para a maioria dos grupos de capoeira angola.*® Ainda assim, Mestra
Cristina chama a atencdo para o fato de que a atitude de refletir sobre a adequagéo de
algumas mdsicas expressa mais a continuidade do que a ruptura com a tradicdo da
capoeira:
Nos temos avangados nessas discussdes todas, temos avancado,
pensado, repensado sob diversas Gticas diferentes, sobre as
questdes de ser mulher, de ser mulher negra, de ser negro na
sociedade e isso acaba se refletindo também dentro da capoeira.
[...] E eu acho que, como esses movimentos tém ganhado muita
forca, cada vez mais isso vem se inserindo dentro das rodas,
inclusive questionando e modificando algumas letras, ou
deixando de cantar questOes raciais, até por entender que nao
cabe mais. Ou pensando também nessa questdo das mulheres,
também refletindo sobre algumas letras e tal. Refletindo no
sentido de o0 que que canta, por que que a gente canta isso e sera
que ainda cabe, né? Entdo é isso, acho que é um movimento que

sempre existiu de alguma forma. Para bem ou para mal sempre
existiu essa relagdo com o que ta no entorno.

Sobre essas relagdes com o entorno, Barbosa (2005, p. 10) lembra a cantiga “Dona Maria
que vende ai / E coco e pipoca que é do Brasil”2®, que remete as descricdes de Ruth
Landes (2002, p. 138) sobre a capoeira praticada nas feiras de Salvador, nos anos 1930,
e as observacBes de Soares (2020, p. 175) sobre a proximidade dos capoeiras e das
quitandeiras nas ruas do Rio de Janeiro, ainda no século XIX. A autora chama, assim, a
atencdo para a presenca das mulheres nos ambientes onde ocorria a capoeira ja desde 0s
registros mais antigos sobre a sua pratica. A maioria das pesquisas sobre capoeiristas até
as primeiras décadas do século X1X, realizadas a partir de arquivos policiais e publicacdes
na imprensa, mostram, entretanto, a presenca quase que exclusivamente masculina.
Somente nos ultimos anos é que algumas publicagfes académicas tém se voltado para a

atuacdo das mulheres na capoeira de antigamente.

2% Em Barbosa (2011), vemos o0 quanto esse movimento ainda era um tanto incipiente ha alguns anos:
“Atualmente, ndo é mais uma raridade que as capoeiristas questionem as letras tradicionais em que a
afirmacdo da masculinidade se faz por meio da negacéo da mulher.” (p. 472, grifo adicionado).

260 Também cantada nas rodas, sobre a mesma melodia: “O nega que vende ai / vendo arroz do
Maranh&o”...
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Cabe destacar o livro de Oliveira e Leal (2009), no qual os autores dedicam dois capitulos
a investigacdo sobre indicios de mulheres capoeiras nos estados da Bahia e Parj,
respectivamente, um dos primeiros trabalhos a se voltar pra esse tipo de questéo; e o
trabalho recente de Juliana Foltran (2020), que, em sua tese de doutorado, realizou
pesquisa no Arquivo Publico do Estado da Bahia e em periodicos de 1900 a 1920. A
autora argumenta a respeito da “existéncia efetiva, ativa e criativa de mulheres na génese
da Capoeira” (p. 23) e seu apagamento na historiografia sobre o periodo. Trata-se de um
esforco que vem sendo feito para se recuperar o protagonismo das mulheres negras em
diversas manifestacGes, como o trabalho de Jurema Werneck (2020) sobre o samba.
Foltran encontrou centenas de noticias e processos crimes envolvendo mulheres em
praticas semelhantes aquelas protagonizadas pelos malandros e desordeiros presentes nas

narrativas orais e académicas sobre a capoeiragem do inicio do século passado.

Como vimos, enquanto muitos personagens masculinos sdo cantados no repertério
tradicional da capoeira evocando o espirito insubordinado dos capoeiras do passado, a
referéncia a mulheres € rara nesse tipo de canto. A cantiga mais recorrente, ja citada no
capitulo 6, traz os versos: Dona Maria / do Camboata / chega na venda / ela manda botar.
Essa musica costuma ser cantada quando hd pelo menos uma mulher jogando e
geralmente carrega um elogio a capoeirista para a qual se endereca, equivalente ao canto
de musicas sobre Besouro para homenagear algum homem na roda. Entretanto,
observando as performances nas rodas de capoeira, a evocacao a Besouro em homenagem
a um capoeirista costuma requerer que este apresente algum tipo de desempenho
extraordinario no jogo (mesmo que a posteriori, no caso de um capoeirista com
reconhecida habilidade); ja o canto sobre Dona Maria do Camboaté parece, com bastante
frequéncia, prescindir desse critério, ou pelo menos flexibiliza-lo, sendo as vezes cantado
tdo somente para anunciar a entrada de uma mulher na roda.?®* Nesses casos, considera-
se gue isso ja represente algum tipo de extraordinariedade, revelando a menor expectativa
depositada sobre capoeiristas do sexo feminino. Performatiza-se, assim, um espago em
que algumas presencgas sdo mais legitimas do que outras. Por outro lado, essa forma

desigual com que homens e mulheres séo incentivados a se desenvolverem enquanto

261 J4 ouvi, por exemplo, uma capoeirista reclamar da grande frequéncia com que essa musica era cantada
quando ela entrava pra jogar nas rodas de capoeira.
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capoeiristas, com frequéncia apontada em discussdes sobre género na capoeira?, pode
levar uma cantadora a escolher dedicar essa musica a outra capoeirista mulher, mesmo
que esta ndo tenha tanta experiéncia, com a intencdo de, conforme observou-me uma
capoeirista, transmitir o recado de que “ela, que ndo ¢ incentivada, também pode ser a
Dona Maria do Camboata”. Essa observacédo reforca a necessidade de se levar em conta
o lugar de enunciagdo de quem canta para compreender o “em jogo” a que o canto se

entrelaca.

Seja como for, é significativo que a performance de uma mdsica que de certo modo
testemunha a existéncia das “valentonas” entre os capoeiras de outrora possa, em
situacOes especificas, revelar o carater inauténtico que em alguma medida ainda se atribui
a presenca das mulheres nas rodas de capoeira modernas. 1sso pode ser mais visivel em
musicas de carater “inclusivo” em relagdo ao género feminino, como “capoeira é pra
homem, menino e mulher / é é / pra menino e mulher” — ou ainda, embora pouco cantada
na capoeira angola, “mulher na roda/ ndo é pra enfeitar / mulher na roda/ é pra jogar”?%.
O canto desse tipo de musica, assim como outros versos elogiosos as mulheres, pode as
vezes expressar uma “sobredeterminacao pelo exterior”, como se referiu Fanon para o
contexto racial, ja que, ao marcar a presenca da mulher na roda, mostra que ela é percebida
como uma “mulher capoeirista” antes que apenas capoeirista.?** Essa medida de
extraordinariedade faz com que “a mulher” constitua um tema especifico sobre o qual
versam as cantigas, como mostram algumas classificacbes do repertério da capoeira
(Rego, 2015, p. 264; Diaz, 2006, p. 161), enquanto a masculinidade (assim como a

branquitude) ndo ¢é considerada um fato a ser sinalizado pelo canto.

Assim, os esforgos para se reconstituir a memoria da participacdao feminina na capoeira

buscam desconstruir o imaginario masculino sobre o qual se assenta a sua historia oficial.

262 «“Quando levamos em conta a pluralidade de formas de expressdo da violéncia, queremos destacar a
baixa expectativa em torno da formag&o das mulheres no que diz respeito ao aprendizado da capoeira, vimos
que na atualidade estas expectativas denotam a permanente crenca na sua fragilidade e, consequentemente,
na (de)limitacdo dos espagos a que estas estdo autorizadas a atingir e transitar.” (Aratjo, 2017, p. 188).

263 Quvi sendo cantada (por homens) dessa forma em rodas de capoeira. A mdsica fez sucesso na voz da
cantora Carolina Soares, onde o ultimo verso € cantado “mulher na roda / é pra ensinar”.

264 O comentario de uma capoeirista, em depoimento a Viviane Barbosa (2017, p. 69), é significativo:
“Algumas vezes, em situagdes de roda, se tu ndo esta querendo ser tratada como uma mulher, daqui a pouco
cantam uma mdasica ‘Menina Bonita’; tu esté ali para jogar Capoeira, a pessoa parece que quer todo o tempo
te lembrar que tu € uma mulher, em vez de te lembrar que tu é uma capoeirista”.
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Isso permite, também, a partir das experiéncias vividas por essas mulheres, descortinar a
continuidade de uma série de opressdes que ainda sdo exercidas sobre as mulheres
capoeiristas de hoje, especialmente as mulheres negras. Mestra Janja argumenta que “ao
olharmos para estas capoeiristas estamos buscando também analisar que condutas
reposicionam, na atualidade, as mulheres nas condi¢cdes de desordeiras, destemidas,
valentonas ou mulheres da pa virada, como foram tratadas no inicio do século XX”
(Aragjo, 2021, p. 190, grifo no original). E ainda:
Nas narrativas sobre as capoeiristas Maria Doze Homens, Julia
Fogareiro, Pau de Barraca, Angélica Endiabrada, Cattu,
Almerinda, Para o Bonde, Adelaide Presepeira, Chica,
Menininha, entre outras, mulheres que viveram a capoeiragem
no inicio do século XX, queremos também chamar a atencéo aos
desdobramentos dessas lutas através dos inimeros coletivos de
capoeiristas que se formam na atualidade, locais, nacionais e
internacionais, constituindo-se numa grande poténcia a renovar
0s sentidos de luta para a comunidade mundial da capoeiragem.
Conferéncias, pesquisas, eventos, publica¢des sdo algumas das
estratégias organizativas, bem como de construcéo da categoria

mulher capoeira e sua insercdo nos movimentos sociais mais
amplos. (p. 191)

Nas rodas de capoeira angola, Dantas (2020, p. 31) observa que “além de composigdes
escritas por mulheres, capoeiristas antigas tém aparecido em versos, contribuindo para
novas narrativas da capoeira”>. Todas essas iniciativas contemplam de alguma forma
uma performatividade de género que se realiza sob o viés da ancestralidade. Aqui, a
compreensdo do carater reiterativo e citacional de tais atos performativos, como
observado por Butler, torna-se fundamental, pois ¢ nos passos que “vém de longe” que as
capoeiristas geralmente tém buscado referenciar os esforgos para, como se referiu Mestra

Janja, a “constru¢do da categoria mulher capoeira”.

Todo esse processo se realiza, assim, na interseccdo das categorias de género e raca,
dialogando com as teorias do feminismo negro. Jurema Werneck (2000) descreve a
participacdo feminina no samba a partir das estratégias desenvolvidas pelas mulheres nas
experiéncias culturais da populacdo negra no pés-abolicdo, que ela compreende sob a
categoria afro-brasileira de lalodé; Angela Davis (2012) investiga as elaboraces de

autonomia sexual e independéncia feminina delineadas pelas cantoras de blues nos anos

265 Dantas (2020, p. 208-209) apresenta varios exemplos de novas composigdes que se referenciam nessas
personagens. Ver também Pinheiro (2018, p. 97-100).
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1920, a partir de uma realidade historica especifica das mulheres negras, que contestavam
os padrdes dominantes de feminilidade; da mesma forma, € justamente a partir da
vivéncia das mulheres negras do inicio do século passado — classificadas como
“valentonas”, “desordeiras”, “arrelientas” — e das formas que encontraram para se
contrapor as normas reguladoras de comportamento da época que 0s movimentos de
mulheres angoleiras tém buscado visibilizar o historico de apagamento dessas trajetorias
e 0s modos pelos quais ele ainda se realiza no presente, vislumbrando novas formas de

vivenciar a capoeira.

E importante ressaltar que esses tensionamentos trazidos pelo feminismo angoleiro se
desdobram na realizacdo de eventos que convidam os grupos como um todo (homens,
mulheres e outros géneros) a refletirem sobre um conjunto de questdes que se contrapdem
a uma normatividade de género reguladora e hierarquizante. Makama et al (2019, p. 6)
argumentam que um feminismo decolonial e afrocentrado ndo tem como alvo pessoas
que s&o homens, mas visa sobretudo “libertar mulheres, homens e pessoas de outros
géneros das estruturas inter-relacionadas de heteronormatividade, patriarcado, sexismo e
violéncia”. Este parece ser 0 movimento que as mulheres angoleiras vem protagonizando
nas Ultimas décadas, tendo sempre o fazer musical como aliado e conquistando avangos

bastante significativos junto aos grupos nos Gltimos anos.

MATARAM UMA COMPANHEIRA

Encerro este capitulo com a descricdo etnografica de um evento que articula
transversalmente as questfes abordadas acima. Em julho de 2018, Mestra Janja era a
convidada para o painel de encerramento de um evento da Faculdade de Educacdo da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (FACED/UFRGS).?*® O evento tinha como

tema “Da pequena para a grande roda”: encontro de saberes e poderes no Ensino de

266 X Encontro Nacional Perspectivas do Ensino de Histdria e XXI11 Jornada do GT de Ensino de Histéria
e Educacdo da Anpuh/RS. Evento realizado em 18 de julho de 2018, no Saldo de Atos da UFRGS. As
conferéncias do painel de encerramento foram transmitidas ao vivo na internet e podem ser acessadas em:
https://www.youtube.com/watch?v=J5DVLxY XuQo&list=PLVVhfIL Q6vYU3qN4ZwOaOimJiHBIABRf
RA&index=3&t=0s



https://www.youtube.com/watch?v=J5DVLxYXuQo&list=PLVhf9LQ6vYU3qN4ZwOaOimJiHBIABRfRA&index=3&t=0s
https://www.youtube.com/watch?v=J5DVLxYXuQo&list=PLVhf9LQ6vYU3qN4ZwOaOimJiHBIABRfRA&index=3&t=0s
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Histdria, inspirado no seu trabalho.?” A mesa de encerramento foi precedida por duas
performances artisticas: uma peca de teatro e a apresentacdo de uma escola de samba
mirim de um quilombo urbano de Porto Alegre. Tdo logo tiveram fim as atividades
artisticas, fecharam-se as longas cortinas do palco e uma mesa foi trazida e colocada em
frente as cortinas. Os corpos presentes, hd pouco dancantes, acomodavam-se novamente
nas cadeiras e os convidados para o painel foram chamados para compor a mesa de
encerramento: Mestra Janja e Edson Kayap6 (Edson Machado de Brito), professor de
historia indigena do Instituto Federal da Bahia (IFBA).

Mestra Janja seria a primeira convidada a falar. Com a formalidade caracteristica dos
eventos académicos, a professora mediadora da mesa passa entdo a apresenta-la.
Rosangela Costa Aradjo, mestra de capoeira angola, professora do Departamento de
Estudos de Género e Feminismo da Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), historiadora... Uma dificuldade na leitura do
curriculo pela mediadora, que havia esquecido os 6culos, forneceu a ocasido para que sua
fala fosse interrompida pela ajuda de Mestra Janja, que resumiu, com um humor
malicioso: “baiana, libriana e corintiana”. Esta pequena intervengao, que recusava ter sua
identidade definida por titulacdes académicas, também ressaltava que ndo era o seu
conhecimento académico o principal atributo que assegurava sua participacdo naquele
evento, que se definia como um “encontro de saberes e poderes”. E arrancou aplausos

entusiasmados da plateia.

Apos cumprimentar o publico, Mestra Janja afirma que “depois que passa um tambor por
aqui, sentar é praticamente inadmissivel” e anuncia que “ndo anda s6”. Entdo sauda os
mais velhos e mais novos, sobretudo aqueles ligados as comunidades de matriz africana,
e pede licenga para chamar “a sua galera” e assim comegar a apresentar o que estava
chamando de Ginga como epistemologia da resisténcia (esse era o titulo da sua

r

comunicacdo) “do jeito que a gente sabe fazer, que ¢ cantando, tocando e jogando

267 “Na formagio da Capoeira Angola, a pequena roda € definida como local de treino e pratica de elementos
diversos, que se fazem corporais numa leitura de simultdneos encantamento/desencantamento e
rivalidade/aceitacdo. Essas questdes sdo direcionadas para a grande roda, como sendo o lugar de transito
desses conhecimentos, suturando, igualmente, a aceitagio e a rejeicdo acerca da realidade vivida. E na
pequena roda (grupo) que sdo aprendidos os elementos da capoeira e na grande roda (sociedade mais ampla)
que esses conhecimentos os(as) constituem enquanto capoeiristas” (Aratjo [Mestra Janja], 2015, p. 4).
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capoeira angola”. Novos aplausos. Eu estava na plateia juntamente com outros amigos
capoeiristas para assistirmos a palestra da mestra, uma grande referéncia para todos nos.
J& a haviamos cumprimentado e traziamos conosco alguns instrumentos musicais de
capoeira, um desejo explicitado por ela em um grupo de Whatsapp que algumas
capoeiristas presentes faziam parte. Assim, antes de se dirigir a mesa, Mestra Janja ja
havia solicitado que armassemos o berimbau e que os pandeiros ficassem a postos.
Enquanto subiamos ao palco, a mestra inicia uma pequena narrativa, tendo em suas maos

0 berimbau que lhe foi alcangado:

Conta a lenda que, num belo dia, uma menininha, numa antiga
comunidade num pais africano, perguntou a sua avo: “vovo,
posso brincar na floresta”. E a avé disse: “pode sim, mas toma
cuidado e ndo va muito longe, pois ficamos sabendo que esta
zanzando por ai um homem mau”. As criangas do meu grupo
dizem “um colonizador!”... Um homem mau. E a menina disse:
“tudo bem”. E a menina foi, brincou, brincou, brincou, e quando
ela estava com sede, ela se dirigiu a um lago pra beber &gua e
esse tal homem mau apareceu e acertou-lhe uma pancada na
cabeca e nunca mais a menina foi vista.

Durante varios e varios dias a comunidade se dirigiu para
aquele lago buscando respostas sobre o desaparecimento
daquela menina. E levavam oferendas praquele lago todos os
dias. O grupo saia cedinho, se dirigia pro lago levando
oferendas. Até que um belo dia, ao chegar a margem do lago,
eles encontraram um urucungo, um marimbau, um berimbau. E
toda a comunidade entdo pode dancar, cantar e celebrar pela
certeza de que a cabega da menina tinha se transformado nessa
cabaca; 0 seu corpo, que é um principio da flexibilidade —a gente
enverga mas ndo quebra — havia se transformado nessa beriba; e
a sua alma havia se transformado no som melédico do berimbau.
Essa é a lenda do berimbau e é com ela que eu quero comecar a
nossa apresentagao.

A seguir, Mestra Janja chama os “amigos aqui de Porto Alegre” e, entre sete pessoas, nos
posicionamos para uma pequena roda de capoeira improvisada. Com a roda ja formada,
a mestra fala brevemente sobre a dindmica e os significados da roda de capoeira,
argumentando que esta constitui “o espaco de ritualizar os n0ssos aprendizados. Essa é a
pequena roda, ela é a roda desses conhecimentos especificos, no espaco em que a gente
reflete a qualificacdo das relagbes entre nos, levando em conta diferencas,
temporalidades, etc”. E conclui: “é aqui dentro que a gente ¢ preparado para a grande

roda. E s6, também, na grande roda que a gente de fato se faz capoeirista”.
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Sob o toque de angola, Mestra Janja faz sinal para que dois capoeiristas se posicionem
para 0 jogo. Ja se notavam o0s bracos erguidos na plateia, filmando a performance com
seus celulares. E foi com emocdo que ouvi, agachado ao pé do berimbau, a ladainha de

abertura:

iééeé...

Num dia de quarta-feira

I4 no Rio de Janeiro
mataram mais uma preta
mataram uma companheira

Os versos localizavam a narrativa no tempo e no espaco e nos sugeriam que se tratava de
uma historia veridica (como o sdo em geral as ladainhas), a qual ouviamos com atencao.
Né&o era dificil antecipar que se tratava de uma homenagem a vereadora carioca Marielle
Franco. O seu assassinato acabara de completar quatro meses sem ter o caso desvendado
e ainda estava muito vivo nas nossas memarias?®. Aqueles versos quase gritados, na sua
voz de mulher, negra, ativista como Marielle Franco, denunciavam o genocidio do povo
negro e a violéncia de género, fazendo eco a multiplicidade de manifestacfes que a morte
brutal de Marielle desencadeara pelo pais.

A histéria meu colega

sempre foi de muito risco

pra quem luta todo o dia
contra o racismo e 0 machismo

Mas € na luta que aprendemos

vai a flor fica a semente

mas enquanto a gente estiver juntas
Marielle esta presente, camaradinha

A ladainha, composta em parceria com a aluna Joana Nery, insere o evento na historia de
resisténcia contra a opressdo e convoca para a luta, trazendo como desfecho a referéncia
ao bordado “Marielle, presente!”, como um grito de guerra que clama por justica, sempre
bradado nas manifestacdes pela sua morte (onde capoeiristas, sobretudo mulheres,
vinham atuando intensamente no Rio de Janeiro) e que viralizou muito rapidamente nas
redes sociais. A entrada da louvacgao nos remete aos cantos mais tradicionais da capoeira,

convidando o publico a participar:

Agua de beber...

268 https://brasil.elpais.com/brasil/2018/03/15/politica/1521080376 531337.html
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ié! agua de beber, camara (coro)
goma de gomar
ié! goma de gomar, camara (coro)

Havia outros capoeiristas na plateia, que em seguida respondia 0 coro com entusiasmo.

