A ARTE-CAPOIERA nNas
IMAGENS DO “CAPETA CARYBE”

LUIS VITOR CASTRO JUNIOR*

RESUMO

Este artigo versa sobre as formas de expressoes que a arte-capoeira é retratada na
arte plastica de Carybé, percebendo a gestualidade do corpo, bem como a
metamorfose que o mesmo soffre na agdo continua do jogo/danca/luta. Para
tanto, utilizamos as gravuras de Carybé, no intuito de compreender as memorias
gestuais do corpo-capoeira que revelam o saber corporal “arquivado no corpo”,
uma memoria que expressa as micropoliticas de desejo dos afro-descendentes
que encontraram outros dispositivos para colocar seus saberes, seus sonhos, suas
artes e seus desejos em virtude da opressio sofrida.
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ABSTRACT

This article proposes a discussion around the capoeira art as portrayed by the
brazilian artist "Capeta Carybe" grasping the "gestus" as well as the
metamotrphosis of the body as a tesult of a continuous wotrkout dance/fight
played as a game. We use the Carybe's pictures in order to recall the body
memories which express the micropolitics desired by Afro-decedents, who had
to found other devices to put their know-how, their dreams, their gear and their
wishes.
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Introdugio:

O desafio neste texto consiste em compreender como a arte-capoeira é
retratada na arte plastica de Carybé, analisando a gestualidade do corpo bem
como a metamotfose que o corpo sofre na a¢ao continua do jogo/danca/luta.
Para tanto, utilizamos as gravuras de Carybé, no intuito de compreender as
memorias gestuais do corpo-capoeira que revelam o saber corporal “arquivado
no corpo”.! Sendo assim, a linguagem plastica da arte de Carybé deve ser
compreendida enquanto texto que tem um significado? de referéncia imaggética,
e ndo como uma simples ilustracdo do texto.

O que nos motivou a utilizar os desenhos de Carybé foi a forca que tém
no ambito cultural da capoeira, presentes nas paredes das academias, nas
camisetas dos eventos de capoeira, nos diversos livros, tornando-se uma espécie
de simbolo que ajuda a representar a capoeira através da imagem.

Nesse sentido, cada imagem nio ¢ uma fonte nova e original, como se
fosse uma grande descoberta de um documento até entdo nunca visto; pelo
contrario, o que nos levou para ela foi a sua poténcia de comunicar e
representar algo do passado, mas que toma for¢a no contemporineo, nas
alegorias criadas pelas mais variadas organizacoes de capoeira nos mais variados
territérios e tempos.

O processo criativo da pintura traduz tanto os tragos da realidade como
a sua prépria obscuridade. Portanto, a imagem refletida através dos desenhos
de Carybé se constitui como um conhecimento que agrega o inteligivel e o
sensivel da realidade dos corpos-capoeira em movimento, como também a sua
sombra, aquilo que ndo conseguimos capturar completamente. Alids, ao
contemplarmos e analisarmos essas imagens, percebemos o constante
movimentar-se desses corpos na roda de capoeira, a dialética do corpo no jogo
de capoeira que possibilita o visivel e o invisivel, o claro e o escuro, o denso e o
fino, o alto e o baixo.

Para os historiadores da arte que enfrentam a ardua tarefa de
compreender as imagens e as representacoes delas na tentativa de achar
respostas para as questoes colocadas, sempre fica um sentimento para o qual

essas respostas ndo sdo definitivas e, sim, provisorias e que podem suscitar
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outras compreensoes. Nesse sentido, temos aqui uma tentativa de assinalar as
possiveis interpretacoes, entre as incalculaveis possibilidades existentes, para se

compreender a obra de arte de Carybé.