O apelo racial ganhou énfase com a entrada do corrido:

E preto, € preto, € preto, oi kalunga
berimbau é preto, kalunga

é preto, € preto, é preto, oi kalunga (coro)
eu também sou preta, kalunga

é preto, é preto, é preto, oi kalunga (coro)
capoeira é preta, kalunga

é preto, é preto, é preto, oi kalunga (coro)

(...) minha alma é preta, kalunga

Os jogos foram breves e ndo duraram ao todo mais do que cinco minutos. Sob aplausos,
0S capoeiristas se retiraram e a mestra retornou para a mesa, onde proferiria a sua fala.
Antes disso, entoou, a capela, uma cantiga em lingua banto, que ofereceu
significativamente a Madiba (apelido do lider politico sul-africano Nelson Mandela) e &
porto-alegrense Luiza Bairros, ativista do movimento negro e ex-ministra da Secretaria
de Politicas de Promocéo da Igualdade Racial do Brasil (SEPPIR), que consolidou sua
trajetoria politica na Bahia. Mestra Janja se apresentou como alguém que a capoeira
colocou dentro da universidade — “nunca o contrario”, ressaltou — € argumentou que a
quebra de protocolo marcava de alguma forma os esforgos “ndo da gente reconhecer,
menos ainda da gente ousar, pelas vias da arrogancia académica, a dar visibilidade a
outros campos e outros sistemas de conhecimento”, mas da agéncia de grupos que
“colocam o0s seus sujeitos, as suas sujeitas, para que dentro da universidade elas possam
também tensionar aspectos de uma condicdo democratica que evidencie o seu papel
social”. De fato, a roda de capoeira gozava de uma autonomia e apreco que a escola de
samba que havia pisado 0 mesmo palco minutos antes, apresentada sob o viés do
entretenimento, ndo parecia abarcar. Nessa perspectiva, a realizacdo da performance
evidenciava a capoeira como lugar de um outro saber, pratico, corporal, cuja ginga,
enquanto “epistemologia da resisténcia”, ndo se deixa subjugar pelo que Gilroy
classificou como “[o] lugar preparado para a expressdo cultural negra na hierarquia da

criatividade gerada pelo pernicioso dualismo metafisico que identifica 0os negros com o
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corpo ¢ os brancos com a mente” (2001, p. 201). Assim, quando a mestra iniciou
efetivamente a comunicacgéo prevista para aguela noite, uma nova economia dos saberes

parecia tomar conta da arena.

Na manha seguinte, quando fui entrevista-la para fins desta pesquisa, a primeira pergunta

foi sobre a ladainha cantada na noite anterior:
Aquela ladainha que eu cantei, ela chama Vai a flor fica a
semente. Ela é uma ladainha feita para refletir o assassinato da
vereadora Marielle Franco, demonstrar a nossa indignacéo e o
nosso sentimento de continuidade na luta, né, que foi também a
luta de Marielle. A Marielle foi muito importante, pouco tempo
antes de morrer, pra gente?®. [...] Entdo quando a gente, na dor
e no sofrimento, né, uma das frases que ficaram muito mais
presentes no imaginario de mulheres ativistas, feministas, era

exatamente “vai a flor, fica a semente”. Entdo a gente resolveu
fazer uma musica.

A grande violéncia a que foi alvo o corpo de Marielle Franco num momento em que 0
pais era dominado por forte tensdo politica foi interpretada como uma tentativa explicita
de silenciar o seu ativismo, o qual articulava demandas compartilhadas por muitas
capoeiristas, sobretudo mulheres negras que compartilhavam também com a vereadora a
experiéncia de viver sua negritude em um pais historicamente exposto a violéncia racial.
Nesse contexto, outras ladainhas compostas recentemente trazem algum tipo de
referéncia a Marielle Franco.?”® Conforme observou Benjamin, “a medida que as obras de
arte se emancipam do seu uso ritual, aumentam as ocasides para que elas sejam expostas”
(p. 173). Naquele dia em que foi cantada pela Mestra Janja em Porto Alegre, a ladainha,
composta em parceria com a aluna Joana Nery, j& havia dado a “volta a0 mundo” através
de uma produgdo audiovisual realizada pelo Instituto Nzinga em formato “Play for
Change”. Neste tipo de video, diversas pessoas, em diferentes localidades, interpretam
uma mesma mausica, unidas pela edicdo de forma que cada verso ou distico contemple a

interpretacdo de uma pessoa ou grupo de pessoas diferente, que neste caso contou com as

269 Aqui, Mestra Janja se refere sobretudo ao momento em que mulheres capoeiristas do Rio de Janeiro
estavam reorganizando o coletivo Angoleiras do Rio, criado no inicio dos anos 2000, buscando elaborar
acOes de protecdo e denlncia diante da intervencdo militar decretada no Rio de Janeiro pelo governo federal
meses antes (https://brasil.elpais.com/brasil/2018/02/16/politica/1518803598 360807.html). O nome de
Marielle Franco surgia como importante alianca para este movimento. Ap6s serem convidadas para realizar
uma homenagem a vereadora, alguns dias apds o seu assassinato, angoleiras de diversos grupos criaram o
Coletivo Angoleiras Pretas. (https://angoleiraspretas.org/historico-coletivo/)

270 \/er, por exemplo: https://www.facebook.com/gcavam/videos/1947284191959324/
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performances de mulheres capoeiristas realizadas nos diferentes nucleos do grupo:
Salvador, Brasilia, S&o Paulo, Atlanta (EUA), Buenos Aires (Argentina) e Kyoto (Jap&o).
O video foi disponibilizado com acesso livre na internet e amplamente compartilhado por
capoeiristas em suas redes sociais.?”* Posteriormente, a musica foi gravada por Mestra
Janja em CD no projeto Mestres Navegantes - Capoeira Angola: volume 2, também

disponivel na internet.?’

271 Disponivel na pagina do Instituto Nzinga no Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=F_WwaNNIziQ
272 Disponivel em: https:/soundcloud.com/mestres-navegantes/track-01-2?in=mestres-navegantes/sets/capoeira2
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9) As NOVAS MUSICAS

uma s6 corda por muitas vozes fala
(Wallace Stevens, 1971, p. 392)

Em janeiro de 2018, estive no Forte de Santo Antonio, em Salvador, para conversar com
uma das maiores referéncias como cantador da capoeira angola. Sobre ele, sabemos que
é discipulo do grande Mestre Pastinha e que quando foi para a Bahia encontrou o seu
amor. E que o seu amor é o berimbau. E que aprendeu a jogar capoeira angola na beira
do mar, j& jogou no Pelourinho, vende tomate e cebola 1a na feira e se banha no riacho da
Bica. Ja andou o Brasil inteiro, cantou na televisdo e uma gringa ja chorou ouvindo-o
cantar, quando foi dar curso em Los Angeles. A sua vida ele nos conta em S&o Bento
Pequeno, sob o timbre inconfundivel da sua Viola. E também que a capoeira é um jogo
delicado, que o gingar de um capoeira ta no aperto de méos e 0 seu pontapé € como um
pedaco de pau. Quem quiser saber seu nome — ou de noite ou de dia —, € Manoel Silva.
Boca Rica, na Bahia.

Quando cheguei na academia de Mestre Boca Rica, numa tarde de sexta-feira, dia em que
haviamos marcado um primeiro encontro para conversar sobre a pesquisa, 0 mestre
cantava, acompanhado da sua Viola, com a leveza de quem se deixa levar por uma
divagacdo. Somente apds cerca de quarenta minutos cantando e mostrando uma
diversidade de togques de berimbau que habilmente dominava é que iniciamos nossa
conversa. Expliquei a ele e a sua filha, que 0 acompanhava, 0s objetivos da pesquisa e
marcamos a entrevista para segunda-feira pela manha. Neste dia, desci a ladeira do
Pelourinho um tanto apreensivo, em direcdo ao Forte Santo Antdnio, onde fica sua
academia. Mestre Boca Rica ja estava 14, organizando algumas coisas, e ficamos
conversando enquanto ele terminava. Ele dizia que gostava muito de conversar com
“mestres” (referia-se a capoeiristas que chegavam se apresentando com esse titulo e que
ele dava a entender que considerava pouco merecido) e com intelectuais. E exemplificava

0 tipo de pergunta que costuma fazer:
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— Qual 0 nome deste instrumento aqui?

— Berimbau, mestre?

— Néo sei, t6 perguntando pra vocé que é mestre, que é doutor.
Lembrei-me imediatamente de uma musica que ele canta no disco que gravou com Mestre
Bigodinho (2002, f. 2): vocé diz que tem ciéncia / dé uma explicacéo...2”® Percebi que a
pesquisa ja havia comecado, e era como se jogassemos capoeira. Eu lamentava néo ter o
gravador ligado, pois ndo o faria antes de pedir sua permisséo e sentia que ndo era a hora
de aplicar esse “golpe”. A conversa se estendeu e a entrevista propriamente dita néo

comecou antes que ele testasse meus conhecimentos no berimbau, pandeiro e atabaque.

— E 0 seu amor é mesmo o berimbau, mestre, como o senhor fala
na muasica?

— E [risos]. E, porque, gracas a Deus, com o berimbau eu
consegui... Pense bem, um tabaréu do interior de Maragogipe,
porque eu ndo sou filho da capital, pra conhecer quase quarenta
paises do primeiro mundo, rapaz! E me dando bem, porque a
minha profissdo era motorista, € eu nunca consegui nada. E
como cantor e compositor, e como mestre de capoeira, quase
quarenta paises do primeiro mundo!

Mestre Boca Rica nasceu na cidade de Maragogipe, no interior do estado da Bahia, em
1936, e mudou-se para Salvador ainda na adolescéncia. Por “Bahia”, como vimos, 0s
antigos se referiam a capital. De onde 0s seus conhecidos versos:

Quando eu vim para a Bahia

encontrei meu amor

meu amor é o berimbau
berimbau que me ensinou

Em Salvador, conheceu Mestre Pastinha, com quem comecgou a capoeira no inicio dos
1950, no Centro Esportivo de Capoeira Angola (CECA), instituicdo que marcou a histéria
da capoeira baiana. “Tem gente dizendo ai que Mestre Pastinha ndo tocava berimbau”,
lamenta, afirmando que foi com ele que aprendeu a tocar o instrumento. Na musicalidade,
Mestre Boca Rica tem ainda como referéncia outros grandes nomes da capoeira baiana,
dentre eles Mestre Waldemar da Paixdo, de quem fala com admiragdo: “um homem que,
quando ele chegava num lugar, 0s mestres paravam pra ver ele cantar e tocar”. Mas 1SS0

ndo é muito diferente da atencdo que a sua presenca hoje desperta nas rodas de capoeira

273 Essa € mais uma ladainha criada com versos que fazem parte da disputa entre Riachdo e o Diabo, no
cordel de Leandro Gomes de Barros.
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pelo mundo: “quase todo lugar que eu vou ‘os nego’ chora. E homem, é menino, ¢ crianca,

¢ mulher”, orgulha-se.

Como observou-me Mestre Goes, os antigos mestres, “cles ndo conversam, eles versam”.
E, de fato, algumas vezes Mestre Boca Rica respondia as perguntas cantando. E assim,

entre falas e melodias, ele exemplifica como nasce, para ele, uma nova musica:

Eu vinha da praia, acho que é do Rio Vermelho. Chegou no meio
do caminho, bateu aquele “tanta gente fica fazendo musica do
Pelourinho, eu também vou fazer uma”... —eu ja fiz varias. Veio
essa.

Capoeira 14 no Pelourinho
eu também ja joguei I4

Porgue domingo e feriado era a roda de Pastinha, né? Domingo
e feriado ele fazia roda. E quando tinha turista em meio de
semana ele fazia roda também. Jogava, fazia roda. Ai eu fiz esse
corrido.

Capoeira 14 no Pelourinho
eu também ja joguei l4
domingo e feriado

todos mestres estavam la

Porque ai ia gente do mundo inteiro. Da Bahia, do Recbncavo,
pra ver a roda de Pastinha.

Domingo e feriado
todos mestres estavam la
eu fui logo perguntando
pelo mestre do lugar
Pastinha respondeu

se quiser pode jogar

i0i6 i0i0 i0i0 iai&

se quiser pode jogar (coro)
Assim a memdria da capoeira vai sendo tecida pela tradi¢éo oral, a partir de seus préprios
protagonistas. Quando ouvimos com atencdo os seus versos?’* ¢ como se Mestre Boca
Rica observasse 0 mundo com o seu berimbau na méo, improvisando melodias a partir
dos acontecimentos gque constituem o seu cotidiano nesta grande roda e dos ensinamentos

que Ihe foram trazidos pela capoeira: quantas melodias / sdo coisas que acontecem na

274 \er, por exemplo, o seu disco A poesia de Boca Rica (s/d), em cujos versos me baseei para descreveé-
lo, no primeiro paragrafo. Disponivel em https://open.spotify.com/album/6abL GnFL 1jtzZ8gMSZxVCB3
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Bahia... E a sua vida, a Bahia, a capoeira como um todo, sua historia e sua filosofia, que

ele narra, verdadeiro cronista, e anima quando canta.

Mestre Boca Rica possui toda uma vida dedicada a musicalidade da capoeira, esse € um
traco caracteristico da sua trajetdria, e possui mais de uma dezena de CDs gravados, a
maioria de forma artesanal. Para muitos mestres, entretanto, a criacdo de novas musicas
é uma atividade mais relacionada a acontecimentos ou experiéncias singulares, nem
sempre com vistas ao registro em disco. Nesse sentido, Mestra Cristina fala sobre as suas

composicades:

O que eu tenho composto sdo duas ladainhas, que uma é:

Tava na beira da praia, oiaia
tava |4 fitando o mar

Tava na beira da praia, oiaia
tava 14 fitando o mar

tava na beira das ondas
numa prece pra lemanja

e af vai...

E a outra também é uma ladainha, que eu compus pra lansd, que

é:
Com a forca de um trovéo
clardo de relampejar
vou rezar nessa kizomba, oiaia
pra ter fé no caminhar

e ai vai...

Entdo sdo basicamente essas duas, eu ndo componho muito néo.
Tem outras que eu escrevi, mas eu ndo canto. Porque € isso, as
vezes vocé compde, mas ndo cabe dentro, vocé ndo achou ainda
o momento pra colocar. (...) Essa, da que “tava na beira da
praia” foi uma coisa que realmente que aconteceu comigo. Ela
veio, realmente eu tava na praia. E eu tinha acabado de ter filho,
eu tive o meu filho Lucas, eu tive dentro da capoeira, eu
engravidei de um capoeirista e a gravidez, ela ficou muito
envolvida no processo da capoeira. Eu tinha um ano [de
capoeira], tava comec¢ando, tava muito apaixonada pela
capoeira. E ai eu engravidei e continuei ali, assim, a minha
barriga foi crescendo, eu dentro do espago, dentro la4 do
movimento da capoeira, com o Mestre Manoel e tal, foi tudo
muito junto, assim. Entdo depois que eu tive o Lucas, foi um
momento assim bastante bonito e profundo da minha vida, mas
muito dificil também, porque foi uma gravidez e uma
maternidade solo. Entdo nesse dia eu tava muito angustiada,
assim, muito... precisando mesmo de um axé, de uma energia, e
me veio alguns versos. N&o a ladainha toda, mas me veio alguns
versos, que eu fiquei... realmente eu tava ali olhando as ondas,
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conversando com lemanja, pedindo orientacdes e tal, tentando
me acalmar. E ai foi quando na verdade comegou a inspiragao
dessa ladainha. Essa primeira. E a segunda acho que foi uma
coisa mais procurada mesmo, eu queria fazer. Porque lansa é o
meu orixa de cabeca, ai eu queria fazer uma coisa em
homenagem. Ai fui pensando e foram surgindo as coisas e eu fui
escrevendo. Foi uma coisa mais, como eu vou dizer, pensada,
mesmo. Tipo assim: “ah, eu quero fazer uma ladainha”. E essa
primeira ndo, foi uma coisa que veio, num momento que eu tava
precisando me expressar.
As duas ladainhas sdo em primeira pessoa e expressam algum tipo de vinculo com as
religibes de matriz africana. Segundo a mestra, isso tem a ver com a sua inserc¢ao, que
passou pelo candomblé e atualmente participa da umbanda, e “por achar também que a
capoeira é um espaco sagrado, que vocé pode expressar a sua espiritualidade através ou
ndo de uma manifestacdo religiosa”. Mestra Cristina extrai da sua experiéncia uma
poética que encontra continuidade com a ancestralidade da capoeira, com um passado no
qual se podia distinguir muito menos essas esferas, como atesta a estreita relacdo entre a
musicalidade tradicional da capoeira e das religides de matriz africana. Em certo sentido,
0 eu que canta ndo € necessariamente aquele que esteve na beira da praia naquele
momento especifico, mas também aquele que ocupa um determinado lugar de enunciagéo
performatizado pelo canto, que compreende a capoeira como um lugar onde a
espiritualidade possa ser expressa pela evocacdo da forca dos orixas. Por isso, mesmo a
primeira ladainha, fruto de uma experiéncia estritamente pessoal, pode ser cantada
também por outros capoeiristas, tendo sido gravada por Mestre Valmir, no primeiro CD

da Federacéo Internacional de Capoeira Angola (FICA, 2005, f. 2).

Um terceiro exemplo: Mestre Churrasco tem uma vida dedicada a capoeira, em especial
a fabricacdo de berimbaus, os quais explora sonora e esteticamente. Ele costuma praticar
“capoeira na capoeira”’, como gosta de se referir, num jogo de palavras com a propria
etimologia do termo capoeira, que remete a sua pratica nos matos, e que é também de
onde ele tira a matéria prima para a confecc¢do dos seus berimbaus. Em 2018, estive com
ele num desses matos, em Porto Alegre.?”®> Chegamos até um lago, onde o mestre tinha

guardadas algumas vergas, e ali armou seu berimbau. Antes disso, alimentou os

215 Durante a realizagdo do documentario Berimbauzeiro, sobre a arte de Mestre Churrasco, que dirijo
juntamente com Magndlia Dobrovolski e Mario Saretta.
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passarinhos, que haviam comecado a cantar com a nossa chegada, e em seguida

acomodou-se a beira do lago, onde cantou essa ladainha:

Certa vez um Gunga velho
encontrou uma Violinha

e num jogo de lina
nasceu um berimbauzinho

Berimbau de arco-iris
porongo de lua cheia
caxixi de ventania
sacudindo o matagal

baqueta de muitas aguas
caindo de uma cachoeira
e 0 dobrdo que era o sol
irradiando o seu axé
dentro do jogo de angola
no lago dos passarinhos

O mestre emenda 0 canto com o seguinte comentario:

Essa cantiga eu criei aqui dentro desse mato, desse lugar aqui.
Eu tava sentado aqui, pra pensar. Outro dia, tinha um arco-iris
ai, eu vi aquele arco-iris, parecia uma... “p0, isso ai ¢ um arco”,
né? Um arco... Ai eu calculei assim: pd, e a lua, né? A lua é um
porongo, tché! Af o caxixi fazia o barulho da dgua: tchaaa. .. O,
é um barulho de cachoeira. E ai saiu essa cantiga ai.

Mestre Churrasco € conhecido por sua criatividade inquieta. Suas vestimentas, seus
instrumentos, seu estilo de jogo e formas de tocar e cantar sdo atravessados por uma
estética bastante original. E assim é sua poesia, com espa¢o para a fabulagdo criadora.
Enquanto conversdvamos sobre musicalidade, em outra ocasido, o mestre lembrou o

momento em que criou outra cantiga, ha algumas décadas:

T6é chegando na favela

ouco um berimbau tocando

é roda de capoeira

gue 0s meninos estdo montando

Um deles toca atabaque
outro toca berimbau
outro ta jogando angola
outro joga regional

O quilombo é a favela
onde toca o berimbau (coro)

um deles ta na angola
0 outro t& na regional
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Eu criei instintivamente. Af eu ensinei os meus alunos a cantar.
Porque na época, como eu tava querendo estudar quilombo,
aquelas coisas... Porque ndo tinha isso tudo aprofundado, mas
era um pouquinho de iniciacdo. Dai eu peguei: quilombo... bah,
os caras falam quilombo, mas o quilombo ¢ a favela. Porque a
questdo social, bem ou mal, ta dentro da vila o quilombo, né? Ai
“um t& jogando angola, 0 outro joga regional” porque naquela
época eu ensinava pros meus alunos a um jogar em cima e o
outro jogar embaixo.

Esses sdo apenas alguns exemplos de como acontecem as criagdes musicais na capoeira.
Em alguma medida, elas possuem uma narrativa que, conduzida por um enredo que vai
do primeiro ao dltimo verso, se distingue da forma de compor predominante entre 0s
antigos cantadores, onde a questdo da autoria ainda ndo se fazia presente. Naquele
contexto, 0s versos e quadras populares eram articulados — muitas vezes no momento da
performance — por critérios que ndo priorizavam a constru¢do de uma narrativa linear e
integrada. Cecilia Tamplenizza (2017, p. 255) argumenta que
Esta maneira de compor acontecia no passado assim como
acontece hoje. Versos de ladainhas eram cantados em corridos e
vice-versa. Alguns deles, com o tempo, se tornaram espécie de
férmulas, que se ouvem nas rodas. Mas, longe de serem versos
estaticos, adotados aleatoriamente, como poderia induzir uma
leitura feita apenas através dos textos transcritos e gravados, o
convivio na roda ensina que, a maestria na composicao esta em

enriquecer a composi¢cdo com esses versos. Uma maneira de
dialogar com o passado, e de reatualizad-lo com novos versos.

A autora mostra como Mestre Moraes — mestre do Grupo de Capoeira Angola Pelourinho
(GCAP) e um dos grandes nomes enquanto compositor da capoeira angola atualmente —
recorre a versos e temas das cantigas dos velhos mestres nas composicdes de novas
ladainhas. Entretanto, os préprios exemplos fornecidos por Tamplenizza de gravacGes
realizadas pelo mestre sdo constituidos, em sua maioria, por narrativas orientadas por um
fio condutor argumentativo que a atravessa. A estrutura dessas ladainhas, que apresentam
uma poética bem trabalhada e sdo tomadas como referéncia por grande parte dos
angoleiros, demandam que no ato da performance nas rodas elas sejam cantadas com
fidelidade a versédo original. Em verdade, parece ser uma caracteristica marcante das
performances atuais, mesmo com relacdo as ladainhas antigas, a busca da fidelidade as
gravacOes tomadas como referéncia ou, nos casos das ladainhas mais novas, a cria¢do
original do autor, uma vez que este passa a ser mais facilmente conhecido na

modernidade. Essa pratica nunca esteve ausente da capoeira, certamente, mas ao que tudo
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indica ndo ocorria de forma sisteméatica e as cantigas ndo eram criadas com essa
finalidade, como parece ser feito atualmente. Esse tipo de construgdo poética (com um
“encadeamento necessario”, sob uma forma que privilegia a filiagdo em detrimento das
aliancas, pra retomar a discussao realizada no capitulo 5) é também mais afeito as musicas
que procuram expressar discursos mais objetivos, como nas musicas de protesto ou de

afirmac&o identitaria visto nos capitulos anteriores.

Roland Barthes (2004, p. 58) argumenta que “o autor é uma personagem moderna,
produzida sem duvida por nossa sociedade”. Em outras sociedades, em que a nogdo
ocidental de individuo ndo assume a mesma centralidade, “a narrativa nunca é assumida
por uma pessoa, mas por um mediador, xama ou recitante, de quem, a rigor, se pode
admirar a performance (isto é, o dominio do cédigo narrativo), mas nunca o ‘génio’”. E
interessante, assim, a observacdo de Muniz Sodré (1988), que identifica na literatura de
cordel “a inauguragdo de uma relag¢do de autoria” (p. 193) na cultura popular do nordeste,
em que se articulam a palavra escrita e a oralidade. Entretanto, Sodré sugere, a partir de
Austin, que o cordel deve ser compreendido sobretudo enquanto ato performativo, uma
vez que “a significagdo ¢ ultrapassada pelo ato discursivo da narrativa” (p. 194. grifo

original).

Como vimos, o vinculo entre as ladainhas e o cordel sdo vigentes desde os primeiros
registros em audio realizados por Lorenzo Turner. Por outro lado, elas ocorriam a partir
de pequenos excertos ou trechos selecionados sem maiores preocupacfes com a ruptura
da narrativa, submetendo o texto a0 mesmo tratamento dispensado aos versos populares
da literatura oral. Assim, a diferenga mais significativa entre as ladainhas modernas e as
antigas, do ponto de vista narrativo, parece ser o fato de que o conteddo dos versos, seu
aspecto constatativo, passou a ganhar maior evidéncia, expressando o discurso de um
autor. Junto com isso, abre-se espaco para a emergéncia de temas individualizados, onde
as vivéncias e trajetorias pessoais ganham bastante evidéncia. Nesse sentido, pode-se
pensar uma aproximacao entre as ladainhas e o blues norte-americano. Angela Davis

(2012) argumenta que

(...) a mUsica escrava (tanto religiosa e quanto secular) era
essencialmente musica coletiva. Ela era interpretada
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coletivamente e dava expressdo aos anseios de liberdade da
comunidade.

O blues, por outro lado, a forma musical afro-americana
predominante apés a escraviddo, articulou uma nova avaliacdo
das necessidades e desejos emocionais individuais. O
nascimento do blues é uma prova estética de novas realidades
psicossociais no interior da populacdo negra. Essa mdsica era
executada por individuos que cantavam = sozinhos,
acompanhando-se com instrumentos como o banjo ou o violao.
O blues, portanto, marcou o advento de uma cultura de
performance popular com fronteiras cada vez mais distintas
entre o musico e o publico.

Essa caracteristica permitiu (e foi alimentada por) a entrada do blues no mercado da
indUstria musical, processo equivalente, no Brasil, ao que ocorreu com o samba. Mas isso
de forma alguma significa que as cantoras do blues estudadas por Davis (assim como 0s
compositores do samba) tenham se conformado a expressdo de vivéncias apenas
individuais. Conforme a autora, “o blues revira os problemas inquietantes da experiéncia
solitéria individual e os reconstrdi como problemas compartilhados pela comunidade” (p.
174). Assim, ndo devemos projetar nesses compositores populares as caracteristicas do
autor moderno a que se refere Barthes e o protagonismo da “escrita de si”. As narrativas
populares da diaspora africana vém sendo compreendidas a partir da ideia de
escrevivéncia desenvolvida pela escritora Conceicdo Evaristo, em que a
indiscernibilidade entre a escrita e a vivéncia constitui a performatizacdo de um lugar de
enunciacao que é sempre, em alguma medida, coletivo, pois inscrito em uma experiéncia

historica especifica.

Na apresentacdo da 32 edicdo de Becos da Meméria (2017), Evaristo afirma: ‘“Na base,
no fundamento da narrativa de Becos esta uma vivéncia, que foi minha e dos meus.
Escrever Becos foi perseguir uma escrevivéncia” (p. 11). Realizar essa tarefa que
“con(funde)” escrita e vida, de acordo com a autora, significa também produzir uma
indiscernibilidade entre real e ficcdo por meio do que Evaristo compreende por “fic¢des
da memoria”. Conforme argumenta, “entre o acontecimento e a narragdo do fato, ha um
espago em profundidade, ¢ ali que explode a invengao” (idem). Esse tipo de saber se
distingue daquele operado pelo autor moderno referido por Barthes que, mesmo que possa
tomar as suas experiéncias de vida como tema de uma obra, tem sobretudo a prépria

linguagem como objeto de uma experimentacdo, operada mais intransitivamente. Em
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ultima instancia, retomando Fanon, ele ndo precisa reivindicar a plenitude de sua

humanidade enquanto escreve ou compde.

Nessa perspectiva, a capoeira compartilha com outras experiéncias de matriz africana o
fato de que a sua masica é sempre a expressdo de uma vivéncia individual ou coletiva
marcada por uma experiéncia historica compartilnada, mesmo que ficcional. Entre os
velhos cantadores da capoeira, as grandes referéncias dos capoeiristas modernos, a
criagdo musical sempre foi uma investida com sua propria filosofia, sua pratica e sua
historia, realizada por meio de rimas e melodias que constituem uma linguagem singular.
E aqui, parece-me, que o cantador compositor concentra os esforcos de sua criatividade,
fisgando algum fragmento da experiéncia com uma melodia simples, muitas vezes ja
existente nas rodas de capoeira ou no universo afro-brasileiro, assim como o faz também

com 0s versos que langa mdo em improvisos durante a roda.

Nos Ultimos anos, com o desenvolvimento das novas tecnologias, a gravacdo de discos
cada vez mais acessivel e a possibilidade de difusdo de performances musicais nas redes
sociais tem estimulado a criacdo musical para além das rodas de capoeira. Nesse contexto,
algumas transformacdes estéticas que vém ocorrendo no repertério musical da capoeira
angola e o espaco que as novas mdusicas tém recebido nas rodas em detrimento das
cantigas tradicionais desagradam muitos mestres. Nas linhas que seguem, busco
compreender de que forma esse processo vem se desenrolando e como 0s mestres
articulam convencdo e invencdo no estabelecimento de parametros mais ou menos

flexiveis para a criagdo musical.

A TRADICAO NA ERA DA REPRODUTIBILIDADE TECNICA

Em O Atlantico Negro, Paul Gilroy (2001) dedica um capitulo para a investigacdo das
complexas relagdes entre a musica negra da didspora (sobretudo nos Estados Unidos e
Inglaterra) e o que ele denomina de politicas de autenticidade racial. Gilroy identifica a
existéncia de duas perspectivas dominantes e polarizadas que, ndo obstante os avancos
logrados em cada caso, impuseram obstaculos significativos para o desenvolvimento

adequado da teorizacdo critica daquela mdsica. De um lado, uma posicao
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“excepcionalista” que negligencia a multiplicidade das expressfes musicais negras,
conjugando a “louvavel preocupagdo com a relagdo entre a musica e a memoria do
passado” (p. 206) com o conservadorismo expresso na ideia de uma tradi¢do africana
transmitida de forma imaculada. De outro, a resposta pluralista e “antiessencialista” que,
conforme argumenta, ignora o apelo politico da primeira e subestima os efeitos do
racismo ao propor “uma desconstrugdo casual ¢ arrogante da negritude” (idem). Fazendo
coro a abordagem de Leroi Jones (2014, p. 175), segundo a qual a musica negra deve ser
compreendida como “um mesmo que muda”, Gilroy (2001, p. 208-209) adota uma
posicao critica as duas correntes:
A preeminéncia da musica no interior das comunidades negras
diversificadas da didspora do Atlantico é em si mesma um
elemento importante na conexdo essencial entre elas. Mas as
historias de empréstimo, deslocamento, transformacdo e
reinscricdo continua, abarcadas pela cultura musical, sdo uma
heranca viva que ndo deve ser reificada no simbolo primério da

diaspora e em seguida empregada como alternativa ao apelo
recorrente de fixidez e enraizamento.

Tensdes entre a ideia de uma africanidade intocada e a dissolugdo das matrizes culturais
africanas encontram expressdo na histdria da capoeira pelo menos desde a formalizacéo
dos estilos angola e regional, no inicio dos anos 1940. Vale lembrar que a prépria
afirmacdo da capoeira angola como estilo é uma expressao desse embate, ao fazer frente
a emergéncia de uma narrativa esportiva e nacionalista que se seguiu a descriminalizacao
da capoeira.?’® Por outro lado, a criacdo musical sempre foi um dos principais espacos
em que a afirmacdo das matrizes africanas da capoeira se mostra com maior forca, ndo

sem produzir conflitos no proprio campo angoleiro. Explicitar a trama que envolve esses

276 Em 2005, Mestra Paulinha (Barreto, 2005), do grupo Nzinga, escrevia: “Nesse contexto, temos diante
de n6s um duplo desafio: por um lado, afirmar a capoeira como cultura negra, assegurando que sejam
implementadas politicas pablicas coerentes com tal defini¢do, que levem em conta a heterogeneidade
existente nesse campo e que estejam afinadas com o objetivo de garantir que a capoeira seja reconhecida
como Patriménio Cultural Imaterial [o que foi consumado em 2008]. Por outro lado, evitar que nesse
processo sejam adotadas definices essencialistas de cultura negra, que, muitas vezes, incluem nogdes de
pureza racial e estabelecem conexdes diretas entre certas caracteristicas fenotipicas e determinadas
competéncias culturais ‘africanas’ herdadas. Em lugar da adogéo de tais defini¢des, acredito que é de grande
interesse focalizar os processos através dos quais determinadas expressdes culturais passaram a ser
percebidas pelos praticantes e pelo publico em geral como ‘cultura negra’, o modo como a ‘tradigdo’ ¢
redefinida nestas expressdes, e a relacdo destas com as constru¢des de identidade étnica e as formas de
(auto) identificagdo” (Barreto, 2005, p. 67)



338

conflitos é uma parte importante do processo que pretende compreender as respostas

apresentadas pelos angoleiros a esse desafio.

O tema da incorporacdo de novas masicas no repertorio da capoeira ndao é novo. Ao
contrario, parecia ja preocupar os capoeiristas desde os anos 1960, pelo menos, como se
pode observar na seguinte afirmacdo de Waldeloir Rego, a época (2015, p. 109): “nao se
pode estabelecer um marco divisério entre cantigas de capoeira antigas e atuais, embora
alguns capoeiristas tentem fazé-lo”. De acordo com o autor, muitos capoeiristas tomavam
cantigas bastante antigas por atuais e vice-versa, 0 que o conduziu a seguinte adverténcia:
“¢ por demais perigoso se tentar distinguir cantiga de capoeira antiga da atual e, de um
modo geral, cantiga de capoeira propriamente dita e cantiga de procedéncia outra, cantada
no jogo de capoeira” (idem). Vimos que o transito musical entre as culturas diaspéricas
negras € corrente e que as musicas tradicionais da capoeira estdo assentadas na cultura
musical dos terreiros. Sobre esse processo, Mestre Cobra Mansa observa:
tem musicas que elas se adaptaram tdo bem que quando chega,
guando vocé canta, vocé sente como se a musica fosse da
capoeira, né? Ai pronto, vocé pega aquela: O facdo bateu em
baixo, a bananeira caiu... Ela se incorpora tdo bem dentro da
capoeira, que todo mundo tem a impressdo que vocé ta falando
de capoeira. Essa musica é do samba-duro, do samba de roda.

Ta entendendo? Mas ela se encaixa muito bem na capoeira.
Entdo, acho que € isso, entdo ela permanece.

Sobre a questdo da antiguidade, é importante observar que, na época em que Rego
realizou a sua pesquisa, havia ainda poucos discos de capoeira na Bahia, 0s mais
expressivos eram o0s LPs dos mestres Bimba (produzido pela recém langada JS Discos, a
primeira gravadora de Salvador, em 1962), Traira (1963) e Camafeu de Oxéssi (1967).
Nas décadas seguintes, a gravacdo de discos de capoeira se ampliou bastante e, apds a
virada do século, assistimos a uma crescente proliferacdo de CDs de capoeira (bem menos
intensa na capoeira angola, certamente?’’) com ampla presenca de musicas autorais, ainda
que muitas vezes se tratem de melodias antigas, com pequenas variagdes, para as quais

sdo atribuidos textos inéditos.

217 Alguns grupos da “capoeira contemporanea” chegam a produzir dezenas de discos com musicas autorais,
enquanto na capoeira angola sdo poucos 0S grupos que superam a marca de quatro ou cinco discos
atualmente.
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Além da apreciacdo e da busca por musicas novas para a ampliacéo de repertorio, ha uma
grande demanda pelos discos para 0 seu uso durante os treinos de movimentacéo.
Atualmente, a venda de CDs também € uma forma de complementar a renda para muitos
mestres, cuja distribuicdo em geral acontece de modo independente, sobretudo através
dos eventos de capoeira para 0s quais sdo convidados?®. Com a difusdo das novas
tecnologias, varios capoeiristas de uma nova geracao de mestres e contramestres também
passaram a desfrutar desse tipo de registro, geralmente combinando musicas autorais com
masicas consideradas de dominio publico. Muitas vezes, tornam-se reconhecidos no
mundo da capoeira a partir dessas gravacGes e assim constroem as suas carreiras
profissionais.?”® Ha, dessa maneira, todo um repertério composto de musicas

reconhecidamente novas que sdo cantadas nas rodas de capoeira angola atualmente.

Em certo sentido, pode-se considerar que o ingresso do fazer musical da capoeira, e em
especial da capoeira angola, na “era de sua reprodutibilidade técnica”, como a concebeu
Walter Benjamin (1994), é um fendmeno relativamente recente. Mesmo que a produgéo
dos discos tenha tido inicio nos anos 1960 e alguns registros fonograficos tenham sido
realizados anteriormente, é s6 muito mais tarde que se percebe um processo no qual “a
obra de arte reproduzida é cada vez mais a reproducdo de uma obra de arte criada para
ser reproduzida” (p. 171). Essas novas condi¢des de producdo artistica, de acordo com
Benjamin, fazem com que a fungéo social da arte se veja transformada, ela se emancipa
do ritual e passa fundar-se no dominio da acdo politica. Nesse contexto, a distribuicédo se

torna uma questdo central.

No caso das gravacdes da capoeira, 0s discos sdo produzidos para serem consumidos fora
das rodas e a necessidade do novo imp6&e também novas exigéncias aos compositores. A
melhor forma de divulgacéo torna-se a prépria roda de capoeira, que é também formada

pelo publico consumidor, e que muitas vezes demanda dos compositores o canto das suas

278 Mesmo que o CD seja um produto muito pouco consumido atualmente, a venda de CDs ainda é bastante
comum na capoeira (talvez a maioria dos capoeiristas hoje em dia somente comprem CDs de capoeira).
279 Na capoeira angola, nomes como Contramestre Rafael de Lemba (S4o Paulo), Contramestre Barata (Jodo
Pessoa) e Mestre Pernalonga (S&o Paulo), dentre outros, sdo exemplos de capoeiristas bastante conhecidos
pelos seus discos, que fazem grande sucesso no mundo da capoeira. Alguns videos informais de suas
performances musicais em eventos de capoeira possuem elevado nimero de acessos nas redes sociais.
Outro exemplo é o trabalho desenvolvido pelo Mestre Negoativo (Belo Horizonte), dedicado especialmente
ao berimbau, destacando-se com a produgdo de contetido audiovisual para a internet.
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mausicas, introduzindo-as, por sua vez, no seu proprio repertorio. Muitos capoeiristas
compositores, mesmo que ndo possuam discos gravados, também aproveitam as rodas pra
divulgar suas criagcfes. E isso muitas vezes é feito sem dar a devida atencdo a adequacéo
dos cantos a0 momento em que sdo cantados. E também notavel que com frequéncia
algumas musicas, incluindo as mais tradicionais, sdo cantadas por capoeiristas nas rodas
na mesma ordem e com as mesmas variagbes que foram registradas em disco. Esse
processo as vezes gera criticas por introduzir um critério externo ao ritual da roda para a
escolha das cantigas, muitas vezes perdendo a conexdo com o0s jogos. Mestre Guto lembra
do sucesso que fez 0 seqgundo CD do GCAP, intitulado O GCAP tem dendé (1999), disco
em que Mestre Moraes toca sozinho todos os instrumentos da bateria:
Era normal a gente ir na roda e o cara cantar a ordem do disco.
Se eu canto ela na ordem do disco, eu ndo t6 cantando de acordo
com o que t& acontecendo na roda, ne? Que € também o que
fazem alguns mestres hoje, os cantadores, eles tém que vir e

divulgar o trabalho deles. S&o os atravessamentos do mercado,
né?

Além disso, o canto de musicas novas, as vezes a depender da caracteristica da musica e
da habilidade do cantador, requer um esforco especial do publico para apreendé-las
imediatamente para que possam responder o coro, resultado nem sempre alcangado
satisfatoriamente. Mestre Rogério comenta:
As vezes o cara vai ali e canta um corrido que ele fez agora, ai a
roda vai 14 pra baixo, porque ninguém sabe, entendeu? A coisa
ndo... um corrido, pra incorporar no universo da capoeira, ele vai
precisar ser cantado espontaneamente como é cantado Sai Sai
Catarina, Sim sim ndo ndo, Paranaué... Isso dai ja faz parte do
universo da capoeira, tem mais de sessenta anos que eu ougo isso
dai, entdo isso ja incorporou, ja faz parte. Nao € eu fiz um texto
agora, eu vou pra roda ali, canto e acho que todo mundo tem que
cantar (risos). N&o funciona desse jeito. Eu posso fazer isso pra

botar no CD novo, né? (risos) Mas isso dai vai levar anos pra ser
incorporado na roda de capoeira.

O desenvolvimento das redes sociais nos ultimos anos ampliou largamente as
possibilidades de producdo e circulacdo desses registros, de modo que atualmente
qualquer capoeirista pode compartilhar videos na internet com criagdes que ndo se
destinam a gravagdo em disco. Ja os discos, que ha alguns anos eram produzidos, em sua
maioria, artesanalmente, cada vez mais alcancam um nivel de produgdo profissional.

Registros audiovisuais de rodas de capoeira (inclusive transmissdes ao vivo) tornaram-
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se, também, bastante comuns nas plataformas virtuais. Os efeitos da rapida propagacéo
desses produtos entre os capoeiristas sdo bastante visiveis e influenciam o repertério
musical das rodas de capoeira pelo mundo, entre ritmos e algoritmos?®°. Assim, uma nova
construcdo da memoria da capoeira vai sendo constituida virtualmente, e com maior

destaque para o protagonismo de geracdes mais novas de capoeiristas.

De acordo com Benjamin, um dos principais efeitos do processo de reprodutibilidade
técnica é o abandono do critério da autenticidade de uma obra de arte, isto €, do seu caréater
unico, ao dar-lhe uma existéncia serial que destaca o objeto produzido da esfera da
tradicd0.2! “Mesmo que essas novas circunstancias deixem intato o contetido da obra de
arte, elas desvalorizam, de qualquer modo, o seu aqui e agora” (idem, p. 168), argumenta.
Nessa perspectiva, uma ideia central para o filésofo alemdo é que a era da
reprodutibilidade ocasiona a perda da “aura” da obra de arte. A aura retine for¢as que
ultrapassam a existéncia material de uma obra, é o que a torna singular, o que engendra
“a apari¢do Unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja” (p. 170)%%2, Um
aspecto por demais relevante para a capoeira, onde, afirma-se, cada canto é um canto,
cada jogo é um jogo. No caso dos discos de capoeira, a perda da aura é o que esvazia de
sentido a possibilidade de realizacdo de uma roda com som mecanico, embora esse
recurso seja largamente utilizados nos treinos. Podemos considerar que a aura musical,
na capoeira, é produto da oralidade, € o conjunto das condicfes para a transmissao do axé
na roda — e, portanto, para a sua realizacdo — e 0 que expressa a conexao com a

ancestralidade.

Em seu ensaio, Benjamin privilegia o cinema e a fotografia. No que se refere & musica,
sobretudo a masica popular, é interessante ter em conta que a questdo se modifica a

medida em que os consumidores de discos (0 objeto reproduzido) também costumam

280 A seguinte cantiga, por exemplo, popularizou-se a partir de um video postado no Facebook, que registra
uma roda de capoeira angola realizada pelo grupo Angoleiros do Mar, na llha de Itaparica (BA), em 2018:
Eu vou botar a minha rede na varanda / eu quero ver a minha rede balancar / balanca a rede i0id / balanca
a rede iaia... NOS meses seguintes, pude ouvi-la em rodas de capoeira angola em Porto Alegre, Rio de
Janeiro e Salvador.

281 «“A autenticidade de uma coisa ¢é a quintesséncia de tudo o que foi transmitido pela tradi¢do”, afirma o
autor (1994, p. 168).

282 Benjamin assim exemplifica: “Observar, em repouso, numa tarde de verdio, uma cadeia de montanhas
no horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre nds, significa respirar a aura dessas montanhas”
(1994, p. 170).
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frequentar shows onde esperam ouvir as mesmas musicas em performances ao vivo,
enquanto no cinema e na fotografia a relagdo com a arte se estabelece necessariamente
por intermédio das cOpias. Na capoeira, a questdo se complexifica um pouco mais: longe
de ter acessado a industria fonografica (como ocorreu com o samba, por exemplo), o
publico consumidor dos discos € constituido basicamente por capoeiristas, isto e,
cantadores que ampliam o seu proprio repertorio a partir da escuta e ttm no contetdo
reproduzido, potencialmente, o alimento para um novo aqui e agora, uma nova

performance ritual (e, nesse sentido, auratica).

Sdo interessantes aqui as consideracBes de Guattari (2012) sobre certa atitude
antimodernista que rejeita macicamente as inovagfes tecnoldgicas, sobretudo aquelas
ligas a revolucdo informatica. Para o autor, elas ndo deveriam ser julgadas positivas ou
negativas em si mesmas: “tudo depende de como for sua articulagio com os
agenciamentos coletivos de enunciagdo”, argumenta (p. 15). E acrescenta: “O melhor € a
criacdo, a invencdo de novos Universos de referéncia; o pior é a mass-midializagdo
embrutecedora, a qual sdo condenados hoje em dia milhares de individuos™ (idem).?
Nunca antes os capoeiristas foram tdo desafiados a utilizar as ferramentas tecnologicas
para se reinventar e manter ativos, com seus grupos, em sua arte como durante a pandemia
de Covid-19 que acometeu o mundo em 2020, impondo o distanciamento social.
Capoeiristas mobilizaram-se em aulas e eventos online que mantiveram o0s grupos unidos
e permitiram a geracdo de renda para muitos dos velhos mestres. No campo da pesquisa,
pelo menos dois grandes eventos académicos foram realizados em universidades federais
voltados exclusivamente para a capoeira naquele ano, constituidos em sua maioria por
apresentacdes de trabalhos realizadas por capoeiristas pesquisadores e contando com a
participacdo de mestres convidados.?®* Varios programas de entrevistas com mestres e

pesquisadores também surgiram nas redes sociais, gerando grande interacdo com

283 Guattari (2012, p. 15) argumenta que se as transformagdes tecnoldgicas implicam “uma tendéncia a
homogeneizagdo universalizante e reducionista da subjetividade”, ha, por outro lado, e simultaneamente,
“uma tendéncia heterogenética, quer dizer, um reforce da heterogeneidade e da singularizacdo de seus
componentes”.