A arte do Capeta Carybé

Hector Julio Pareide Bernabd, mais conhecido como Carybé,? artista
plastico, em cuja obra retratou os simbolos da cultura baiana. Para os bidgrafos,
Carybé nio se enquadrava em nenhuma tendéncia pré-estabelecida. “Carybé
estava aberto a todas as idéias e inovacdes. No entanto, resistia aos modismos,
ao sucesso facil e a aderir qualquer corrente estrangeira, insistindo na busca da
propria identidade” 4

Gostava de retratar o povo na rua, personagens desconhecidas e
conhecidas, flagrando o corpo inteiro do povo pobre de bens materiais de
consumo, mas ricos em capital cultural. “Carybé nio gosta de um quadro de
uma figura s6. Quando aparece num desenho ou pintura, é tirada da multidao,
subtendida esta, mesmo quando o cenario vazio”.5

Carybé valorizava o popular enquanto poténcia humana; a vida comum
das pessoas nas ruas, nos botecos e nas feiras. Pessoas e lugares compdem um
cenirio nada permanente, pois sdo paisagens que proporcionam contextos
culturais ricos em relagdes politicas reveladoras de suas tramas sociais; no
entanto nao faz da sua arte um panfleto politico que Besouchete, ao se referir
as controvérsias intimas, em relacdo as questdes politicas, comenta: “viver sem
negar a questdo social da pobreza, mas escapar definitivamente aos
partidarismos politicos que dividem ainda mais os homens, em vez de agrupa-
los™.6

No ambito da capoeira, freqientou as diversas rodas dos diversos
centros de capoeira e pintou o cenario onde ocorriam as famosas rodas do
barracio do Mestre Waldemar, no bairro da Liberdade, na Avenida Peixe, no

Corta-Braco.
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A

(Terreiro de Waldemar, guache, 64 x 94 cm. 1964)7

Através da imagem, percebe-se o dificil acesso ao terreiro de Waldemar;
no entanto isso nao inibiu a presenca de varios intelectuais, turistas e do publico
em geral no local. O centro cultural de arte pintado por Carybé tinha as
proprias feicdes da sua arte e que, a0 n0sso ver, inspirou-o profundamente,
enquanto artista, como veremos adiante.

Observe que Carybé explora a arquitetura local do barracio sem perder
de vista o foco da roda. O barracio ndo era um simples palco de rodas de
capoeira, mas, como Abreu ressalta. “pelo poder de realizagio demonstrado ao
constituir e liderar um centro e arte e entretenimento, capaz de movimentar
provisoriamente a vida local, com uma atividade apreciada pela comunidade e
que, embora fosse situada num bairro periférico, projetou sua importancia para
além dos seus limites geograficos”.8

O artista Carybé circulava pela cidade e, através da sua arte, evidenciava
o contexto geopolitico do local, revelando a experiéncia da cultura enquanto
paixdo humana. As cenas das telas se aliam aos corpos-culturais do povo
baiano, de homens e mulheres de lugares comuns. Ao contemplar a arte de
Carybé pode se acrescenta a idéia de que “a arte pode criar lugares de vertigem.
Vertigens sutis, mas também aquelas do transtorno, da perturbacio, da

perfuracdo dos estados da alma”.?
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Ele passava para a tela o testemunho de uma cultura rica em detalhes,
como observamos anteriormente, e da qual ele fez questio de se aproximar,
inicialmente como observador curioso que contempla os movimentos da
capoeira e das dancgas dos orixas para, em seguida, revelar nos desenhos as
simbologias corporais.

Conheceu um leque de capoeiristas renomados, tais como: Manoel dos
Reis Machado, Vicente Ferreira Pastinha, Valdemar da Liberdade, Traira, Gato,
Cobra Coral, Samuel Querino de Deus e muitos outros. Freqiientou, também, o
Centro Hsportivo de Capoeira Angola e chegou a se matricular no Centro de
Cultura Fisica Regional Baiana.

O capeta Carybé, assim chamado no filme, conhecia os molejos e as
artimanhas do corpo na capoeira, compreendia as metaforas utilizadas pelos
antigos mestres e sabia dos incontornaveis mistérios que perpassavam pela
capoeira. Tocador de pandeiro e de berimbau, mergulhou na arte de fazer a
cultura baiana singular. Reconhecia as diferencas entre os centros de capoeira e
percebia as diferencas estéticas entre os estilos de capoeira Angola e Regional.
As imagens analisadas adiante iluminam a gestualidade da pratica da Capoeira
Angola que Abreu afirma “Carybé comentou para a gente que os desenhos
representavam os movimentos da Capoeira Angola”.