284 Um Ciclo de Debates sobre a capoeira foi realizado durante as celebracdes dos 75 anos da Universidade
Federal da Bahia (UFBA), conforme https://proext.ufba.br/ciclo-de-debates-sobre-capoeira. A partir de
uma parceria entre professores da Universidade Federal do Piaui (UFPI) e a Universidade da Integracdo
Luso Afro-Brasileira (UNILAB), os antrop6logos e capoeiristas Celso de Brito e Ricardo Nascimento
(Mestre Cangaceiro), foi realizado o | Roda de Debates: pensando a sociedade através da capoeira,
conforme https://rodadedebates2020.wixsite.com/sociedadeecapoeira (acessos em 07/2021).
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capoeiristas conectados ao redor do mundo. Mestre Felipe de Santo Amaro, considerado
0 mais antigo mestre de capoeira angola em atividade, aos 92 anos de idade, anuncia em
suas redes sociais que seu Ultimo disco, langcado em 2017, j& pode ser acessado nas

plataformas digitais modernas, como o Spotify.?&

Nos ultimos anos, as redes sociais também permitiram grande compartilhamento de
conhecimento sobre a capoeira. No que diz respeito a musicalidade, hd uma grande
quantidade de discos disponiveis na internet que ha pouco tempo eram bem pouco
acessiveis. Hoje em dia é muito mais facil aprender a cantar uma ladainha ouvindo-a nas
plataformas virtuais do que na roda de capoeira. Nesses espacos, pode ser ouvida a
maioria dos albuns classicos da capoeira angola e outros registros histéricos, como as
gravacgOes de Lorenzo Turner no inicio dos anos 1940 ou Mestre Waldemar e sua turma
no Corta-Braco, nos anos 1950. E verdade que a disponibilizacdo na rede desse tipo de
registro ndo costuma impactar com a mesma intensidade e imediatez as rodas de capoeira
como acontece com o langcamento de alguns albuns novos. O fato de que produc6es mais
recentes possuam melhor qualidade de audio é um fator que também pode influenciar

para que alguns capoeiristas, sobretudo 0s mais novos, privilegiem a escuta desses discos.

De qualquer forma, o acesso a esse grande e rico acervo também tem possibilitado a
muitos capoeiristas uma maior aproximacdo com a musicalidade dos mestres antigos.
Nessa perspectiva, Contramestre Bicicleta explica como a internet possibilitou que esteja

sempre renovando o seu repertdrio musical a partir desses mestres:

A0 mesmo tempo que eu renovo, é uma renovagdo com coisa
antiga. De um ano pra cd mais ou menos, essa coisa dos mais
velhos t& mais forte em mim. Eu quero cantar coisa dos mais
antigos. Eu comecei a perceber que (...) tem tanta coisa dos mais
velhos pra cantar e tem tanta coisa que t4 deixando de ser
cantada que eu ndo preciso ficar cantando coisa nova. Mas eu
ndo sou contra coisa nova. (...) E é muito legal, porque cada vez
gue eu tenho pesquisado, com acesso a essas redes sociais, que
ajudam pra caramba, e a galera que socializa, porque se ndo
fosse essa galera a gente ndo tinha o acesso. Eu vou fazer
quarenta anos, como é que eu vou ter acesso a coisas do Mestre
Waldemar, se alguém ndo socializar? Ndo tem como. Mas a cada
Vez que eu escuto, eu vejo uma parada nova, ou um verso novo,
sabe? Uma forma de cantar nova...

285 Disponivel em: https://open.spotify.com/album/42aEGXqH7tsgKrFQaBAbeu
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A conversa com uma aluna, narrada por ele, é bastante emblematica do momento vivido

na capoeira angola atualmente, no que se refere a musicalidade:

Outro dia uma aluna minha: — Eu tava querendo comprar um CD
do fulano de tal, o que é que vocé acha? Eu falei: — Eu ndo acho
nada. Eu s6 acho que vocé ndo precisa investir dinheiro em CD
de fulano e ciclano.

— Por qué?

— Porque vocé pode escutar Paulo dos Anjos... vocé sabe o que
é que ele canta?

— Néo.

— Entéo olha s6, vocé tem de graca. Vai la no Youtube! Quer
comprar 0 CD do fulano 14, compra, maneiro. VVocé vai ta
ajudando a figura também, que é capoeira, e se a gente ndo se
ajudar ninguém ajuda a gente. E se tem o dinheiro, vai 14, ¢é
melhor ta gastando com o CD do camarada do que ta gastando
com merda na rua. Mas porra, ja experimentou escutar o Paulo
dos Anjos? Vai I3, escuta la...

Dentre os mestres que conversei para fins dessa pesquisa, nenhum deles se opde a criagcdo
de novas musicas. A maioria, inclusive, compde. Entretanto, parece haver um desconforto
geral com o flagrante declinio do canto de cantigas tradicionais nas rodas de capoeira
(consideradas veiculos de um saber que se busca preservar), em vista da crescente
presenca das musicas novas. “E se a gente ndo cantar as coisas velhas, daqui a 10 anos,
daqui uma outra geracdo, essa geracdo que eu t6 vendo comecar a capoeira agora, ela so
vai conhecer as coisas novas”, argumenta Bicicleta. Nesse sentido, o depoimento de

Mestre René é bastante sintomatico:

E por isso que eu sou a favor da gente t4 aprendendo e
entendendo as musicas deixadas pelos nossos ancestrais, depois
a gente vai aprender a masica que td na moda. Nada contra a
musica da moda, porque tem muita musica boa, né, nova, que t&
ai, que eu acho linda, acho maravilhosa, entendeu? Mas eu acho
que todo mundo deveria — 0s mestres, 0s professores, as pessoas
que d&o aula de um modo geral — deveria comecar a ensinar 0s
seus alunos e priorizar na sua escola, na sua academia, a cantar
musicas antigas. Porque eu ja cheguei em varias rodas de
capoeira — isso tanto no Brasil quanto fora do Brasil —, eu vou
cantar a musica e ficava parecendo que eu era um ET, que eu
tava cantando uma mdsica de outro mundo! né? E eu tava
cantando masicas antigas de capoeira. Entdo essas pessoas, esses
alunos estdo errados? Eu acredito que ndo. Sdo os professores
que estdo errados.

Mestre Marrom também ressalta a necessidade de se dar prioridade para as musicas
tradicionais, pois, caso contrario, “ai fica so hit parade, s6 a musica que ta no sucesso,

que todo mundo canta. I1sso € que eu sou contra, entendeu? E ai as vezes rola isso”. Mas
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também valoriza muito a criacdo de musicas novas, embora ndo componha: “Eu acho que
é prejudicial a gente vetar a criacdo dos alunos, a criatividade”, afirma. O mestre
exemplifica o seu ponto de vista a partir de um di&logo que teve com outro capoeirista

enguanto assistiam a um jogo de capoeira:

O menino, outro dia, jogando lindo! Velho, um jogo... Ai eu
falei: “ndo da nada”. Ai o cara “po, parece break dance”. Eu
falei: “p6, o moleque tem 22 anos, 0 corpo dele, tudo que ele
quer fazer com o corpo dele o corpo faz”. Meu irmao, o cara
fazia uma acrobacias! (...) O cara: “te pego aqui, te pego ali”.
Cara, pegar a gente pega todo mundo em tudo, entendeu? Mas o
jogo tem que ser permitido, permite jogar, e me permita eu jogar
também. Nao € vocé da um “rolé”, eu te dou um chute na cara;
da um “au”, eu dou um chute na boca; d4a um “rabo de arraia”,
eu dou uma rasteira, um pontapé... Ndo é assim também, né?
Entdo o novo sempre vem. O novo vem e vai sofrer
transformacdes, isso € inevitdvel. O que ndo pode ter é
descaracterizagdo, entendeu? Ritualistica, alguns tipos de coisa.
O cara vai fazer, por exemplo, assim... na capoeira angola uma
das coisas primordiais é vocé jogar, ndo tocar a bunda no chao.
Esse tipo de coisa a gente tem que preservar. (...) Uma das coisas
primordiais na capoeira angola é vocé ta todo limpinho, de
branco e sair limpo. O cara ndo te pegar com a méo suja e te
sujar. Uma das coisas da capoeira angola é vocé ndo agarrar o
outro, né? Ai tem coisas assim que... Agora o cara € flexivel, p6,
ele ta ali, vocé da um rabo de arraia no cara, o cara entorta todo,
mete o pé por dentro da cabeca, vocé vai dizer que ndo pode
porque o cara é break dance? Qual é, pd? E o recurso que ele
tem. Eu ndo faco porque eu ndo tenho esse recurso, se eu tivesse
eu faria. Entdo as vezes, sabe... 0 que eu ndo posso fazer, porque
eu nao sou capaz de fazer, eu vou criticar? Ou porque eu ndo fiz
essa cantiga tdo linda é melhor eu criticar porque ela ndo é
minha?

A narrativa coloca em jogo a invengédo na capoeira como um todo, revelando conflitos
que atravessam diversas dimensdes da sua pratica. H4 sempre uma necessidade no jogo
de avaliar, sobretudo quando em visita a outros grupos, até onde o pé deve entrar, o quanto
de agressividade se deve lancar mao ou evitar, 0 quanto se precisa ser mais propositivo,
ou seja, 0 quanto se pode estar incorrendo em excessos em relacdo ao que é esperado para
a situacdo, e 0 mesmo parece valer para a questdo da inventividade. Mestre Marrom
afirma que as vezes, quando se ultrapassa certo bom senso nas suas rodas, ele intervém:
“gente, canta uma Dona Maria do Camboaté ai, por favor, canta uma Aidé ai, sO
umazinha...”?, ironiza. Ele resume o seu ponto de vista recorrendo & propria historia da

capoeira: “eu sou um defensor de se manter as cantigas, os corridos antigos, eu sou

286 O mestre faz referéncia aqui a musicas tradicionais da capoeira.
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defensor. Mas também eu sou um defensor da gente aceitar o novo vir. Porque na época
desses mestres alguns corridos desses eram novos pra eles”. E exatamente 0 que mostra

a pesquisa realizada por Waldeloir Rego nos anos 1960:

Outro fato importante é o resultado da enquete que fiz com
varios capoeiras antigos e modernos, e verifiquei que quase
todos eles possuem um ou mais golpes ou toques diferentes dos
demais, inventados por eles préprios, ou entdo herdados de seus
mestres ou de outros capoeiras da suas ligacOes, isso sem falar
na interpretacdo pessoal, embora sutil, que ddo aos golpes e
toques, de um modo geral, e 0 golpe pessoal que todo capoeira
guarda consigo, para ser usado no momento necessario. (Rego,
2015, p. 48)

A questdo do novo costuma emergir discursivamente, na capoeira angola, em
contraposicdo com as ideias de tradicdo e ancestralidade. Na perspectiva afirmada por
Mestre Marrom, o parametro de continuidade é deslocado para a propria criacéo, de modo
gue a nao criacao é que passaria a expressar a ruptura com a pratica dos antigos mestres.

A mesma questédo é colocada por Mestra Cristina:

0 Mestre Manoel sempre fala assim: “Ah, a capoeira ji tem
muito canto pronto, muita coisa, assim, a gente precisa preservar
0s cantos tradicionais, 0s cantos antigos e tal”. Ai eu sempre falo
assim: “pb mestre, mas o capoeirista sempre compds”. Em todas
as épocas, houve capoeiristas que compuseram mdasicas, né? A
gente tem algumas poucas que sdo dominio popular, mas a gente
tem muita mdsica composta, que a gente sabe. Entdo o
capoeirista sempre vai compor, sempre vai aparecer pessoas
compondo e fazendo musicas. Mas eu acho que de uma certa
forma, ele tem razdo. Porque as vezes eu vejo assim, porque nao
é sO a questdo de compor, é o contexto também que as vezes é
modificado. O contexto ndo, o formato das musicas de capoeira,
principalmente capoeira angola, porque na regional sempre teve
uma forma de cantar diferente. Mas na capoeira angola,
principalmente nos corridos. Em alguns lugares esses corridos
tem cada vez ficado mais longos, corridos mais compridos.
Quase uma ladainha, né? E isso descaracteriza um pouco o que
é um corrido, assim, né, que é bom préximo da cultura popular,
que o puxador puxa uma quadrinha, uma coisa mais curta, € 0
coro responde prontamente. Aquela coisa do bate e volta, né?
Com mais fluidez. Eu acho que o corrido ele funciona melhor
assim. Apesar de que tem alguns corridos mais longos que até
eu gosto de cantar, que cabe, mas eu vejo que em alguns
momentos até 0s meus alunos as vezes trazem umas coisas
assim, eu falo: “caramba...”.

Mestra Cristina coloca em jogo, assim, a preocupacdo com a estetica da musicalidade da
capoeira angola, que vem se alterando juntamente com a producéo de novos corridos. De

fato, uma caracteristica pode ser observada ouvindo-se os discos histéricos da capoeira:
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quanto mais antigos, mais curtos sdo os corridos. Renato Almeida, no texto ja citado em
que descreve uma roda de capoeira angola ocorrida em 1941, observa: “O modo de cantar
é original. Um camarada tira o verso e coro responde ora todo o Gltimo verso, ora parte,
ora ultima palavra apenas.” (1942, p. 159). Nas gravac0es realizadas por Lorenzo Turner,
na mesma época, pode-se observar essa caracteristica. A maioria das quadras populares
utilizadas pelos cantadores nesses corridos intercala cada verso com o coro. Varios
corridos tradicionais mantém essa forma, mas ela € muito pouco observada em musicas
autorais mais recentes. Conforme observa Ralph Waddey (2006, p. 127), esse € um
aspecto fortemente caracteristico da musica africana que no samba de roda encontra-se
mais presente no chamado ‘“samba corrido”, enquanto a forma textual do ‘“‘samba
chulado” (mais proximo de grande parte dos corridos presentes na musica da capoeira a
partir da década de 1970, geralmente em quadras) seria mais influenciado pela musica

europeia. A explicacdo de Mestre Guto vai ha mesma direcao:

me parece que quando a capoeira comega a acessar outros
grupos étnicos, ainda mais quando ela comeca a vir pro sul e
sudeste, elas comecam a se ampliar, né? Eu sempre gosto de
associar a musicalidade do batuque, do candomblé e da
umbanda, né? As musicas da umbanda tem muito solo, a pessoa
fica cantando, o chefe da umbanda fica cantando, fica parecendo
essas musicas da galera [da capoeira] contemporanea, regional,
essas quadras gigantescas. [...] Pega os caras capoeiristas do
passado: os caras eram do candomblé, eles eram do samba de
roda, um sabia a puxada de rede porque morava na beira do rio
ou na beira do mar, outro conhecia os repentes, sabia as divisdes
do repente, cantava com o “sotaque”, que chamava. Inclusive
eles faziam essas trocas todas sem ter nenhum tipo de
profanagdo. Ai chega pro Sul e Sudeste, né? Tu chega pra uma
comunidade distanciada da cultura popular. [...] Ai vem aquilo
gue o Frigério fala: quanto mais branca a capoeira vai ficando,
porque os estratos populares tem cor, mais ela se distancia do
estrato popular, e ai os caras vao colocando do jeito deles. E isso
gue parece que a capoeira regional e a contemporanea tem. E ai
0 que que a angola fez? Entendeu isso, passou a valorizar isso
como um demarcador do que é ser angoleiro. “Temos que cantar
as mausicas assim, as musicas 14 do passado”. Entdo, por
exemplo, os grupos de capoeira angola, eles sdo mais resistentes
a criacdo de novas musicas.

Quando se compara, por exemplo, as musicas do LP de Mestre Eziquiel (1989), um dos
mais destacados compositores da capoeira regional, com qualquer disco de capoeira
angola da época, e mesmo os atuais, essa diferenca é bastante explicita. A medida que os
corridos véo crescendo em numero de versos, ha também uma diminui¢do do caréater

agonistico das antifonas, que em alguns casos chegam a se aproximar do estilo estrofe-
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refrdo.28” Também se observa, muitas vezes, que mesmo quando o canto é dividido em
uma quadra para o coro e outra para o solista, em muitos corridos modernos as quadras
compdem, conjuntamente, uma longa narrativa que também distancia o canto dos
acontecimentos da roda. Essas mudancas séo paralelas as transformacdes na estética do
jogo, apontadas anteriormente, em que muitos mestres reconhecem um esmorecimento
da malicia nas rodas de capoeira modernas. Este poderia ser até mesmo considerado um
efeito daquelas, se tomassemos como verdadeira a premissa de Jaques Attali, para quem

“a musica € profética (...), a organizagado social ¢ seu eco” (1995, p. 14).

Vale acrescentar que sustentar por um longo tempo o canto de musicas em que o0 chamado
do solista e a resposta do coro sdo muito breves exige maior habilidade de improviso do
cantador, numa interacdo dindmica que demanda saber cantar “sem imaginar”, em que
bons cantadores muitas vezes se langam “num canto que se repete interminavelmente e
com uma grande liberdade do cantador”, como observou Almeida (1942, p. 159). A
realizacdo de rodas mais inclusivas, nas quais alunos com pouca experiéncia S&o
incentivados a cantar, certamente faz com que aumente a presenca de corridos mais
confortdveis, que causem menos inseguranga para o cantador (j4 que ele “pra cantar
imagina”), e possivelmente mais proximos do estilo de cangdes que esta habituado a ouvir

no cotidiano. Mestra Cristina acrescenta ainda:

Mas eu acho que é uma coisa que precisa ser pensada e eu acho
gue a gente, por mais que componha, tem que ta sempre trazendo
aquelas que sdo dominio popular. Até porque eu acredito que
elas tém uma simbologia, né, e uma energia. Elas carregam uma
coisa assim que é ancestral. Faz parte la do inicio da capoeira e
tal, entdo é importante a gente t& sempre cantando, relembrando,
trazendo assim, né? E eu sinto que as vezes as pessoas
abandonam um pouco porque acham que... é como 0s jovens
hoje, que ouvem o funk antigo e falam que é chato, entende?
[risos] Acha que é musica de velho, chato. Ai eu acho que,
assim, a galera se acostuma muito com esses cantos novos e ai
guando ouvem essas coisas acham que ndo tem mais nada a ver,
que sdo cantos ultrapassados e tal. E eu acho que ndo, a gente
tem que preservar heranca, cultura, elas trazem um contexto de
algo de 14 de tras, que eu acho que precisa ser cuidado. Precisa
ser cuidado. A gente recebeu uma heranca bacana e a gente
precisa cuidar dela. (Mestra Cristina)

287 \er, por exemplo, a musica Princesa Isabel, de Mestre Eziquiel (1989, f. 6, Lado B). Enquanto o solista
canta uma melodia autdbnoma, com varios versos e com 0 uso de notas prolongadas, o coro responde uma
quadra.
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No grupo Nzinga, a composicdo de novas musicas € bastante estimulada e faz parte do

processo de aprendizado na capoeira. Por outro lado, a preocupagdo de que a criagdo se

oriente pela estética propria a capoeira angola é um ponto ressaltado: “a minha

preocupagao ¢ com o sotaque”, afirma Mestra Janja, que observa ainda:

Hoje em dia eu percebo que muita coisa do axé music tem
entrado na capoeira, né? Entao, se vocé chegar la no meu grupo
e cantar, por exemplo:

canarinho da Alemanha

guem matou meu curi6 — viul?
canarinho da Alemanha

guem matou meu curi6 — eu falei!

Todo mundo vai olhar pra minha cara e eu vou olhar pro teto,
fingir que ndo t6 escutando, entendeu? Porque 14 dentro do nosso
grupo a gente discute isso e a gente rejeita isso. Entendeu? A
gente rejeita. “N&o, ndo vamos entrar nessa pegada ndo, vamos
continuar...” (...) Porque essa coisa “viu”, “como é que €”, “eu
falei”, “dale, dale”, isso ndo é coisa das musicas de capoeira.
(...). Entdo esse tipo de coisa, aparentemente muito sutil, ele
passa muito desapercebido quando vocé ndo tem essa pesquisa.
Entdo muita gente acha até muito bonito, etc. Mas a gente tem
um debate em torno da memoria. A gente discute memoria. Nés
somos da linhagem pastiniana, nés nos reconhecemos dessa
forma, e a gente quer manter a memdria da capoeira, pelo menos
de uma abordagem que ndo identifique que a gente sucumbiu a
esse tempo. Entdo tem ai um projeto de preservacao. “Ah, vocés
ndo fazem nada novo?”. Fazemos, inclusive compomos. Muito.
Muitas musicas. Eu componho, Poloca comp®e, todo mundo do
Nzinga compde. As criangas compdem. Por qué? Porque a gente
pega determinados temas e discute.

Isso requer também muita pesquisa. De acordo com a mestra, “0 incentivo € 0 mesmo

tanto para criar quanto para garimpar”. Mestra Janja chama a atencdo ainda para a

“pluralidade de sotaques” e a necessidade de estimular os alunos a descobrirem a sua

prépria forma de cantar:

Porque hoje a gente, com esse advento tecnol6égico muito
intenso, a gente tende a muitas padronizagdes. A gente tende a
muitas padronizac@es! E ai vocé diz assim: “ndo faz isso, néo.
Lembra que o Mestre Pastinha disse que cada qual é cada qual e
ninguém joga do meu jeito? Ninguém canta do meu jeito
também, ache a sua forma, ache a sua interpretacao”.

Nessa linha, Mestre Goes, que se dedica a difundir o legado de Mestre Gato, seu pai e

mestre, articulando a criagdo com o respeito a ancestralidade, afirma: “Eu ndo consigo

desfazer do que a mutagéo oferece”. Mas adverte:
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tudo esta dentro do contexto, agora vocé tem que se preocupar
em contextualizar com o existente, porque sendo esse existente
comeca a Se apagar, a memoria comeca a se apagar, comega a ir
embora. (...) Fique com a esséncia, cologue outros fatores ai em
cima. Crie! Mas ndo despreze isso, a ideia é essa, ndo despreze
isso. Porque foi dai que veio, se vocé vir, vocé chegou depois, ja
encontrou. Respeite isso. Saiba, busque, converse...

Essa orientacdo também pode ser percebida no comentério que Mestre Goes faz sobre a
mausica ladainha que compds em homenagem a Mestre Pastinha, intitulada VFP (iniciais
de Vicente Ferreira de Pastinha), gravada em seu disco Capoeira: Timbres e Vozes
(2006):

Quando eu canto VFP, a evocacdo t4 toda no Pastinha. Eu ndo
escrevi a letra, o texto, pensando em perpetuar Pastinha. N&o,
mas reativando o jeito do Pastinha cantar. (...) “VFP, VFP /
traducdo sabedoria” [cantando] ... A voz cai, sabe? E a gente
deixa essa emocdo, né?

As transformac0es estéticas nas masicas da capoeira também foram consideradas por
Mestre Rogério, que chama a atencéo ainda para o contetdo das letras. O mestre também

se mostra preocupado com o futuro da capoeira angola e a conexdo com a ancestralidade:

A poesia da capoeira também cresceu, né? Nao digo nem que ela
mudou. Eu acho que ela perdeu um pouco o sotaque da cantoria
da capoeira. Ela perdeu. Tem gente que chega e comeca a cantar
igual cantiga de roda, outros com o sotaque do baido, essa coisa
é muito complicada. E tem muitos textos hoje que ndo traduz o
fazer capoeira. O texto em si, s6 a poesia. Ndo traduz o fazer
capoeira. A coisa bem, digamos, pop, ou popular, né... E que eu
acho que isso dai na roda de capoeira tira essa esséncia que é
essa construgdo que a ancestralidade fez. E uma criago coletiva.
Milhdes de pessoas ja deram a sua contribuicdo pra esse formato
que temos hoje. E esse formato, essa formatacdo t&4 se
dissolvendo aos poucos. Ela ta sempre presente, “sim sim, ndo
ndo”, “sai sai, Catarina”, isso é sempre cantado nas rodas de
capoeira, mas eu posso também observar que muito menos que
as outras que estdo aparecendo agora.

Sobre o futuro da capoeira, Mestre Cobra Mansa apresenta um contraponto interessante:
“pra dizer a verdade, eu nem me preocupo muito, porque as que ficarem sdo as que tém
fundamento, as que realmente se enraizam, as que realmente vocé sente alguma coisa,
tem o que a gente pode chamar da forga vital, o axé. Porque as outras vao desaparecer”.
Isso ndo significa que ndo apresente descontentamento com o canto de musicas que
“baixam a energia” da roda, antes pelo contrario, mas sua efemeridade o tranquiliza.

Sobre esse processo, 0 mestre comenta:
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Rapaz, eu acredito exatamente nisso, porque essas musicas, elas
carregam uma certa energia tdo grande, elas... eu ndo sei, eu acho
que elas sdo faceis, elas sdo... eu ndo tenho assim uma resposta
bem clara. Acho que é a energia mesmo que ela carrega dentro
de si, sabe? Eu ndo acho outra explicacdo, porque tem outras
musicas que, assim, eu até falo para as pessoas: pra mim, as
musicas que mais ficam dentro da capoeira, sdo as musicas de
facil entendimento, curtas e que o coral... Porque, hoje em dia,
as pessoas fazem musicas muito compridas, cara. Vocé tem que
ficar ensaiando uma semana! (risos) E as musicas populares, que
inclusive eu tenho feito isso, que é uma coisa legal, que eu acho
que eu poderia olhar também, é o seguinte: no mundo inteiro
existem musicas populares, no mundo inteiro, na China... T6 até
querendo fazer isso, assim, todo o lugar que eu fui, eu tava la na
Tailandia, ai eu falei exatamente: canta uma masica pra mim que
seja uma musica popular, assim, que qualquer pessoa canta, do
folclore de vocés, popular. E todas elas sdo musicas bem
curtinhas e faceis. Que o cara cantou trés, quatro vezes, todo
mundo pega. Porque essa é que € a grande sacada dessas
mausicas, é que todo mundo possa cantar junto, né? Todo mundo
canta. E eles cantaram, eu ndo lembro agora, mas cantaram I3,
legal. “Tu ta vendo? Vocés também tém”. E como sim sim sim,
ndo ndo ndo. Mas todo mundo tem, no Japdo tem... Todo
mundo tem. E ai, o que a capoeira t& querendo fazer hoje em dia,
¢ tirar isso. Faz umas musicas grandes, complicadas, que
ninguém pode cantar. Ai ndo tem graca, po! Ai perde...

Um exemplo desse tipo de musicas longas citado pelo mestre é a cantiga a seguir:

Mandei caiar meu sobrado

mandei, mandei, mandei

ma_ln_dei (_:a_iar d_e_amarelo

calel, caiel, calel
A letra isolada pode ndo ser suficiente pra compreender a critica feita pelo mestre, ja que
ndo se diferencia tanto de muitas quadras populares. Entretanto, ao ouvir a cantiga nas
rodas, percebemos que sua melodia é constituida de notas longas, de forma que cada verso
é cantado ao longo de quatro compassos, 0 que corresponde a duracdo de uma quadra
inteira em muitas cantigas tradicionais. “Me da vontade de dormir na roda. Uma musica
longa para caramba, que é s6 o cara que canta, p8! Mandei caiar... caiei, caiei...
[risos]. Ndo da para todo mundo aprender a cantar essa musica”, afirma Mestre Cobra
Mansa. Ha, assim, outro ponto relevante a destacar: pode-se perceber que o que faz de
muitos novos corridos mais compridos ndo é somente a extensao da letra, ha também uma
maior recorréncia de melodias articuladas mais lentamente, com notas mais longas. Essa
caracteristica é evidenciada na analise realizada por Diaz (2006, p. 157-158), na qual

compara a musica de dominio publico Al, ai, aidé, cantada na capoeira angola, com uma
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versdo diferente, ouvida em um grupo de capoeira contemporanea. Esse tipo de
“releitura” de corridos tradicionais também tem exemplos bastante conhecidos na
capoeira angola, muitas vezes cantados com sotaques que os aproximam da estética dos

grupos de capoeira contemporanea.

Essas caracteristicas ampliam a distancia entre as cantigas e a espontaneidade da fala que
nas musicas tradicionais tendem a ser, como vimos, mais estreita. E significativo observar
que mesmo na musica ocidental, a melodia nasce subordinada a arte verbal. Conforme
argumenta Eric Havelock (2019, p. 351), “a mdsica grega original era composta para
acompanhar a recitacdo oral em verso, e era serva da dic¢do, ndo sua ama”. Somente apos
a musica se separar da arte verbal e se constituir enquanto disciplina autbnoma, como a
concebemos hoje, é que essa relagdo se inverte e passamos a “colocar as palavras sobre
bancos de tortura” (p. 136), esticando ou contraindo-as para se conformarem as melodias.
Toda a obra de Luiz Tatit sobre a gestualidade oral dos cancionistas tem por base,
entretanto, a consideracdo de que a cancao popular é onde o primado da dic¢do permanece
(é o que distingue, para o autor, o fazer do cancionista e do masico profissional). Nesse
sentido, Tatit (2002) argumenta que a presenca de notas longas, sustentadas por vogais,
inserem na cancdo uma tendéncia a passionalizacdo (versos emotivos, sensacdo de
distanciamento, etc.), enquanto a segmentacdo provocada pelas consoantes, produzindo
notas curtas, sd0 mais propensas a tematizacdo (exploracdo de um tema, acles de
descricdo ou enaltecimento, sensacdo de euforia). Segundo o autor, as cancdes se
caracterizam pela presenca desses dois aspectos, onde geralmente um exerce dominancia
sobre 0 outro.?®® Nessa perspectiva, as cantigas tradicionais de capoeira sio fortemente
marcadas pelo viés tematizante, e é possivel perceber uma tendéncia de deslocamento em
direcdo a passionalizacdo em grande parte das novas composi¢des, 0 que também se

expressa no conteudo das letras.

288 | uiz Tatit costuma utilizar como exemplo a misica Garota de Ipanema, de Tom Jobim e Vinicius de
Moraes: a primeira parte, com notas curtas, é tematizante, operando a descri¢do e o enaltecimento (Olha /
que coisa mais linda / mais cheia de graca...), enquanto a segunda parte é caracterizada por notas longas,
e tem carater passional e disjuntivo (Ah, como estou tao sozinho / Ah, por que tudo é t&o triste? ...). Ha
ainda outros aspectos a se considerar nesse sentido além da duracéo das notas, que foram abordados em
estudos posteriores do autor: o uso de saltos intervalares (entre o grave e 0 agudo) e a desaceleracdo sdo
caracteristicas dos processos de passionaliza¢do, enquanto a aceleragdo e a evitacdo dos saltos na melodia,
que produzem efeitos de espontaneidade, sdo caracteristicas da tematizacao (Tatit, 2014).
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Esse processo parece ter iniciado nos anos 1970, juntamente com a emergéncia da
teméatica da escraviddo no repertdrio musical da capoeira, sobretudo a partir das
performances nos shows folcléricos que marcaram a cena da época, como abordado no
capitulo 7. O sofrimento do negro escravizado e o afastamento da terra natal foram
tematicas recorrentes, que demandavam melodias mais expressivas desse estado de
espirito, influenciando fortemente o repertério do estilo emergente que viria a constituir
a chamada capoeira contemporanea. Mais recentemente, Diaz chama a atengéo para a
introdugdo de temas romanticos, as vezes com um “exagerado lirismo” (idem, p. 162), no
universo musical da capoeira contemporanea, o que também tem se feito presente, ndo
isento de criticas, em algumas rodas de capoeira angola nos tltimos anos.?®® S&o masicas
que tendem também a se distanciar das claves ritmicas que estruturam as musicas
tradicionais. Com narrativas mais longas, melodias mais passionais e menos sujeitas a
variacdes ritmicas, ha uma perda significativa da capacidade de “traduzir o fazer
capoeira”, pra retomar Mestre Rogério, ou de expressar a conexdo com o saber ancestral
da capoeira, como ocorre nos cantos considerados mais tradicionais. E isso pode ser
considerado tanto melddica quanto textualmente, o que faz com que sejam rapidamente

identificados como novos pelos capoeiristas.

Por mais que seja possivel explicitar alguns processos que afastam ou aproximam as
novas cantigas daquelas que permanecem, através das décadas, firmando o axé nas rodas
de capoeira, a forca incognita dessas Ultimas sempre vai conservar mistérios que nédo
convém forca-los a compreensao. Mestre Cobra Mansa observa que algumas dessas
mdsicas j& aparecem nas gravagdes realizadas por Lorenzo Turner no inicio dos anos
1940 e nos registros de Manoel Querino em 1916 e Edison Carneiro em 1938, época em
gue a capoeira ainda era criminalizada. E argumenta:
Eu acho que musicas como Paranaué, Tim tim tim aruandé, Ai
ai ai ai, sdo musicas simples. Vou dizer ao meu senhor, séo
mausicas simples. A melodia € simples, a letra é simples, entdo
todo mundo canta. E ai tem essa questdo da energia também, que
essa ai ndo da para explicar, ndo sei explicar isso. Que vocé vé,

se vocé cantar uma musica Paranaué, Ai ai ai ai... pd, a energia
sobe! VVocé sente isso. Ndo é uma coisa que... vocé sente!

289 Os versos a seguir sdo um exemplo desse tipo de abordagem: se eu pudesse s existia 0 amor / eu pegava
a maldade do mundo e trocava por poesia / (...) eu faria um mundo perfeito pra mim e pra vocé, gravada
por Contramestre Barata.
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Né&o deixa de ser curioso que quando nos referimos a histdéria de uma masica, geralmente
ela termina no ato de seu nascimento. Mas também podemos pensar as musicas em
movimento, em suas proprias trajetorias. Pelas forcas que evocaram, pelos afetos e
acontecimentos gque suscitaram — nas rodas ou fora delas. Tiririca é faca de corta... Essa
cantiga animava rodas na Bahia no inicio do século XX (conforme descrevem Manoel
Querino, 1955, p. 76; Edison Carneiro, 1975, p. 11; Renato Almeida, 1942, p. 158;
Antonio Vianna, 1979, p. 9); é também citada por Donga e Jodo da Baiana pela forte
presenca na capoeiragem que acontecia na casa das “tias” baianas da Pequena Africa, no
Rio de Janeiro, no mesmo periodo; compés a trilha do documentario Danca de Guerra,
de Jair Moura, em 1968; e ainda hoje, ap6s mais de um século dos primeiros registros, €
cantada, mesmo que eventualmente, nas rodas de capoeira angola. Creio que podemos
tomar pra esses cantos o que Jorge Luis Borges (2009, p. 22) dizia sobre contos populares:
“eles sdo bons porque, a medida em que passam de boca em boca, vao-se despojando de
tudo o que possa ser intitil ou desagradavel”. Por outro lado, quando velhos mestres como
Jodo Grande ou Boca Rica compdem novas musicas, a elas sdo, de alguma forma,
atribuidas uma energia propria ao terem sido criadas por mestres com trajetérias
consagradas na capoeira angola. Retomemos o comentario de Joana Elbein dos Santos
(2012, p. 48): a palavra com axé “é¢ a palavra soprada, vivida, acompanhada das
modulagdes, da carga emocional, da historia pessoal e do poder daquele que a profere”.
Assim, cantar nas rodas as criacbes dos mestres antigos é também uma forma de

reverencia-los.

CONCLUSAO

Como vimos, a capoeira angola desenvolveu sua prépria linguagem musical tendo hoje
como referéncia um conjunto de mestres que marcaram a cena da capoeira na Bahia a
partir dos 1960. A preservacdo desse legado € uma preocupacao fundamental dos mestres
atuais. Pelo que foi exposto acima, a questdo ndo parece ser tanto a definicdo de
pardmetros rigidos para a criacdo, mas fazer com que 0 novo traga consigo a riqueza dessa
musica, de modo que a continuidade seja manifesta e 0s antigos mestres possam se
reconhecer nos cantos das novas geragdes. Compositores que conseguem fazer esse tipo

de articulagdo costumam ter suas musicas mais aceitas e ser admirados entre 0s angoleiros
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de forma geral. Conforme observou Tiago de Oliveira Pinto (2001, p. 236) sobre a
capoeira no Reconcavo Baiano, “o grande mestre instrumentista e compositor ¢ aquele
que impde sua versdo pessoal, porém sem ignorar o aspecto objetivo das regras musicais
existentes”. E 0 que Roy Wagner compreende como a invengéo “diferenciante”, que ele
significativamente exemplifica recorrendo a musica: “um pouco ao modo do jazz, que

vive da constante improvisac¢ao de seu tema” (2010, p. 145).

Podemos tomar como exemplo as composi¢des de Mestre Moraes. Considerado um
mestre bastante exigente em relacdo ao respeito as tradi¢cGes na capoeira angola, Mestre
Moraes possui varios discos gravados — um deles, o disco Brincando na Roda (GCAP,
2003) indicado ao Grammy Awards 2004, na categoria Traditional World Music —, que
circulam amplamente entre os angoleiros. Suas musicas sdo consideradas veiculo de um
grande saber, cujos versos exploram (e também elaboram) intensamente a filosofia da
capoeira. Elas sdo cantadas na maioria dos grupos atuais, sendo que parte significativa
destes é composta por linhagens dissidentes do GCAP. Com o uso frequente de figuras
de linguagem, a recorréncia de temas que dialogam com as situacOes de jogo —
caracteristica que parece cada vez menos frequente nas musicas novas — e melodias
curtas, geralmente em quadras, os corridos criados pelo mestre ndo apresentam rupturas
imediatamente evidentes com a estética considerada tradicional da capoeira angola,
podendo, em alguns casos, serem facilmente confundidos com corridos antigos, mesmo

gue o seu canto seja inconfundivel.

Diante da polarizacdo apresentada no inicio do capitulo entre as abordagens
“excepcionalista” e “antiessencialista” sobre a musica da diaspora, Gilroy (2001, p. 209)
sugere que
A mdasica e seus rituais podem ser utilizados para criar um
modelo pelo qual a identidade ndo pode ser entendida nem como
uma esséncia fixa nem como uma construgdo vaga e
extremamente contingente a ser reinventada pela vontade e pelo

capricho de estetas, simbolistas e apreciadores de jogos de
linguagem.

As consideragdes sobre a criacdo musical na capoeira angola, acima descritas, parecem
delinear uma alternativa que se desenvolve por esse caminho. Nenhum dos mestres com

0s quais conversei defende a ideia de uma “invariabilidade” (que Hobsbawm atribui as



356

“tradi¢Ges inventadas”, como vimos no capitulo 7) para a musica da capoeira, € €
significativo que dentre as principais referéncias na musicalidade da capoeira angola
estejam grandes criadores, como 0s mestres Pastinha, Waldemar da Paixao, Jodo Grande,
Boca Rica e Moraes, todos eles com estilos de canto bastante singulares. Por outro lado,
a chamada de atengao para a estética propria da capoeira angola, os seus “sotaques” € 0s
seus fundamentos € constante. Num mundo marcado pela velocidade, isso implica
também o apelo para um vagar, bastante corrente na capoeira angola e abordado em
diversas cantigas, como nestes versos de Mestre Goes, escritos em homenagem ao seu
pai, Mestre Gato, que foi também seu mestre:

O Mestre sempre dizia

vai com calma menino

pra que tanta agonia
eu também to aprendendo

Em alguma medida, podemos ver na expressdo “ndo nego o meu natural”, presente nos
versos dos antigos cantadores, a sintese dos pardmetros reivindicados para a criagéo.
Certamente nédo se trata de afirmar algum essencialismo que evoque a grande diviséo
ontoldgica entre natureza e cultura, tdo cara para o pensamento antropolédgico. Ao
contrario, “meu natural” pode ser entendido no sentido de naturalidade (“‘as minhas
origens”, “a minha cultura”), como em Mestre Cabecinha (1940, f. 5): sou filho de Santo
Amaro / ndo nego meu natural... E a afirmacdo dos principios da oralidade, do vinculo
com os mais velhos, das condicBes de permanéncia da tradicio da capoeira. E a
circularidade das culturas musicais da diaspora africana, que se expressa quando um
corrido é cantado, produzindo variagdes que ao mesmo tempo afirmam a estrutura da qual
se diferenciam e orientam também a criagdo de novas musicas para a “ética da antifonia”
descrita por Gilroy (2001, p. 373). A invariabilidade que se espera das “tradigdes
inventadas” pressupde algum tipo de moral, isto ¢, um conjunto de regras coercitivas a
partir da qual se julga o pertencimento. Acredito que a forma como as criagfes musicais
sdo encaradas pelos mestres na capoeira angola, assim como o préprio jogo da capoeira,
se aproxima muito mais de uma ética, que pode ser entendida como “um conjunto de
regras facultativas que avaliam o que fazemos, o que dissemos, em funcdo do modo de
existéncia que isso implica” (Deleuze, 2010, p. 130). E a liberdade para a criacio
orientada pelos “fundamentos” que faz, assim, com que a estética musical da capoeira

angola seja um elemento importante da sua filosofia.
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CONSIDERACOES FINAIS

A principal constatacdo que me levou as questdes abordadas nesta tese foi perceber que
quase tudo o que se costuma falar sobre a capoeira, sobre o seu jogo e a sua filosofia,
também pode ser percebido nas performances musicais. Quando um berimbau toca e um
canto é entoado, muitas coisas acontecem. As interacbes com 0 jogo sdo bastante
complexas e espero ter conseguido mapear algumas das principais formas verbais como
isso pode acontecer. A mesma maneira maliciosa com que os cantadores exploram o
sentido nos aforismos e nos jogos de linguagem dos versos pode ser percebida nos
fraseados ritmicos por meio dos quais eles sdo cantados, assim como nos toques dos
berimbaus. Na perspectiva do que observaram autores como Sodré e Nketia sobre outros
contextos musicais, argumentei que essa estética insinuante é fundamental para que a
mdsica, na sua circularidade mantrica, se torne também sedutora e conduza os
capoeiristas a estados de espirito que permitem viver intensamente o ritual da roda de
capoeira. Sd0 as expressdes musicais da ginga que se manifestam semantica e
sonoramente nas cantigas e encontram equivaléncia nos modos de entrar em relacdo que

caracterizam a filosofia préatica da capoeira na grande roda.

O estudo das linhas ritmicas das cantigas ajudou a mostrar que isso tudo é feito através
de uma linguagem propria, uma poética e padrdes ritmicos que devem ser compreendidos
em suas articulagbes com outros contextos musicais, nomeadamente aqueles que
compartilham com a capoeira a sua matriz africana. Esse é um aspecto fundamental para
compreender como a ancestralidade é performatizada. Esta costuma ser abordada nas
pesquisas sobre musica mais pelos aspectos referenciais, seja pelas letras das musicas que
versam sobre mestres e capoeiras do passado ou divindades da religiosidade afro-
brasileira, ou pelas cantigas que sao apropriadas dos terreiros. Mas a propria atividade de
fazer masica, com toques, expressdes e sotaques ou levadas singulares, é também uma
forma pela qual a ancestralidade é afirmada. Um estudo sistematizado das linhas ritmicas
das cantigas e também dos toques de berimbau que integram os discos classicos da
capoeira angola poderia iluminar os transitos musicais entre a capoeira e outras

expressdes culturais da didspora africana. O mesmo se pode dizer das configuracoes
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escalares ou modais que compdem as melodias, um campo que permanece praticamente

inexplorado.

A capoeira é tomada como filosofia porque oferece possibilidades de conhecer e
interpretar 0 mundo sob novas perspectivas. A afirmacdo do mundo como uma grande
roda de capoeira, da vida como jogo, é também a explicitacdo da performatividade das
relagOes sociais. As interagdes que os cantadores operam nas rodas de capoeira costumam
ser observadas pelos pesquisadores, mas ndo foram alvo de uma exploragdo sistematica,
esse foi um dos objetivos a que me propus. Quando a seguir me voltei para a historia, foi
levado menos pela intencdo de contribuir para a historiografia do que pela vontade de
compreender como a criagdo e a performance musical entram em jogo na grande roda.
Pois a musica da capoeira ndo apenas fala sobre vivéncias individuais e coletivas, conta
historias e narra as relagdes sociais na pequena e na grande roda de forma singular, como
também ela faz essas coisas acontecerem, na medida em que a forca ilocutoria dos seus

cantos e 0 axe que transmite é capaz de coloca-las em jogo.