Silva chama atengdo para um aspecto importante, “Carybé detestava, no
candomblé quem precisasse de explicagoes. Nos quadros, em lugar dessas
explicagoes, é como se as tirasse, transformando a cena em enigma, para que o
espectador receba o fato plastico livre da interferéncia da logica”.! Evidencia
do aprendizado com as lalorixas e os Mestres de Capoeira, como fonte
inspiradora da sua arte.

A imagem aparece como enigma, que ¢ a propria sombra dependente da
luz, a possibilidade de descobrir aquilo que nao se sabe, que ¢ diferente daquilo
que se esconde; constitui-se a for¢a de comunicar sem as palavras. Portanto, é
aquilo que ndo se explica, mas que estd posto, presente de maneira intensa nas
falas dos baluartes da capoeira ao se reportar a capoeira, como falava o Mestre
Caigara: “capoeira é capoeira”, ou entao em uma das memoraveis passagens do
Mestre Pastinha. “Capoeira é mandinga de escravo em ansia de liberdade, seu

principio ndo tem método e seu fim é inconcebivel ao mais sabio capoeirista”.
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O “Capeta Carybé”!! “nos candomblés, na capoeira do corte-braco,
exatinhas, as figuras desenhadas ou pintadas por Carybé: o cego Mouzinho, que
tocava com o violdo nas costas, o capoeirista Onga preta, o carroceiro Principe
Negro, intmeras filas-de-santo, baianas de tabuleiros”.!? No Candomblé,
participou das atividades do terreiro Axé Opod Ofonja e “recebeu o titulo de
Oba de Xang6;!3 foi filho de Mae Senhora (Maria Bibiana do Espirito Santo) e
as ya0s!* ajoelham-se aos seus pés e lhe pedem a béngao”.15

Dessa maneira, podemos considerar a obra artistica de Carybé como
memoria imortal do axé da Bahia, mas Rubem Braga inverte a ordem: “Carybé
ndo se inspirou na Bahia, parece que a Bahia que se inspirou em Carybé. De
repente, a gente vé um negro de camiseta branca ou uma baiana de saia rodada
ou um sobradinho de telhado escuro “imitando” os desenhos de Carybé”.16 Ele
¢ o artista que pinta a cultura baiana, do mesmo modo que o baiano, ao se ver
projetado na tela, se “pinta”. Assim, ocorre a troca, a interagio entre artista e
povo, a permuta, o consentimento e a prépria sobrevivéncia, e o
reconhecimento da sua arte pelo povo.

A intima ligagio com a cultura baiana esta refletida nos seus trabalhos,
através dos quais ele exerce a fungio de contar e registrar o cotidiano do povo
simples da cidade do Salvador, iluminando os simbolos culturais da terra,
seduzindo o olhar do observador das fabulosas narrativas. “A pintura de
Carybé, se nio é engajada no sentido restrito, ¢ do povo que se ocupa, é este
que conta, N30 como miseraveis, mas como donos tanto do espaco nos quadros
como do chio onde pisam”.17

Estamos falando de um artista complexo, que apresenta uma perspectiva
hibrida entre a cultura do cotidiano popular da cidade e os simbolos universais.
O seu trabalho privilegia o grafico utilizando as linhas, as formas, os volumes e
o espago, como possibilidades de produzir inctiveis narrativas dos corpos
enredados na materializacdo da producio cultural.

A espacialidade dos seus desenhos projeta a imagem do recobrimento, a
coexisténcia, o jogo de claro e escuro, denso e fluido, o engendramento das
curvaturas do corpo e as mudancas continuas de planos corporais. A imagem
de espacos sem ponto fixo evidencia o prolongamento dos corpos em

movimento continuo com novas formas e favorece a iluminacdo constante de
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novas massas e matérias. Conexdo entre os ricos, sem comego ¢ fim, ganha
corpo no “bolo”, no emaranhado, na davida, na incerteza, no enigma,
insistindo na producio imagética do deslizamento das imagens que reflete uma
nova geografia de paisagens-passagem.