Muitas vezes os cantos ecoam gritos de guerra e precisam ser compreendidos pela sua
capacidade de mobilizar os corpos, outras vezes parecem impulsionados pelo aspecto
referencial, descrevendo os acontecimentos na roda do mundo. A performance musical
faz apelo a que se leve em conta esses dois eixos, performativo e referencial, para que se
amplie o leque das articulac@es pelas quais podemos perceber a atividade dos cantadores.
Creio que essa abordagem pode fornecer a chave para que novos estudos sejam realizados
sob outros recortes histéricos, como as novas formas de ativismo que as performances

musicais da capoeira tém assumido nos Gltimos anos.

As novas tecnologias proporcionaram um grande aumento de circulacdo de musicas de
capoeira autorais sobre as quais muito pouco se tem pesquisado. Abordar as novas
musicas no encerramento desta tese implicou retomar, em maior ou menor grau, 0O
conjunto de questdes exploradas nos capitulos anteriores. Porque as formas de interagir
com 0 jogo e com a roda, de fazer gingar os sentidos e as melodias, sdo elementos centrais
na estética musical da capoeira angola. Assim, tentar compreender os parametros que
guiam a criacdo musical nesse contexto e que tipo de questdes sdo colocadas pelos

mestres sobre esse processo é explorar os proprios fundamentos da capoeira, 0 que coloca
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em jogo o tempo todo a ideia de ancestralidade. Ela é sempre evocada quando se chama
a atencdo para a necessidade de que os cantos traduzam o fazer capoeira, observem os
sotaques e valorizem as interages proporcionadas pelas antifonias, enfim, de se tomar
como referéncia os cantos “dos antigos”. Os mestres da capoeira sao guardides de um
saber ancestral, e 0 objetivo geral desta tese foi contribuir para que possam ser melhor
compreendidas as formas por meio das quais ele é colocado em jogo e também produzido

nas performances musicais dos capoeiristas.



360

REFERENCIAS:

ACUNA, Jorge Mauricio Herrera. Maestrias de Mestre Pastinha: um intelectual da
cidade gingada. Tese de Doutorado - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas
da Universidade de S&o Paulo. Departamento de Antropologia. S&o Paulo, 2017.

. The berimbau's social ginga: notes towards a comprehension of agency in
capoeira. Sociol. Antropol., vol.6, n.2, pp. 383-406, Mai-Ago 2016.

ABIB, Pedro R. J. Capoeira Angola: Cultura Popular e o0 jogo dos saberes na roda.
Salvador: EDUFBA, 2% ed. 2017.

ABIB, Pedro Rodolpho Jungers. Vadios, Desordeiros e Valentdes: A Luta Social. In:
PIRES, Antbnio L. C. S., et al. Capoeira em Multiplos Olhares: estudos e pesquisas em
jogo. Cruz das Almas-BA: EDUFRB; Belo Horizonte-MG: Fino Trago (colecdo
UNIAFRO), 2016.

ABREU, Frede. O barracéo do mestre Waldemar. 3% ed. Salvador: Barabd, 2017.
. A orquestra de berimbau: Jorge Alfredo entrevista Frede Abreu. Caderno

de Cinema, abr. 2014. Disponivel em: http://cadernodecinema.com.br/blog/a-orguestra-
de-berimbau/. Acesso em: 02 jul. 2021.

. Capoeiras - Bahia, Século XIX: imaginario e documentacdo. Salvador:
Instituto Jair Moura, 2005.

ABREU, Frederico José de; CASTRO, Mauricio Barros de (orgs). Encontros: Capoeira.
Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.

ABREU, Martha. Cancdes escravas. In. SCHWARCZ, Lilia Moritz e GOMES, Flavio
dos Santos (Orgs.). Dicionario da escravidéo e liberdade: 50 textos criticos. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2018, p. 130-136.

. O “crioulo Dudu”: participacio politica e identidade negra nas historias
de um musico cantor (1890-1920). Revista Topoi, v. 11, n. 20, , p. 92-113, jan.-jun.
2010. Disponivel em: https://www.scielo.br/pdf/topoi/v11n20/2237-101X-topoi-11-20-

00092.pdf

AJARI, Norman. Emasculinité: L’inhabitable genre des hommes noirs. In: ATTIA,
Kader. The Body’s Legacies Pt.2: The Postcolonial Body. Paris, 2019. Disponivel em
https://archive.kfda.be/assets/7927

ALMEIDA, Renato. O brinquedo da capoeira. Revista do Arquivo Municipal, Sédo
Paulo, n. 84, p. 155 — 162, 1942.

ALMEIDA, Silvio Luiz de. O que é racismo estrutural? Belo Horizonte (MG):
Letramento, 2018.


http://cadernodecinema.com.br/blog/a-orquestra-de-berimbau/
http://cadernodecinema.com.br/blog/a-orquestra-de-berimbau/
https://www.scielo.br/pdf/topoi/v11n20/2237-101X-topoi-11-20-00092.pdf
https://www.scielo.br/pdf/topoi/v11n20/2237-101X-topoi-11-20-00092.pdf
https://archive.kfda.be/assets/7927

361

ALVARENGA, Oneyda. Melodias Registradas por meios ndo mecanicos. Prefeitura
do Municipio de Séo Paulo, Departamento de cultura, 1946.

AMARAL, Rita de Céssia; SILVA, Vagner Gongalves da. Cantar para subir - um
estudo antropoldgico da mausica ritual no candomblé paulista. In: SILVA, Vagner
Goncalves da; OLIVEIRA, Rosenilton Silva de; SILVA NETO, Pedro da (orgs).
Alaiandé Xiré. Desafios da cultura religiosa afro-americana no século XXI. Sao Paulo:
FEUSP, 2019, pp. 327-373.

ANDRADE, Mario de. Musica, doce Musica. Sdo Paulo: L. G. Miranda, 1934.

ANDRADE, Oswald de. Pau Brasil: Obras completas. 2. ed. Sdo Paulo: Editora Globo,
2003.

ANJOS, José Carlos Gomes dos. A filosofia politica da religiosidade afro-brasileira
como patriménio cultural africano. Debates do NER, Porto Alegre, vol 9, n. 13, p. 77-
96, jan/jun 2008.

ARAUJO, Rosangela Costa (Mestra Janja). Culturas tradicionais e territorios de
autoinscricdo: memoria e resisténcia negra. In: SOUSA, Ana Lucia S. (org). Cultura
politica nas periferias: estratégias de reexisténcia. S&o Paulo: Fundacéo Perseu Abramo,
2021, pp. 181-195.

. Ginga: uma epistemologia feminista. Seminario Internacional Fazendo
Género 11 & 13° Mundo de mulheres (anais eletrénicos). Floriandpolis, 2017, ISSN
2179-510X.

. E preta, Kalunga: a Capoeira Angola como prética politica entre os
angoleiros baianos — anos 80-90. 1. ed., Rio de Janeiro: Editora MC&A, 2015.

. Abrindo a Roda: conhecimentos que gingam. Revista Z Cultural - Programa
Avancado de Cultura Contemporéanea. UFRJ, 2015a.

. 1€, viva eu mestre: A Capoeira Angola da ‘escola pastiniana’ como praxis
educativa. Tese de Doutorado em Educacdo. Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo,
2004.

ASSUNCAO, Matthias Rohrig. Engolo e capoeira. Jogos de combate étnicos e
diaspdricos no Atlantico Sul. Tempo [online]. Niter6i, Vol. 26 n. 3 Set./Dez. 2020, pp.
522-556. Disponivel em: http://orcid.org/0000-0003-0722-3429 .

. Ringue ou academia? A emergéncia dos estilos modernos da capoeira e
seu contexto global. Hist. cienc. saude-Manguinhos [online]. vol.21, n.1, pp.135-150,
2014. Disponivel em: https://doi.org/10.1590/S0104-59702014005000002.

. History and Memory in Capoeira Lyrics from Bahia, Brazil. In: NARO,
Nacy P.; SANSI-ROCA, Roger; TREECE, Dave. Cultures of the Lusophone Black
Atlantic. New York: Palgrave Macmillan, 2007.


https://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1413-77042020000300522&tlng=pt
https://doi.org/10.1590/S0104-59702014005000002

362

. Capoeira: The history of an Afro-brazilian martial art. Routledge:
London, 2005.

ASSUNCAO, Matthias R.; SOUZA, Carlos Eduardo D. Ginga na Avenida: a capoeira
no carnaval carioca (1954-1976). Revista Nordestina de Historia do Brasil, Cachoeira,
V. 2, n. 3, p. 83-103, jul./dez. 2019. Disponivel em: https://doi.org/10.17648/2596-0334-
v2i3-1491.

ATTALLI, Jacques. Ruidos: Ensayo sobre la economia politica de la muasica. México:
Siglo XXI Editores, 1995.

AUSTIN, John Langshaw. Quando Dizer é Fazer. Porto Alegre: Artes Médicas, 1990.

BARAO, Adriana de Carvalho. A performance ritual da “roda de capoeira”.
Dissertacdo de Mestrado. Campinas: Unicamp, 1999.

BARBOSA, Maria José S. A representacdo da mulher nas cantigas de capoeira. In:
Portuguese Literary & Cultural Studies 19/20, p. 463-77, 2011. Disponivel em:
https://ojs.lib.umassd.edu/index.php/plcs/article/view/PLCS19 20 Barbosa page463/1
041

. A Mulher na Capoeira. Arizona Journal of Hispanic Cultural Studies, v. 9, p.
9-28, 2005.

. Capoeira: A gramatica do corpo e a danca das palavras. Luso-Brazilian
Review, Volume 42, Number 1, 2005, pp. 78-98

BARBOSA, Viviane Malheiro. Mulher na roda: experiéncias femininas na Capoeira
Angola de Porto Alegre. Dissertacdo (Mestrado) - Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, Faculdade de Educacdo, Programa de Pés-Graduacdo em Educacéo, Porto Alegre,
2017.

BARCELLOS, Mario César. Jamberesu: as cantigas de Angola. Rio de Janeiro: Pallas,
1998.

BARTHES, Roland. Escritores e Escreventes. In: . Critica e verdade. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2007, p. 31-39.

. O rumor da lingua. 22 ed. S&o Paulo: Martins Fontes, 2004.

BARRETO, Paula Cristina da Silva. Tensdes em torno da definicdo da capoeira como
expressdo cultural negra: reconstruindo as pontes entre o Brasil e a Africa. CIAS
Discussion Paper No. 64: Capoeira Angola, an Afro-Brazilian Culture: The World
Connected through Bodies that Dialogue, p. 64-75, mar. 2016

. Evitando a “esportizag¢dao” e a “folclorizacdo”, a capoeira se afirma como
cultura negra. Revista Palmares, ano 1, n. 1, 2005, pp. 64-67.

BARROS, Leandro Gomes de. Peleja de Manoel Riachdo com o Diabo. Juazeiro do
Norte: José Bernardo da Silva (prop), 1966.


https://doi.org/10.17648/2596-0334-v2i3-1491
https://doi.org/10.17648/2596-0334-v2i3-1491
https://ojs.lib.umassd.edu/index.php/plcs/article/view/PLCS19_20_Barbosa_page463
https://ojs.lib.umassd.edu/index.php/plcs/article/view/PLCS19_20_Barbosa_page463/1041
https://ojs.lib.umassd.edu/index.php/plcs/article/view/PLCS19_20_Barbosa_page463/1041

363

BASTIDE, Roger. Estudos Afro-Brasileiros. Sdo Paulo: Perspectiva, 1973.

BATESON, Gregory. Steps to an ecology of mind. Nova lorque: Ballantine Books,
1972.

BELFANTE, Diego Bezerra. Sou capoeira: a construgdo de um novo fazer-se
capoeirista analisado por meio das gravacoes de Ips entre as décadas de 1980 a 1990.
Dissertacdo (Mestrado) - Universidade Federal do Ceara, Centro de Humanidades,
Programa de Pds-graduacdo em Histdria, Fortaleza, 2018.

BENJAMIN, Walter. O narrador: consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In:
Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. S&o Paulo:
Brasiliense, 1994, pp. 197-221.

. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Magia e técnica,
arte e politica: ensaios sobre literatura e histdria da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense,
1994a, pp. 197-221.

BENVENISTE, Emile. Problemas de linguistica geral. Sdo Paulo: Ed. Nacional, Ed. da
Universidade de S&o Paulo, 1976.

BERGSON, Henri. O riso — Ensaio sobre a significacdo do comico. 2. ed. Rio de Janeiro:
Guanabara, 1987.

BERTISSOLO, Guilherme. Composi¢do e capoeira: dinamicas do compor entre
musica e movimento. Tese de Doutorado. Programa de Pos-graduacdo em Musica,
Escola de Musica. Universidade Federal da Bahia, 2013.

BEYER, Greg. O Berimbau: A Project of Ethnomusicological Research, Musicological
Analysis, and Creative Endeavor. DMA diss., Manhattan School of Music, 2004.

BIANCARDI, Emilia. Raizes musicais da Bahia. Salvador: Omar G, 2000.

BISPO DOS SANTOS, Antonio. Colonizagdo, quilombos: modos e significagdes.
Brasilia: Ayo, 2019.

BLACKING, John. How Musical is Man?. 62 reimp. Seattle; Londres: University of
Washington Press, 2000.

BOUCHARD, Marie-Eve. « Popular Brazilian Portuguese through capoeira: from local
to global », Etnografica [Online], vol. 25 (1) | 2021, Online desde 05 margo 2021,
consultado em 14 abril 2021. URL : http://journals.openedition.org/etnografica/8751;
DOI : https://doi.org/10.4000/etnografica.8751 Disponivel em:

BRAGA, Geslline G. A Capoeira da roda, da ginga no registro e da mandiga na
salvaguarda. Tese de doutorado. Programa de pds-graduacdo em Antropologia Social.
FFLCH/ USP - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de
Sdo Paulo. 2017. Disponivel em: http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8134/tde-
24102017-192923/pt-br.php



http://journals.openedition.org/etnografica/8751
https://doi.org/10.4000/etnografica.8751
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8134/tde-24102017-192923/pt-br.php
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8134/tde-24102017-192923/pt-br.php

364

BRETAS, Marcos Luiz. A queda do império da navalha e da rasteira (a Republica e 0s
capoeiras). Estudos Afro-asiaticos, n® 20: pp. 239-255, 1991.

BRITO, Celso de. O processo de transnacionalizagdo da Capoeira angola: uma
etnografia sobre a geoeconomia politica nativa. Tese de Doutorado em Antropologia da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2015.

BRITO, Diolino Pereira de. A capoeira de bragos para o ar: Um Estudo da Capoeira
Gospel no ABC Paulista. 2007. Dissertacdo de Mestrado - Universidade Metodista de Sdo
Paulo, S&o Bernardo do Campo, 2007.

BRITO, Maria da Conceicdo Evaristo de. Poemas malungos — Canticos irmaos. Tese
(Doutorado) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de Letras, 2011.

BORGES, Jorge Luis Borges. Jorge Luis Borges: sete conversas com Fernando
Sorrentino. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009. (Colecdo Encontros)

BUTLER, Judith. Corpos que importam: Os limites discursivos do “sexo”. S&o Paulo:
n-1 edigdes; Crocodilo Ediges, 20109.

. Corpos em alianca e a politica das ruas: notas para uma teoria
performativa de assembleia. Rio de Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 2018.

. Excitable speech: a politics of the performative. Nova lorque; Londres:
Routledge, 1997.

BYONE, Yvonne. Encyclopedia of Rap and Hip Hop Culture. Westport: Greenwood
Press, 2006. Disponivel em: https://archive.org/details/encyclopediaofra0000byno

CALABRICH, Selma; SILVA, Gerson. Afrobook: mapeamento dos ritmos afro baianos.
Salvador: APAS, 2017.

CAMPOS, Hélio [Mestre Xaréu]. Capoeira Regional : a escola de Mestre Bimba.
Salvador: EDUFBA, 2009.

CANJIQUINHA [Mestre Canjiquinha]. Alegria da Capoeira. Salvador: Editora a
Rasteira, 19809.

CAPOEIRA, Nestor. Capoeira: os fundamentos da malicia. Rio de Janeiro: Record,
1998.

CARDOSO, Angelo Nonato N. A Linguagem dos Tambores. Tese de Doutorado.
Programa de Pos-graduacdo em Musica e Etnomusicologia. Escola de Musica UFBA,
Salvador, 2006.

CARNEIRO, Aparecida Sueli. A construgéo do outro como néo ser como fundamento
do ser. Tese de doutorado em Educacdo. S&o Paulo: Universidade de S&o Paulo, 2005.

CARNEIRO, Edison. Ladinos e crioulos: estudos sobre o negro no Brasil. 22 ed. S&o
Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2019.


https://archive.org/details/encyclopediaofra0000byno

365

CARNEIRO, Edison. Antologia do negro brasileiro. Rio de Janeiro: Tecnoprint
Grafica, 1967.

CARNEIRO DA CUNHA, Manuela. “Cultura” e cultura: conhecimentos tradicionais
e direitos intelectuais. In: Cultura com aspas. S&o Paulo: Cosac Naify, 2009, p. 311-
373.

CARVALHO, José Jorge de. Estéticas da opacidade e da transparéncia: mito, musica
e ritual no culto Xangd e na tradicdo erudita ocidental. Anuario Antropoldgico/89. Rio de
Janeiro: Tempo Brasileiro, 1992.

. The multiplicity of black identities in brazilian popular music. Série
Antropologia, n° 163. Brasilia: DAN/UNB, 1994.

. Black Music Of All Colors: the construction of black ethnicityin ritual
and popular genres of afro-brazilian music. Série Antropologia, n° 145. Brasilia:
DAN/UNB, 1993.

CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. 10? ed. Rio de Janeiro:
Ediouro, s/d.

. Vaqueiros e Cantadores. Belo Horizonte: Itatiaia; S&o Paulo: USP, 1984.

. Antologia da alimentacdo no Brasil. Rio de Janeiro: Livros Técnicos e
Cientificos, 1977.

. Instrumentos musicaes dos negros no norte do Brasil. Movimento
Brasileiro, ed. 3, p. 9, 1929.

. Literatura oral do brasil. 1% ed. digital. Sdo Paulo: Global Editora, 2012.

CASTRO, Mauricio Barros de. Na roda do mundo: Mestre Jodo Grande entre a Bahia
e Nova York. Tese de Doutorado. FFLCH-USP: Séo Paulo, 2007.

CASTRO JUNIOR, Luis Vitor. Campos de visibilidade da capoeira baiana: as festas
populares, as escolas de capoeira, 0 cinema e a arte (1955 - 1985). Brasilia: Ministério do
Esporte/ 1° Prémio Brasil de Esporte e Lazer de Incluséo Social, 2010.

CERQUEIRA, Daniel et. al. (coords). Atlas da Violéncia 2017. Rio de Janeiro: Ipea,
jun de 2017. Disponivel em:
https://www.ipea.gov.br/portal/images/170609 atlas_da_violencia_2017.pdf.

CERQUEIRA, Daniel et. al. (orgs). Atlas da Violéncia 2019. Rio de Janeiro: Ipea; FBSP,
2019. Disponivel em:
https://www.ipea.gov.br/portal/images/stories/PDFs/relatorio_institucional/190605 atla
s_da_violencia 2019.pdf.

CHALHOUB, Sidney. Visoes da liberdade. Sao Paulo: Cia das Letras, 1990.

CLASTRES, Pierre. Arqueologia da violéncia: pesquisas de antropologia politica. 22 ed.
Séo Paulo: Cosac Naify, 2011.


https://www.ipea.gov.br/portal/images/170609_atlas_da_violencia_2017.pdf
https://www.ipea.gov.br/portal/images/stories/PDFs/relatorio_institucional/190605_atlas_da_violencia_2019.pdf
https://www.ipea.gov.br/portal/images/stories/PDFs/relatorio_institucional/190605_atlas_da_violencia_2019.pdf

366

COOK, Nicholas. Entre o processo e o produto: musica e/enquanto performance. Per
Musi, Belo Horizonte, n.14, 2006, p. 05-22.

CORTE REAL, Marcio P. As musicalidades das rodas de capoeira(s): dialogos
interculturais, campo e atuacédo de educadores. Tese de Doutorado em Educacdo,
Universidade Federal de Santa Catarina. Floriandpolis, 2006.

COSTA, Neuber Leite. Capoeira, Trabalho e Educacéo. Dissertagdo (Mestrado em
Educacdo) — Faculdade de Educacdo, Universidade Federal da Bahia. Salvador, 2007.
Disponivel em: http://repositorio.ufba.br/ri/handle/ri/10609

COUTINHO, Daniel [Mestre Noronha]. O ABC da capoeira angola: os manuscritos do
Mestre Noronha. Centro de Documentacdo e Informacdo Sobre a Capoeira -
CIDOCAV/DF: Brasilia, 1993.

CURRY, Tommy J. The Man-Not. Race, class, genre, and the dilemmas of Black
manhood. Philadelphia: Temple University Press, 2017.

DANTAS, Raquel G. Corpo-comunicacdo: um estudo sobre a ginga feminista
angoleira. Tese de Doutorado. Faculdade de Comunicacdo Social. Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, 2020.

DAVIS, Angela Y. I Used To Be Your Sweet Mama. ldeologia, sexualidad y
domesticidad. In: JABARDO, Mrecedes (ed.). Feminismos negros: Una Antologia.
Madrid: Traficante de Suefios, 2012, pp. 135-185.

DECANIO FILHO, Angelo A. [Mestre Decénio] Transe capoeirano: um estudo sobre
estrutura do ser humano e modifica¢bes de estado de consciéncia durante a pratica da
capoeira. Salvador: CEPAC, 2002.

. A Heranca de Pastinha. Salvador: Colecdo Sdo Salomao, 1996.
DELEUZE, Gilles . Légica do sentido. 52 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011.

. Conversacdes. 22 ed. Sdo Paulo: Ed. 34, 2010.

. Diferenca e repeticdo. 22 ed. Rio de Janeiro: Graal, 20009.

. A llha Deserta. S&o Paulo: lluminuras, 2008.

. Platéo, os gregos. In: DELEUZE, G. Critica e Clinica. 22 ed. S&o Paulo: Ed.
34, 1997.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platos: capitalismo e esquizofrenia, v. 4. Rio
de Janeiro: Ed. 34, 1997.

. Mil plat6s: capitalismo e esquizofrenia, v. 3. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1996.