Peixoto comenta que “as passagens sao o caminho do futuro das
imagens”.18 Elas servem para introduzir espagos e tempos diferentes e com
multiplas possibilidades. Para ele, “a paisagem contemporanea ¢ um vasto lugar
de passagem”.!” Entdo, reforcando a idéia do cruzamento de varias linguagens
visuais artisticas com a arquitetura da cidade, é que se constituira a paisagem da
imagem contemporanea.

A sedugdo em analisar os desenhos de Carybé esta na for¢a do aqui e
agora, pois milhares de corpos-capoeira niao cessam de reproduzir, reinventar e
transformar essas imagens. Hssa vitalidade, os capoeiras a representam ao
reutilizar essas gravuras dando novas formas e novos significados na
contemporaneidade e favorecendo o transito que nem ¢é passado e nem ¢é
presente, mas, entre uma coisa e outra, constituem novos territorios de
producio e contempla¢io dessas imagens.

As  “paisagens—passagem” sdo caminhos que contracenam, no
contemporaneo, tragcos do passado intensificado no presente, e os desenhos de
Carybé funcionam como dispositivo no qual estdo guardadas as formas do
corpo-capoeira produzir a sua arte de dobrar-se e desdobrar-se, de inversio
corporal e de circularidade dos movimentos corporais.

O processo criativo da pintura traduz tanto os tragos da realidade como
a sua propria obscuridade. Sendo assim, a imagem refletida através dos
desenhos de Carybé se constitui como um conhecimento que agrega o
inteligivel e o sensivel da realidade dos corpos-capoeira em movimento, como
também a sua sombra, aquilo que ndo conseguimos capturar completamente.
Alids, a0 contemplarmos e analisarmos essas imagens, percebemos o constante
movimentar-se desses corpos na roda de capoeira, a dialética do corpo no jogo
de capoeira que possibilita o visivel e o invisivel, o claro e o escuro, o denso e o
fino, o alto e o baixo.

<

No caso da obra de arte de Carybé, Silva comenta que “um elemento

principal na pintura de Carybé é o movimento, o ritmo, a surptresa, que ele quer
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que conviva com uma exigéncia do seu espirito: a do nada deixado por fazer, a
do nada ambiguo, pouco reconhecivel, da defini¢do e do pormenor, como a
unir a serenidade da obra classica a multiplicidade de sugestbes e o
descompromisso do esbog¢o”.20

A tradicdo filosofica da “fenomenologia da percepcao” do filésofo
francés Merleau-Ponty faz varias alusdes as atividades dos pintores, chegando a
afirmar que “meu ponto de vista: uma filosofia como uma obra de arte; um
objeto que pode suscitar mais pensamentos que os que neles estio contidos”.2!
Para o filésofo francés, ndo existe um distanciamento entre aquilo que se olha e
o mundo que ¢ visto. A visdo capta a imagem das paisagens e das coisas e, ao
mesmo tempo, o mundo nio se apresenta para a visao de forma inerte.
Podemos considerar o “toque do olhar” como a relagao intensiva entre o olho
que toca nos desenhos e os desenhos que nos olham anunciando diversos
campos de significagdes.

Além disso, o que os olhos conseguem ver nao se limita apenas as coisas
presentes na superficie dos desenhos, pois existem coisas nio vistas ou até
mesmo ndo visiveis. Da intensificacio do visivel/invisivel “que resultam ser
dois aspectos de uma mesma realidade. O invisivel vai desde o que estd
escondido mas que pode ser visto, até a sombra, a profundidade, a
luminosidade ofuscante, e os reflexos”.22 O visivel aqui é uma profundidade,
um campo denso de interagdo entre o visivel tangfvel e o invisivel vidente.