. Mil platds: capitalismo e esquizofrenia, v. 2. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1995.


http://repositorio.ufba.br/ri/handle/ri/10609

367

DERRIDA, Jacques. Assinatura Acontecimento Contexto. In: . Limited Inc.
Campinas: Papirus, 1991, p 11-37.

DIAS, Adriana Albert. Os Fiéis da Navalha: Pedro Mineiro, capoeiras, marinheiros
e policiais em Salvador na Republica Velha. Afro-Asia, UFBA, v. 32, p. 271-303,
2005.

DIAS, Luiz Sérgio. Quem tem medo da capoeira? Rio de Janeiro, 1890-1904. Rio de
Janeiro: Secretaria Municipal das Culturas, Departamento Geral de Documentagédo e
Informagéo Cultural, Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro, Divisdo de Pesquisa,
2001.

DIAZ, Juan Diego. Between repetition and variation: a musical performance of malicia
in capoeira. Ethnomusicology Forum, Londres, vol. 26, 46-68, 2017.

. Notacion y transcripcién para el berimbau usado en capoeira. Ensayos:
Historia y teoria del arte, Bogota D. C., Universidad Nacional de Colombia, num. 13, p.
157-178, 2007.

. Analysis and Proposed Organization of the Capoeira Song Repertoire.
Ensayos: Historia y teoria del arte, Bogota D. C., Universidad Nacional de Colombia,
nam. 11, p. 145-170, 2006.

DINIZ, Flavia. Capoeira, Musica e Transe. In: PIRES, Anténio L. C. S., et al. Capoeira
em Multiplos Olhares: estudos e pesquisas em jogo. Cruz das Almas-BA: EDUFRB; Belo
Horizonte-MG: Fino Trago (cole¢cdo UNIAFRO), 2016.

DINIZ, Flavia C.; SOUSA, Ricardo Pamfilio; LUHNING, A. Capoeira, musica e
religido. In: Joseania Miranda Freitas. (Org.). Uma colecdo biografica: os mestres
Pastinha, Bimba e Cobrinha Verde no Museu Afro-Brasileiro da UFBA. Salvador:
EDUFBA, 2015, p. 189-209.

. Capoeira Angola: identidade e transito musical. Dissertacdo de Mestrado,
Programa de P6s-Graduacao em Musica/Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2010.

DJAMILA, Ribeiro. O que é lugar de fala?. Belo Horizonte: Letramento, 2017.
(Feminismos Plurais)

DOMINGUEZ, Maria Eugénia. O que a musica faz na capoeira angola? In: Encontro
Nacional de Antropologia e Performance. Sdo Paulo, 2010. Disponivel em:
https://enap2010.files.wordpress.com/2010/03/maria_eugenia_dominguez.pdf (acesso
em 15/01/2020)

DOWNEY, Greg. Learning capoeira: lessons in cunning from an Afro-Brazilian art.
New York: Oxford University Press, 2005.

DUCROT, Oswald. Principios de semantica linguistica: dizer e ndo dizer. Sdo Paulo:
Cultrix, 1977.


https://enap2010.files.wordpress.com/2010/03/maria_eugenia_dominguez.pdf

368

DUCROT, Oswald; TODOROV, Tzvetan. Dictionnaire encyclopédique des sciences
du langage. Paris: Editions du Seuil, 1972.

ELBEIN DOS SANTOS, Juana. Os Nagd e a Morte: Pade, Asésé e o Culto Egun na
Bahia. 142 ed. Petropolis: Vozes, 2012.

FABBRI, Franco. Uma teoria dos géneros musicais: duas aplicacbes. Marcio
Giacomin Pinho (tradutor), Revista Vortex, Curitiba, v.5, n.3, p.1-31, 2017.

FANON, Frantz. Pele negra, mascaras brancas. Salvador: EDUFBA, 2008.

FERNANDES, Antonio Barroso (org.). As vozes desassombradas do museu. Rio de
Janeiro: Secretaria de Educacdo e Cultura, Museu da Imagem e do Som, 1970.

FERRUGEM, Daniela. Guerra as drogas?. Em Pauta, Rio de Janeiro, n. 45, v. 18, p. 44
— 54, 2020.

FONSECA, Mariana Bracks. Ginga de Angola: memorias e representacdes da rainha
guerreia na didspora. Tese de Doutorado em Historia. Programa de P6s-Graduagdo em
Historia Social. Universidade de S&o Paulo, 2018.

FONSECA, Vivian Luiz e VIEIRA, Luiz Renato. O lugar da capoeira nas acoes
governamentais no Brasil em perspectiva histérica. In: PIRES, SIMPLICIO,
MAGALHAES, MACHADO. (Org.). Capoeira em multiplos olhares: estudos e pesquisas
em jogo. 1% ed. Belo Horizonte / Cruz das Almas: Fino Traco / Ed. EDUFRB, 2016, v. 1,
p. 477-494.

FOUCAULT, Michel. Em Defesa da Sociedade: Curso no Collége de France (1975-
1976). Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005.

FRIGERIO, Alejandro. Capoeira: de arte negra a esporte branco. Revista Brasileira de
Ciéncias Sociais, Rio de Janeiro, v.4, n.10, p. 85-98, jun. 1989.

FRY, Peter. Feijoada e “Soul Food”: notas sobre a manipulacio de simbolos étnicos
e nacionais. In: Para Inglés Ver: identidade e politica na cultura brasileira. Rio de Janeiro:
Zahar, 1982.

GALM, Eric A. The Berimbau: Soul of Brazilian Music. Jackson: University Press of
Mississippi, 2010.

GILROY, Paul. O Atlantico negro. Séo Paulo: Ed. 34, 2001.

GOMES, Nilma Lino e LABORNE, Ana Amélia de Paula. Pedagogia da crueldade:
racismo e exterminio da juventude negra. Educacdo em Revista. Belo Horizonte, v.34,
2018.

GOMES, Salatiel Ribeiro. Vaqueiros e Cantadores: a desafricanizada cantoria
sertaneja de Luis da Camara Cascudo. Padé, Brasilia, vol. 2, n® 1, p. 47-70, jan-jun,
2008.



369

GONCALVES, José Reginaldo dos Santos. A retdrica da perda: os discursos do
patrimonio cultural no Brasil. Rio de Janeiro: UFRJ/IPHAN, 1996.

GONZALEZ, Lélia. A categoria politico-cultural de amefricanidade. In: Tempo
Brasileiro. Rio de Janeiro, N°. 92/93 (jan./jun.). 1988, p. 69-82.

. Racismo e sexismo na cultura brasileira. In: Revista Ciéncias Sociais Hoje,
Anpocs: 1984, p. 223-244.

GOSA, Travis L. The fifth element: Knowledge. In: WILLIAMS, Justin A. (Ed.), The
Cambridge Companion to Hip-Hop. Cambridge: Cambridge University Press, 2015, pp.
56-70.

GRAEFF, Nina. Os ritmos da roda: tradicdo e transformacdo no samba de roda.
Salvador: EDUFBA, 2015.

GRAVINA, Heloisa C. Por cima do mar eu vim, por cima do mar eu vou voltar:
politicas angoleiras em performance na circulacdo Brasil-Franca. Tese de Doutorado em
Antropologia Social, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2010.

GUATTARI, Félix. Caosmose: um novo paradigma estético. 2% ed. Sdo Paulo: Editora
34, 2012.

HAVELOCK, Eric Alfred. The Literate Revolution in Greece and its Cultural
Consequences. Princeton, NJ: Princeton University Press, 20109.

HEAD, Scott. Danced Fight, Divided City: Figuring the Space Between. Tese de
doutorado. Austin: University of Texas at Austin, 2004.

HOBSBAWM, Eric; RANGER, Terence. A invencdo das tradi¢des. 62 ed. Sdo Paulo:
Paz e Terra, 2008.

HOFLING, Ana Paula. Staging Capoeira, Samba, Maculelé and Candomblé: Viva
Bahia’s Choreographies of Afro-Brazilian Folklore for the Global Stage. In:
ALBUQUERQUE, Severino J.; BISHOP-SANCHEZ, Kathryn (orgs). Performing
Brazil: Essays on Culture, Identity, and the Performing Arts. University of Wisconsin
Press, 2015. p. 98-125.

HOUAISS. Dicionario eletrdnico Houaiss da lingua portuguesa. Rio de Janeiro:
Obijetiva, 2009.

HUIZINGA, Johan. Homo-Ludens: o jogo como elemento da cultura. 8% ed. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2014.

IPHAN — INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL.
Dossié das Matrizes do Samba do Rio de Janeiro: partido-alto, samba de terreiro,
samba-enredo (IPHAN Dossié;10). Brasilia, DF, 204 p, 2014.

. Registro da Capoeira como Patriménio Cultural do Brasil. Parecer n°
031/2008. Disponivel em: http://portal.iphan.gov.br/portal/baixaFcdAnexo.do?id=1388.



http://portal.iphan.gov.br/portal/baixaFcdAnexo.do?id=1388

370

. Dossié. Inventario para registro e salvaguarda da capoeira como
patriménio cultural do Brasil. Ministério da Cultura: Brasilia, 2007. Disponivel em:

. Dossié: inventario para registro e salvaguarda da capoeira como patrimonio
cultural do  Brasil. Brasilia, DF: Iphan, 2014. Disponivel em:
http://portal.iphan.gov.br/uploads/publicacao/DossieCapoeiraWeb.pdf

JAKOBSON, Roman. “Linguistica e poética”. Em: Linguistica e Comunicag¢do. Sao
Paulo: Editora Cultrix e Universidade de S&o Paulo, 1974, pp.118-162.

JAPIASSU, Hilton; MARCONDES, Danilo. Dicionario Basico de Filosofia. 42 ed. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006.

JONES, LeRoi [Amiri Baraka]. Blues People: Negro Music in White America. New
York: William Morrow and Company, 1963.

. Black Music: free jazz y consciencia negra 1959-1967. Ciudad Auténoma
de Buenos Aires: Caja Negra, 2014.

. Digging: the Afro-American soul of American classical music (1934). Los
Angeles; Londres: University of California Press, 2009.

JULIAO, Rafael. Triste Bahia: Caetano Veloso e o caso Gregdrio de Matos. In:
Revista Terceira Margem, v. 21, n. 36, julho-dezembro, 2017, pp. 165-198. Disponivel
em: https://revistas.ufrj.br/index.php/tm/article/view/17831/10820

KHEL, Maria Rita. A fratria érfa: o esforco civilizatorio do rap na periferia de Sdo
Paulo. In: KHEL, M. R. (org.). Fun¢do Fraterna. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2000,
pp. 209-244.

KUBIK, Gerhard. Angolan Traits in Black Music, Games and Dances of Brazil: A
study of African cultural extension overseas. Lisboa: Junta de Investigacdes do Ultramar,
1979.

L.C. A Capoeira. Revista Kosmos, Rio de Janeiro, 1906.
LANDES, Ruth. A cidade das mulheres. 22 ed. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2002.

LARA, Silvia Hunold. Escravidao, cidadania e histéria do trabalho no Brasil. Projeto
Historia, S&o Paulo, n. 16, 1998.

LATOUR, Bruno. Reagregando o social: uma introducdo a Teoria do Ator-Rede.
Salvador: EDUFBA/EDUSC, 2012.

LEITE, Daniel Carmona . A linguagem das ladainhas de capoeira: por um estudo
semiotico. Estudos Semidticos, Numero 3, S&o Paulo, 2007. Disponivel em:
www.fflch.usp.br/dl/semiotica/es.

LEVI-STRAUSS, Claude. O cru e o cozido: Mitoldgicas | (pp. 19-42). S&o Paulo: Cosac
Naify, 2004.


http://portal.iphan.gov.br/uploads/publicacao/DossieCapoeiraWeb.pdf
https://revistas.ufrj.br/index.php/tm/article/view/17831/10820
http://www.fflch.usp.br/dl/semiotica/es

371

. O pensamento selvagem. 8% ed. Campinas, SP: Papirus, 2008.

LEWIS, J. Lowell. Ring of Liberation: Deceptive Discourse in Brazilian Capoeira.
Chicago: The University of Chicago Press, 1992.

LIMA, A.L.S., etal. Covid-19 nas favelas: cartografia das desigualdades. In: MATTA,
G.C., et al, eds. Os impactos sociais da Covid-19 no Brasil: populac6es vulnerabilizadas
e respostas a pandemia [online]. Rio de Janeiro: Observatorio Covid 19; Editora
FIOCRUZ, 2021, p. 111-121. Informacdo para acdo na Covid-19 series.
https://doi.org/10.7476/9786557080320.0009.

LIENHARD, Martin. Omare omato: histérias da escraviddao. Luanda:
Kilombelombe, 2005

LOPES, Nei. Enciclopédia Brasileira da Diaspora Africana [recurso eletrénico]. 4. ed.
Séo Paulo: Selo Negro, 2011.

. Partido-alto: samba de bamba. 1% ed, 12 reimp. Rio de Janeiro: Pallas, 2008.

LOPES, Nei.; SIMAS, Luiz Antonio. Diciondrio da histdria social do samba. 4% ed. Rio
de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2020.

LOPEZ, Laura Alvarez. Cantigas e comunicacio na roda de capoeira. Dissertagio
(Mestrado). Universidade de Estocolmo, Faculdade de Ciéncias Humanas, Departamento
de Estudos Espanhdis, Portugueses e Latino-Americanos, 1997.

LUHNING, Angela. Acabe com este santo, Pedrito vem ai... Mito e realidade da
perseguicdo policial ao candomblé baiano entre 1920 e 1942. Revista USP, Séo Paulo
(28): 194-220, dezembro/fevereiro 1995/1996.

. A musica no candomblé nagd-ketu: estudos sobre a musica afro-brasiliera
em Salvador, Bahia. Tese (Doutorado em Etnomusicologia). Hamburgo: Verlag der
Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner, 1990, p. 80-96.

MACEDO, Ana Paula Rezende. As poesias da Danca da Zebra: Capoeira Angola e
religiosidade. Dissertacdo (Mestrado): INHIS-UFU, Uberlandia, 2004.

MAGALHAES FILHO, Paulo A. Jogo de discursos: a disputa por hegemonia na
capoeira angola baiana. Salvador: EDUFBA, 2012.

MAKAMA, Refiloe; HELMAN, Rebecca; TITI, Neziswa; DAY, Sarah. The danger of
a single feminist narrative: African-centred decolonial feminism for Black men.
Agenda, Volume 33, Number 3, 3, July 2019, pp.61-69. Disponivel em:
https://doi.org/10.1080/10130950.2019.1667736

MAXIMO, Jodo; DIDIER, Carlos. Noel Rosa - uma biografia. Brasilia: UNB, 1990.

MBEMBE, Achille. Necropolitica. Arte & Ensaios, PPGAV, EBA, UFRJ, n.32, p. 123-
151, dez. 2016.


https://doi.org/10.7476/9786557080320.0009
https://doi.org/10.1080/10130950.2019.1667736

372

MEDEIROS, Weénia Xavier de. A Percussdo na Performance Musical do Grupo
Capoeira Angola Comunidade. Dissertacdo (Mestrado em Mdsica) - Universidade
Federal da Paraiba, Jodo Pessoa, 2012.

MESTRE PASTINHA. E luta, é danca, ¢ capoeira: Entrevista com Mestre Pastinha.
In: ABREU, Frederico Jose de; CASTRO, Mauricio Barros de (orgs). Encontros:
Capoeira. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009.

MINA, Jodo. Jodo Mina quer ver Muleque Bimba na boa capoeiragem. In: ABREU,
Frederico José de; CASTRO, Mauricio Barros de (orgs). Encontros: Capoeira. Rio de
Janeiro: Beco do Azougue, 2009, p.12-17.

MORAIS FILHO, Melo. Festas e tradi¢des do Brasil. Brasilia: Senado Federal,
Conselho Editorial, 2002. (Colecao Biblioteca Basica Brasileira)

MORISSON, Toni. Prefécio. In: . JAZZ. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2009.

MOTTA, F. de M. Curié Valente: representacdes de género em competicdes de
passaros canoros. Cadernos Pagu, Campinas, SP, n. 30, p. 199-229, 2016.

MOURA, Roberto. Tia Ciata e a Pequena Africa no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:
FUNARTE/ INM/Divisdo de Mdusica Popular, 1983.

MUKUNA, Kazadi wa. Contribuicho Bantu na Mdusica Popular Brasileira:
perspectivas etnomusicoldgicas. Sdo Paulo: Terceira Margem, 2000.

NASCIMENTO, Abdias do. O genocidio do negro brasileiro: processo de um racismo
mascarado. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2016.

NASCIMENTO, R. C. C. A Ginga: do Corpo ao Cosmos. Revista Vazantes, 3(1), 177-
191, 2019. Disponivel em http://periodicos.ufc.br/vazantes/article/view/42922

. Mandinga for export: a globalizacdo da capoeira na Europa. Tese de
Doutorado em Antropologia. Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade
Nova de Lisboa: Lisboa, 2015.

NASCIMENTO, Ricardo; Pecanha, Cinézio [Mestre Cobra Mansa]. As Cartas: Neves e
Sousa, Camara Cascudo e 0 mito do Engolo, escrito por Mestre Cobra Mansa (Cinézio
Pecanha) e Ricardo Nascimento, 2020 [online]. Artigo para o site Capoeira History.
Disponivel em  https://capoeirahistory.com/pt-br/nao-categorizado/as-cartas-neves-e-
sousa-camara-cascudo-e-0-mito-do-engolo/ (acesso em 10 de margo de 2021).

NEGRO, Antonio L. e GOMES, Flavio. Além de senzalas e fabricas: uma historia
social do trabalho. Tempo Social, revista de sociologia da USP, v. 18, n. 1, 2006, pp.
217-240.

NETO, Lira. Uma historia do samba: As origens. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2017.


http://periodicos.ufc.br/vazantes/article/view/42922
https://capoeirahistory.com/pt-br/nao-categorizado/as-cartas-neves-e-sousa-camara-cascudo-e-o-mito-do-engolo/
https://capoeirahistory.com/pt-br/nao-categorizado/as-cartas-neves-e-sousa-camara-cascudo-e-o-mito-do-engolo/

373

OLIVEIRA, Josivaldo Pires de. Pelas ruas da Bahia: criminalidade e poder no
universo das capoeiras na Salvador republicana (1912 - 1937). Dissertacdo de
Mestrado em Histdria Social. Universidade Federal da Bahia, 2004.

. O urucungo de Cassange: um ensaio sobre o arco musical no espago
atlantico (Angola e Brasil). Itabuna: Mondrongo, 2019.

OLIVEIRA, Josivaldo Pires de; LEAL, Luiz A. P. Capoeira, identidade e género:
ensaios sobre a histéria social da capoeira no Brasil. Salvador: EDUFBA,
2009.

PASTINHA, Vicente Ferreira de [Mestre Pastinha]. Capoeira Angola por Mestre
Pastinha. Salvador, Grafica N. S. Loreto, 1964.

PAZ, Octavio. O arco e a lira. 22 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982.
PEIRANO, Mariza. Rituais: ontem e hoje. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2003.

PERLONGHER, Néstor. Antropologia das Sociedades Complexas: ldentidade e
Territorialidade, ou como Estava Vestida Margaret Mead. Revista Brasileira de
Ciéncias Sociais 8 (22), 1993, pp. 137-144.

PIETROFORTE, Antonio V. S. Topicos de Semidtica: modelos tedricos e aplicagdes.
Séo Paulo: Annablume, 2008.

PINHEIRO, Camila Maria Gomes. Eu vou falar pra dendé tem homem e tem mulher:
o feminismo angoleiro e as mudancas na tradi¢do. Tese de Doutorado. Universidade
Federal do Rio Grande do Norte — UFRN. Natal, 2018.

PINTO, Tiago de Oliveira. As cores do som: estruturas sonoras e concepgao estetica
na musica afro-brasileira. Africa, Sdo Paulo, n. 22-23, p. 87-109, 2004. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/africa/article/view/74580.

. Som e musica. Questbes de uma Antropologia Sonora. Rev.
Antropol. vol.44 no.1. Sdo Paulo, 2001.

. Emics and Etics Re-Examined, Part 3: The Discourse about Others' Music:
Reflecting on African-Brazilian Concepts. African Music, JSTOR, vol. 7, n. 3, p. 21-
29, 1996.

. Capoeira, Samba, Candomblé: Afro-brasilianische Musik im Reconcavo,
Bahia. Berlim: Museum fir Volkerkunde, 1991.

PIRES, Anténio Liberac C. S. Movimentos da cultura afro-brasileira — a formagéo
historica da capoeira contemporanea (1890-1950). Campinas/SP: tese de doutorado,
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas, 2001.

POGLIA, Marco A. S. Capoeira angola: os cantos na roda. In: BRITO, Celso de;
GRANADA, Daniel (orgs). Cultura, politica e sociedade: estudos sobre a Capoeira na
contemporaneidade. Livro Digital. Teresina: EDUFPI, 2020, p. 111-124.


https://www.revistas.usp.br/africa/article/view/74580

374

. Todo mundo ndo é um, parana! Uma perspectiva etnogréafica sobre a capoeira
angola. Dissertacdo de Mestrado em Antropologia, Universidade Federal Fluminense,
2014.

. Mandinga, malicia e manha: por uma cosmopolitica angoleira. TCC de
graduacdo em Ciéncias Sociais. Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2010.

QUADROS, Camila. “Dona Isabel, que historia é essa?” A abolicdo pelos versos da
capoeira contemporanea. Trabalho apresentado como Conclusdo de Curso no
Departamento de Historia da Universidade Federal do Parana, 2017.

QUERINO, Manuel. A Bahia de Outrora. Salvador: Livraria PROGRESSO Editora,
1955.

REGO, Waldeloir. Capoeira Angola: ensaio socio-etnogréfico. 2. ed. — Rio de Janeiro:
MC&G, 2015.

REIS, Leonardo Abreu. Cantos de capoeira: fonogramas e etnografias no dialogo da
tradicdo. Tese (Doutorado em Letras) — Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro, 20009.

REIS, Leticia Vidor de Sousa. O mundo de pernas para o ar: a capoeira no Brasil. Sdo
Paulo: Publisher Brasil, 2000.

.O Jogo de Identidades na Roda de Capoeira Paulistana. Ponto
Urbe [Online], 13, 2013. Disponivel em: https://doi.org/10.4000/pontourbe.748

REIS, Jodo José (Org.). Escravidado e Invencdo da Liberdade. Sao Paulo: Brasiliense,
1988.