O apalpar do olhar é uma qualidade produtora de significagio do
entrelacamento das coisas no mundo, saltando de uma relacio, na qual nio s6 o
sujeito participa da agdo transformando o “objeto”, para aquela em que o
sujeito, ao agir, ver e contemplar o “objeto”, transforma-se a si mesmo. A
sensacdo de quem observar a imagem dos desenhos de Carybé é que, a0 mesmo
tempo em que para ela se olha, ela também toca no olhar do observador,
fortalecendo uma relacdo de reciprocidade entre os corpos viventes e 0s corpos

matérias.

122 Projeto Histdria, Sao Panlo, n. 44, pp. 115-140, jun. 2012



O corpo-capoeira nos desenhos do capeta carybé

Mestres de capoeira, ao sair para o mundo da roda, se agacham e fazem
oracio, pedindo licenca e prote¢do aos seus ancestrais. Seus corpos, na posicao
de cécoras, bem grupados, envolvem-se no mesmo estado citado por Michel
Serres ao falar do corpo de um alpinista que “se protege dentro de um utero
arcaico, invisivel, elastico, confiavel, cujo contorno variavel contém e protege
todo o seu corpo, que repousa no interior das agarras e dos apoios que velam

por eles e por sua cabega”.23

Figura 1 Figura 2

Nas imagens das figuras 1 e 2, os corpos-capoeira, a0 pé do berimbau,
curvam-se para entrar no campo de imanéncia,?* produzindo ressonancias
histéricas, fruto do enredo da roda. Corpos agachados fazem oracoes, pedem
protecdo para entrar no mundo da roda que estamos considerando como uma
microffsica do desejo, dispositivos criados pelos corpos-capoeira para
colocarem os saberes ancorados nos seus corpos.

Abertas as portas da roda, o corpo comega a re-configurar novos gestos,
sendo que, desta vez, ele vai ficando de cabega para baixo, as maos e a cabeca
no chio ou, as vezes, sé6 as maos. As maos assumem o papel dos pés no
equilibrar-se; elas sdo o aporte do corpo com a terra; sio as maos que
sustentam todo o corpo coordenando os movimentos. Os pés, por sua vez,
estdo a procura de um outro corpo, mas o seu oponente-parceiro foge para nao

ser tOC’ddO, a0 mesmo tempo eém que procura o outro para toca-lo.
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Figura 4

Como se pode ver nas imagens nas figuras 3 e 4, investidos no mundo da
roda, os corpos brincam de ficar de cabega para baixo. Esses movimentos
complexos desafiam a lei da gravidade e o seu parceiro-oponente porque niao
ficam de cabeca por acaso, geralmente esse tipo de situagdo se constitui na
dinamica do jogo que cada corpo-capoeira encontra para provocar ou sair de
determinadas situag¢des. Equilibrar o corpo com uma das maos ou as duas maos
¢ uma tarefa que requer do capoeirista muito controle da toda sua musculatura.

Reparem as imagens nas quais, além de ficar de cabega para baixo eles
estdo de costas para o seu oponente-parceiro. Na Figura 4, percebe-se que os
pés do que esta plantando bananeira servem de ataque, € o outro, 20 mesmo
tempo em que ataca com o pé, entre as maos do seu oponente, ele se protege,
com a mao, da investida dos pés. Na Figura 3, o corpo estd rente ao chdo, no
movimento conhecido na capoeira como negativa, bem proximo ao outro que
planta bananeira somente com uma mao. Vejam que as pernas estdo proéximas e
a mao, 0 que suscita varias interpretagdes.

Observa-se a poténcia da leveza do corpo que organiza todo o seu
repertério motor em outras coordenadas e em outros vetores do espago-
temporal; o ficar rente ao outro na peleja dos corpos, o desatio do corpo
plantando bananeira, enquanto, na musicalidade da capoeira é entoada da
seguinte maneira: “o facdo bateu embaixo a bananeira caiu, cai, cai bananeira, a

bananeira caiu”. O caule, no caso, as mios e os bracos, sustenta o corpo-
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bananeira que foge para nio ser cortado pelo facio das pernas do seu
oponente.