RIBEIRO, Djamila. O que é lugar de fala?. Belo Horizonte: Letramento, 2017.

RICHARDS, Audrey I. Chisungu: a girl's initiation ceremony among the Bemba of
Zambia. London: Routledge, 1982.

RIOS, Ana Maria; MATTOS, Hebe Maria. O pés-abolicdo como problema histérico:
balancos e perspectivas. Topoi, Rio de Janeiro, vol. 5, n. 8, p.170-198, Jun 2004.
Disponivel em: https://doi.org/10.1590/2237-101X005008005.

RISERIO, Antonio. Carnaval ljexa: notas sobre afoxés e blocos do novo carnaval
afrobaiano. Salvador: Corrupio, 1981.

RODRIGUES, Marcelo Santos. Guerra do Paraguai: os caminhos da Memoria entre
a Comemoracao e o Esquecimento. Tese de Doutorado. FFLCH-USP: Séo Paulo, 2009.

RORIZ, Maria Livia de Sa. Jongo, substantivo feminino, em cenas musicais.
Contracampo, Niteroi, v. 38, n.1, p. 80-92, abr-jul-2019.


https://doi.org/10.4000/pontourbe.748
https://doi.org/10.1590/2237-101X005008005

375

ROUGET, Gilbert. Music and trance: a theory of the relations between music and
possession. 2. ed. Chicago; Londres: University of Chicago, 1985.

SAHLINS, Marshall. Esperando Foucault, ainda. Sdo Paulo: Cosac & Naif, 2004.

SANDRONI, Carlos. Feitico decente: Transformagdes do samba no Rio de Janeiro
(1917-1933). Rio de Janeiro: Zahar, 2001.

SANTOS, Jocelio Teles dos. Divertimentos estrondosos: batuques e sambas no seculo
XIX. In: SANSONE, Livio & SANTOS, Jocélio Teles dos (orgs.). Ritmos em transito:
Sécio-Antropologia da Musica Baiana. S&do Paulo: Dynamis Editorial; Salvador, BA:
Programa A Cor da Bahia e Projeto S.A.M.BA, 1997, pp.17-38.

. O Dono da Terra: O Caboclo nos candomblés da Bahia. 12 ed. Salvador:
Sarah Letras, 1995.

SANTOS, Mestre René Bittencourt dos [Mestre René]. Eu ndo nasci pra jogar
capoeira, fui enviado. 12 ed. Salvador, 2019.

SANTOS, Tigand Santana Neves. A cosmologia africana dos Bantu-Kongo por
Bunseki Fu-Kiau: traducdo negra, reflexdes e dialogos a partir do Brasil. Tese de
Doutorado. FFLCH-USP: Séo Paulo, 2019.

SAUTCHUK, Jodo Miguel. A poética do improviso: pratica e habilidade no repente
nordestino. Tese de Doutorado. Universidade de Brasilia, Brasilia, 20009.

SCHWARCZ, Lilia Moritz e GOMES, Flavio dos Santos (Orgs.). Dicionario da
escravidao e liberdade: 50 textos criticos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2018.

SCOTT, Rebecca J. Exploring the Meaning of Freedom: Postemancipation Societies
in Comparative Perspective. In: The Hispanic American Historical Review, Vol. 68, n.
3, Aug. 1988, p. 407-428.

SEEGER, Anthony. Por que cantam os Kisédjé — uma antropologia musical de um povo
amazonico. Sao Paulo: Cosac Naify, 2016.

. Etnografia da Musica. In: Revista Cadernos de Campo, S&o Paulo, n. 17, p.
1-348, 2008.

SENA, Ivanildes Teixeira. No ventre da capoeira, marcas de gente, jeito de corpo: um
estudo das relagbes de género na cosmovisdo africana da capoeira angola.
Dissertagdo (Mestrado em Critica Cultura) — Universidade do Estado da Bahia.
Departamento de Educacéo, 2016.

SENGHOR, Léopold Sédar. O Contributo do homem negro. In: SANCHES, Manuela
Ribeiro (Ed.). Malhas que os impérios tecem: textos anticoloniais, contextos pds-
coloniais. Edigdes 70, 2011. p. 73-92.

SHAFFER, Kay. O Berimbau-de-barriga e seus toques. Rio de Janeiro: MEC:
FUNARTE,1977.



376

SILVA, Ana Claudia Cruz da. Devir negro: uma etnografia de encontros e
movimentos afroculturais. Rio de Janeiro: Papéis Selvagens, 2016.

SILVA, Jénatas C. da. Histérias de lutas negras: memorias do surgimento do
movimento negro na Bahia. In: REIS, Jodo José (Org.). Escraviddo e Invencdo da
Liberdade. Sdo Paulo: Brasiliense, 1988, p. 275-288.

SILVA, Manoel [Mestre Boca Rica]. Historias e Ligdes de vida, Preciosidade da
capoeira. 12 ed. Rio Claro: Producao Independente, 2020.

SILVA, Renata de Lima. O Corpo Limiar e as Encruzilhadas: A Capoeira Angola e os
Sambas de Umbigada no processo de criacdo em Danca Brasileira Contemporanea. Tese
de Doutorado. Campinas: Unicamp, 2006.

SIMOES, Rosa Maria Aratjo. Da inversdo a re-inversdo do olhar - ritual e
performance na capoeira angola. Tese de Doutorado. S&o Carlos: UFSCAR, 2006.

SINHORETTO, Jacqueline e MORAIS, Danilo de Souza. “Violéncia e racismo: novas
faces de uma afinidade reiterada”. Revista de Estudios Sociales, Bogota, n. 64, p. 15-26,
abr. 2018. Disponivel em: https://doi.org/10.7440/res64.2018.02. Acesso em: 02 jul.
2021.

SLENES, Robert W. “Malungu, ngoma vem!”: Africa coberta e descoberta do
Brasil. Revista USP, S&o Paulo, n. 12, p. 48-67, fev. 1992. Disponivel em:
https://doi.org/10.11606/issn.2316-9036.v0i12p48-67. Acesso em: 02 jul. 2021.

SOARES, Carlos Eugénio Libano. A capoeira escrava no Rio de Janeiro: 1808-1850.
2% ed., 12 reimp. Campinas, SP: Editora da Unicamp: 2020.

. A Guarda Negra: a capoeira no palco da politica. In: Revista Textos do
Brasil — Capoeira, Edicdo n° 14, p. 45-52. Distrito Federal: Ministério das Relacbes
Exteriores, 2008.

. A negregada instituicdo: os capoeiras no Rio de Janeiro 1850-1890.
Dissertagdo (mestrado) - Universidade Estadual de Campinas — Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas: Campinas, 1993.

SODRE, Muniz. O terreiro e a cidade: a forma social negro-brasileira. 3% ed. Rio de
Janeiro: Mauad, 2019.

. Pensar nago. Petropolis: Vozes, 2017
. Samba: o dono do corpo. Rio de Janeiro: Mauad, 1998.

. A verdade seduzida: por um conceito de cultura no Brasil. 2% ed. Rio de
Janeiro: Francisco Alves, 1988.

SOUSA, Ricardo Pamfilio. A Musica na Capoeira: um estudo de caso. Dissertagdo
(Mestrado) — Escola de Musica, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 1998.


https://doi.org/10.7440/res64.2018.02
https://doi.org/10.11606/issn.2316-9036.v0i12p48-67

377

STEVENS, Wallace. The collected poems of Wallace Stevens. Nova lorque: Alfred a.
Knopf., 1971.

TAMBIAH, Stanley Jeyaraja. Cultura, Pensamento e A¢ao Social: uma Perspectiva
Antropoldgica. Petrdpolis: Vozes, 2018.

TAMPLENIZZA, Cecilia. Capoeira Angola from the perspective of Performance and
Ritual Studies. In: Conceigao | Conception, Campinas, SP, V.9, p.1 - 19, 2020.

. Do canto ao gesto, do corpo ao texto: dialogos com o Grupo de Capoeira
Angola Pelourinho. Tese de Doutorado. Universidade Federal da Bahia — UFBA, 2017.

TATIT, Luiz. O “calculo” subjetivo dos cancionistas. In: Revista do Instituto de
Estudos Brasileiros, n. 59. Sdo Paulo: USP, dez. 2014, p. 369-386.

. Todos Entoam: Ensaios, Conversas e Cancdes. Sao Paulo: Publifolha, 2007
. O Século da Cancdo. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2004.

. O cancionista: composicao de cancdes no Brasil. 2% Ed. Sdo Paulo: EDUSP,
2002.

TAVARES, Jalio César. Danca de Guerra - arquivo e arma: Elementos para uma
Teoria da Capoeiragem e da Comunicacdo Corporal Afro-Brasileira. Belo Horizonte:
Nandyala, 2012.

TEPERMAN, Ricardo. Se liga no som: as transformacdes do rap no Brasil. 12 ed. S&o
Paulo: Claro Enigma, 2015. (Colecdo Agenda brasileira)

TRAVASSOS, Elizabeth. Jongo, caxambu, tambor. In: Os sambas brasileiros -
diversidade, apropriacdo e salvaguarda. Brasilia, DF: IPHAN, 2011.

. Repente e musica popular: a autoria em debate. Brasiliana, 1(1). Rio de
Janeiro: Academia Brasileira de Musica, jan/1999, pp. 06-15.

TURINO, Thomas. Music as Social Life: The Politics of Participation. Chicago, USA:
The University of Chicago Press, 2008.

VALERY, Paul. Poesia e pensamento abstrato. In: BARBOSA, Jodo Alexandre (org).
Variedades. Trad. Maiza Martins de Siqueira. Sdo Paulo: lluminuras, 1991, pp. 201-217.

VASSALLO, Simone Pondé. De quem ¢ a capoeira? Consideracfes sobre o registro da
capoeira como patriménio cultural imaterial do Brasil. In: Cultures-Kairos: Capoeiras —
objets sujets de la contemporaneite [on line], 2012. Disponivel em:
https://revues.mshparisnord.fr/cultureskairos/index.php?id=580

VIANNA, Antonio. Quintal de Nago e outras crénicas. Salvador, UFBA: 1979.

VIEIRA, L. R. & ASSUNCAO, M. R. Mitos, controvérsias e fatos: construindo a histdria
da capoeira. Estudos Afro-Asiaticos (34):81-121, dez. de 1998.


https://revues.mshparisnord.fr/cultureskairos/index.php?id=580

378

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Os Involuntarios da Patria: elogio ao
subdesenvolvimento. Caderno de Leituras/Série Intempestiva, Belo Horizonte, n.65,
mai 2017. Disponivel em: https://chaodafeira.com/catalogo/caderno65

. Etnologia Brasileira. In: Sergio Miceli (org.). O que ler na Ciéncia Social
brasileira (1970-1995): Antropologia. Vol. I, 12 reimp. Sdo Paulo: Sumaré/ANPOCS,
2002, p. 109-223.

WADDEY, Ralph C. Viola de Samba e Samba de Viola no Recéncavo Baiano. In:
Samba de Roda do Recdncavo Baiano. Brasilia: Iphan, 2006.

WAGNER, Roy. A Invencédo da Cultura. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010.

WERNECK, Jurema. O samba segundo as lalodés: mulheres negras e cultura
midiatica. Sdo Paulo, Hucitec, 2020.

. Nossos passos vém de longe! Movimentos de mulheres negras e estratégias
politicas contra o sexismo e o racismo. In: Vents d'Est, vents d'Ouest: Mouvements de
femmes et féminismes anticoloniaux [en linea]. Genéve: Graduate Institute Publications,
2009. Disponivel em: http://books.openedition.org/iheid/6316.

WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma outra histdria das musicas. 2 ed. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2006.

. Veneno remédio: o futebol e o Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008.
YAHN, Carla Alves de Carvalho. Um canto de luta e liberdade ecoa na Capoeira
Angola. Il Col6quio da P6s-Graduacdo em Letras: Literatura e vida social. UNESP, 2010,
p. 259-266.

ZONZON, Christine Nicole. Capoeira abalou: corpo de mulheres, legitimidade e
tradicdo. In: BRITO, Celso de; GRANADA, Daniel (orgs). Cultura, politica e sociedade:
estudos sobre a Capoeira na contemporaneidade. Livro Digital. Teresina: EDUFPI, 2020,
p. 138-157.

. Christine. Nas rodas da capoeira e da vida: corpo, experiéncia e tradicao.
Salvador: EDUFBA, 2017.

ZUMTHOR, Paul. Performance, Recepcao, Leitura. Trad. Jerusa Pires Ferreira e Suely
Fenerich. 22 ed. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.

DISCOGRAFIA E FONOGRAMAS

ARY LOBO. Aqui mora o ritmo. Rio de Janeiro: RCA Victor, 1960, LP.

. Eu vou pra lua. Rio de Janeiro: RCA Victor, 1960, LP.


https://chaodafeira.com/catalogo/caderno65/
http://books.openedition.org/iheid/6316

379

BENNEDITTO, Rita. Domingo 23. In: . Tecnomacumba - a tempo e ao vivo.
Rio de Janeiro: 2009. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HSz4jps_TYs

BEZERRA DA SILVA. Produto do morro. Sao Paulo: RCA Vik, 1983, LP.

DANCA DE GUERRA. Trilha Sonora Original - Bimba, Tiburcinho, Totonho de
maré, Noronha. Movimento Cultural Pela Margem. Série Documento. s/d, CD.

DONA IVONE LARA. Bodas de ouro. Rio de Janeiro: Sony Muisc, 1997, CD.

DREYFUS-ROCHE, Simone. Brésil vol. 2: Musique de Bahia. Paris: Département
d'ethnomusicologie, CNRS, Musée de I'Homme, 1956, LP.

FICA — Fundacéo Internacional de Capoeira Angola. Das voltas que o mundo deu, as
voltas que o mundo dé&. Salvador: Estadio WR, 2005, CD.

GCAP — Grupo de Capoeira Angola Pelouriho. Meu viver - 60 anos. Salvador: 2010,
CD.

. Ligacdo Ancestral. Manaus: Videolar, 2005, CD.

. Capoeira angola 2: Brincando na roda. Salvador: Smithsonian Folkways
Recordings, 2003, CD.

. O GCAP tem dendé. Salvador: Sonopress, 1999, CD.

. Capoeira Angola from Salvador, Brazil. Washington, DC: Smithsonian
Folkways Recordings, 1996, CD. Encarte disponivel em: https://folkways-
media.si.edu/liner_notes/smithsonian_folkways/SFW40465.pdf

GERALDO FILME. Geraldo Filme. Sdo Paulo: Estudio Eldorado, 1980, LP.

JACOB DO BANDOLIM. Depoimento prestado ao Museu da Imagem e do Som
(MI1S) do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, Brasil, 24 fev. 1967.

LEEDS, Anthony. Sound recordings of Afro-Bahians, collected by A. Leeds, 1951.
Archive of Traditional Music, Indiana University.

MESTRE AZULAO BAIANO. Viola angoleira: Mestre Azuldo Baiano canta
capoeira angola. 2008, CD.

MESTRE BIMBA. Curso De Capoeira Regional. Salvador: J.S. Discos, 1962, LP.

MESTRE BOCA RICA. A Poesia de Boca Rica: Berimbau solo Capoeira Angola.
Salvador: Cantaro Estudio, s/d, CD. Disponivel em:
https://open.spotify.com/album/6abL GnFL1jtz8gMSZxVCB3

MESTRE BOCA RICA E MESTRE BIGODINHO. Capoeira Angola. Rio de Janeiro:
Associacdo de Capoeira Angola Marrom e Alunos, 2002, CD. Disponivel em:
https://open.spotify.com/album/36mxurj28H11VXNgF5aW7K



https://www.youtube.com/watch?v=HSz4jps_TYs
https://folkways-media.si.edu/liner_notes/smithsonian_folkways/SFW40465.pdf
https://folkways-media.si.edu/liner_notes/smithsonian_folkways/SFW40465.pdf
https://open.spotify.com/album/6abLGnFL1jtz8qMSZxVCB3
https://open.spotify.com/album/36mxurj28H1IVxNgF5aW7K

380

MESTRE CAICARA. Academia de Capoeira de Angola Sado Jorge dos Irmaos
Unidos do Mestre Caicara. S&o Paulo: AMC,1969, LP.

MESTRE EZIQUIEL. Programa Nacional de Capoeira (SEED/MEC): Mestre
Eziquiel. Salvador: Estudio Livre, 1989, LP. (Capoeira Arte e Oficio, vol. II).

MESTRE FELIPE DE SANTO AMARO E MESTRE CLADIO. Angoleiros do Sertio
e do Recdncavo. 2003. Disponivel em:
https://open.spotify.com/album/7HV Xlkz2Y Z89P2t5qvOehx.

MESTRE HUGO GATO GOES. Capoeira Timbres e Vozes. 2006, CD.
MESTRE JOAO GRANDE. Capoeira Angola. 2001, CD.
MESTRE JOAO PEQUENO. Jo#&o Pequeno de Pastinha. Salvador: 2000, CD.

MESTRE LUA RASTA. Roda do terreiro: Mestre Lua e Bando Anunciador.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=KBom9ny1Qds. Acesso em: 02 jul.
2021.

MESTRE MIGUEL MACHADO. Tributo a Zumbi 300 Anos. Sédo Paulo: BMG
ARIOLA, 1995, LP.

MESTRE PASTINHA. Capoeira Angola: Mestre Pastinha e Sua Academia. Salvador:
Philips, 1969, LP.

MESTRE PAULO DOS ANJOS. Capoeira Angola da Bahia. Sdo Paulo: BMG
ARIOLA, 1992, LP.

MESTRE TONI VARGAS. Liberdade. Rio de Janeiro: 2007, CD. Disponivel em:
https://open.spotify.com/album/79ub2KLcrnAKHclJQub5jfh

MESTRE TRAIRA. Documentos Folcldricos Brasileiros: Capoeira. Rio de Janeiro:
Editora Xaua, 1963, LP.

MESTRE WALDEMAR E MESTRE CANJIQUINHA. Capoeira. Sdo Paulo: Editora
D+T, 1986, CD.

MESTRES NAVEGANTES. Capoeira Angola 2. Edigdo Bahia, vol.2. S&o Paulo:
Zapipa Producbes, 2019, CD. Disponivel em https://soundcloud.com/mestres-
navegantes/sets/capoeira2

NZINGA. Capoeira de Abrigac¢do. S&o Paulo: Estudio 185, 2017, CD.

. Nzinga: Capoeira Angola. Sdo Paulo: P6r do Som, 2003, CD. Disponivel em:
https://open.spotify.com/album/4BtGSQwWvM9IK67Gx9VanBFy

OKUPANDULA, Escola de Capoeira Angola. Kalunga: Capoeira Angola. Luanda:
Estudio Orbita, 2019, CD.


https://open.spotify.com/album/7HVXlkz2YZ89P2t5qvOehx
https://www.youtube.com/watch?v=KBom9ny1Qds
https://open.spotify.com/album/79ub2KLcrnAKHcIJQu5jfh
https://soundcloud.com/mestres-navegantes/sets/capoeira2
https://soundcloud.com/mestres-navegantes/sets/capoeira2
https://open.spotify.com/album/4BtGSQwvM9K67Gx9VanBFy

381

OXOSSI, Camafeu de. Berimbaus da Bahia — Camafeu de Oxossi. Sdo Paulo:
MusiColor, 1967, LP.

. Camafeu de Oxdssi. Salvador: Philips, 1968, LP.

PAULINHO DA VIOLA. Memorias Cantando. Séo Paulo: EMI-Odeon, 1976, LP.
PINHEIRO, Paulo Cesar. Capoeira de Besouro. Sdo Paulo: Quitanda, 2010, CD.
PINHEIRO, Paulo Cesar; NOGUEIRA, Joéo. Parceria. Séo Paulo: Velas, 1994, CD.
SMITH, Janice Marie. Entrevista Mestre Canjiquinha. 24 de agosto 1960.
VELOSO, Caetano. Transa. Rio de Janeiro: Philips, 1972, LP.

VIVA BAHIA. Conjunto Folclérico da Bahia. Vol. 1l. Salvador: Philips, 1968, LP.

TURNER, Lorenzo. Gravagdes de cantos da capoeira: Mestre Bimba e Mestre
Cabecinha. Salvador: 1940-41.

REFERENCIAS AUDIOVISUAIS

Barravento. Direcdo: Glauber Rocha. Producédo: Braga Netto. Salvador: Horus Filmes,
1962.

Danca de guerra. Direcdo: Jair Moura. Producdo: Agnaldo Azevedo. Salvador: 1968.

Jogo de Corpo: Capoeira e ancestralidade. Direcao: Richard Pakleppa, Matthias
Assuncdo e Cobra Mansa. Producdo: Richard Pakleppa. Reino Unido/Africa do Sul: On
Land e Manganga Producdes, 2014.

Mulheres da pa virada: Historias e trajetorias na capoeira. Direcdao: Grupo de Estudos
e Intervencdo Maria Felipas. Salvador: Cortejo Filmes, 2019.

O Pagador de Promessas. Direcdo: Anselmo Duarte. Producdo: Oswaldo Massaini.
Cinedistri. Sdo Paulo: Cinedistri, 1962.

Veja o Brasil: Capoeira Angola. Produgdo: Alceu Maynard Araujo. Salvador: TV Tupi,
1952.

Pastinha: uma vida pela Capoeira. Direcdo: Tito Ameijeiras. Producao: Antdnio Carlos
Muricy. Rio de Janeiro: Raccord Produgdes, 1998.

Wynton Marsalis: Lecture on Music - Vol 1. Boston: Tanglewood Music Center, 1995.



382

ENTREVISTAS REALIZADAS PELO AUTOR

CONTRAMESTRE LEANDRO BICICLETA. Rio de Janeiro, 5 jun. 2018.
MESTRE BOCA RICA. Salvador, 22 jan. 2018.

MESTRE CHURRASCO. Porto Alegre, 13 mar. 2021.

MESTRE COBRA MANSA. Teresina, 16 jun. 2018.

MESTRA CRISTINA. Rio de Janeiro, 21 mai. 2019

MESTRE GOES. Santo Amaro da Purificacdo, 27 jan. 2018

MESTRE GUTO. Porto Alegre, 6 jul. 2018

MESTRA JANJA. Porto Alegre, 19 jul. 2018; Salvador, 23 out. 2019
MESTRE MARROM. Rio de Janeiro, 18 jul. 2018; 14 jan. 2019

MESTRE RENE. Salvador, 1 fev. 2018.

MESTRE ROGERIO. Rio de Janeiro, 5 nov. 2017.