A descrever as transformacdes do corpo em situagdo de escalagem,
Serres? diz que o corpo invertido transmite a sensacdo de desafio do corpo
curvado em contato com a rocha; o dorso em forma de caracol revela sua
fortaleza e, ao ficar pendurado, uma sensa¢io de abrigo. Na capoeira, inverter o
corpo é uma duplagem, pois esse corpo nao sé corre o risco de um ataque-
surpresa do seu parceiro na procura constante para acha-lo, mas, também,
revela uma alegria de poder fazer movimentos que desafiam as leis da gravidade
e mostrar, para o outro, a sua habilidade em manejar o corpo; esse simples
gesto implica a possibilidade de contrapor a ordem dos modos costumeiros de
uma sociedade que impde padrdes de corpo arqueado sempre para o alto a
procura da salvacio.

Na capoeira, o corpo-singular é sempre um lugar plural, no qual se
atualizam constru¢oes coletivas dancaveis. Nos seus rituais (as rodas) baseados
num didlogo respeitoso com os ancestrais e as energias da vida, os capoeiristas
falam aos dominantes, lutando para que seja aceita uma poténcia enunciativa do
corpo invertido que, em lugar de desprezar o corpo como fez e faz a civilizacio
escravizadora cristd, considera 0 mesmo como um santuario coletivo e
individual, soberano, no qual se manifestam os gestos corporais, expressando
toda uma histéria do corpo negro que clama e seduz para colocar, nas
entrelinhas da historia, seus saberes.

Michel Setres, ao se referir a inversao corporal que o corpo sofre ao
descer das montanhas rochosas, fala de uma aprendizagem enterrada nas
profundezas da evolu¢do animal: “ainda somos moluscos univalves, ostras,
mariscos, mexilhdes, caramujos e caracdis agarrados ao rochedo. Nossos olhos,
boca, plexo solar, seios e ventre e sexo, em conjunto com as nadegas compactas
e uma nuca rigida, um muro denso e curvo contra e dentro do qual cedem
nossa fraqueza”.26 No caso da capoeira, o saber corporal é influenciado por
uma cosmovisao que considera os animais, 0s vegetais € a natureza como parte
integrante da sua vida.

Pode-se ressaltar, também, a opinidao de Almir das Areias de que os

movimentos utilizados na capoeira foram inspirados nos animais. Para ele,
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tanto a gestualidade como os nomes dados aos golpes da capoeira sio
referéncias a mata, aos canaviais, que o negro escravo se utilizou como fonte

inspiradora da sua invencio:

das marradas, quem sabe, pode ter surgido a mortal cabegada; dos coices
dos cavalos, bois e outros animais, pode ter surgido a chapa ou esporio;
da forma de ataque da arraia, do tatd (ver no livro a palavra certa) ou do
jacaré, que girando com o corpo tentam atingir o adversirio com a
cauda, pode ter surgido o rabo-de-atraia ou a meia-lua-de-compasso;dos
pulos e botes de animais podem ter surgido os saltos de capoeira, como
o salto do macaco, o pulo do gato e 0 at.?’

Nessa hipotese de Almir das Areias e decorrente das associagoes entre os
movimentos dos animais e os nomes dados aos golpes de capoeira, acreditamos
que podemos ir além do sentido relacional e penetrar na forma e na substancia
encontrada pelo negro para falar dos seus saberes e, 20 mesmo tempo, para nao
dizer nada, o siléncio. Alids, o siléncio é uma arma poderosa para os animais
cacgar a sua presa.

No caso dos corpos-capoeira, os siléncios que gritam latentemente,
transpirados no corpo, no toque de um olhar, na fisionomia do rosto, num jeito
novo que o corpo dd, na postura corporal, ou seja, o siléncio enquanto narrativa
de um corpo que historicamente foi silenciado, mas é capaz de revelar outros
tracos culturais significativos da cosmovisdo africana.

A sabedoria do corpo, como podemos observar nas figuras 3 e 4,
expressa gestos que compdem a imagem da arte do corpo de dobrar na posicao
invertida, tanto para o plexo dorsal, exposto, na Figura 4, como no plexo
ventral, na Figura 3. Essas duas caracteristicas de inversdo e de dobra do corpo
sao hibridas, sdo significativas na simbologia dos gestos corporais na capoeira.
Carybé desenha a linha do corpo no jogo, na intensidade do movimento, nos
incalculaveis vetores sinestésicos, no que ganha forca, no emaranhado das
coisas; por isso o enigmatico na imagem.

O corpo invertido é abordado por Reis?® no seu livto “O mundo de
pernas para o ar: A capoeira no Brasil” nio pela representacdo artistica, mas

pela analise da roda de capoeira enquanto uma metafora do espago social. A
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autora valoriza a inversdao corporal que resulta em ficar de cabe¢a para baixo e

em virar as costas ao seu OpOﬂCﬂtC,

a entrada na roda se dd sempre através de uma inversio: seja a do alto
pelo baixo (mais comum) seja a combinacdo do alto pelo baixo e da
frente pela costa. Quer dizer, entrar-se no mundo literalmente de cabeca
para baixo (...) a0 entrar na roda de cabega para baixo, ao inverter o alto
pelo baixo, estaria subvertendo a ordem da hierarquia dominante, e
conseqiientemente a ordem social.?’

A essa idéia podemos acrescentar nio so a saida para o mundo da roda,
mas, também, durante todo o tempo de jogo ao realizar um ad,’° plantar

bananeira,3! queda de rins3? e outros movimentos complexos.

Figura 5 Figura 6

A dobradica do corpo ou a arte de dobrar o corpo na capoeira nao
significa, simplesmente, estender e distender; grupar e escapar, contrair e dilatar,
mas, a sua for¢a de envolver, seduzir, evoluir e desenvolver enunciados capazes
de organizar novas formas de transmissao de saberes.

O espetaculo da arte de dobrar o corpo esta sempre na plasticidade
corporal em si, ou seja, o gesto, o conteudo em si e a sua expressdao, os
desenhos formados nas imagens-passagem. A perspicacia do corpo-capoeira

evidencia-se no dobrar-se e desdobrar-se para o seu oponente-parceiro e para
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os demais presentes na roda. Se o origami ¢ uma arte tradicional japonesa de
dobrar pedagos de papel em formas representativas de animais, objetos, flores,
etc. a capoeira é a arte do corpo de dobrar-se e desdobrar-se para diversas
dire¢bes e para diversos planos, intensificando as paisagens-passagem que
conseguem, assim, comunicar e traduzir suas experiéncias de vida, assim como
os conhecimentos e o caos que elas envolvem.

A dobra do corpo é um efeito que produz gestos mais quebrados, uma
certa interrup¢ao da linha do corpo na trajetéria do movimento para uma outra
direcio, as vezes, a mudanca brusca de uma parte do corpo, o pé, a cabega, o
tronco, a perna, os bracos; enfim, o que se modifica na gestualidade do corpo,
quebrando a linha do circulo ou até mesmo a trajetéria do golpe aplicado ou
defendido.

A multiplicidade de dobra e desdobra que encontramos nas gravuras de
Carybé nao limita o movimento na flexdo e na extensio, mas traz sempre a
visibilidade da circularidade, o entorno, o rodeio das formas arredondadas que
o corpo assume. As morfologias dos corpos dio énfase as formas
arredondadas, concavas e convexas, nas quais o corpo manifesta a sensagao de
movimentos circulares e fluidos, tracos de curvas com que o corpo se
complementa com o outro, revelando um sentido de jogar com o outro, mesmo
na “quebra do outro”, ou seja, na colocagio de problemas para o outro. Muitos
mestres fazem um paralelo do jogo de xadrez com a capoeira, afirmando que
cada movimento de ataque e defesa tem que ser pensado mesmo que
rapidamente, porque qualquer descuido pode culminar na perda do equilibrio
do corpo, na queda, no cair sentado de bunda no chio.

A circularidade dos golpes, na imagem, expressa um sentido de
complemento, de continuidade ritmica, mas, também, de interrupcdo, de
quebra, de obstaculo. A caractetistica do circulo esta presente em boa parte dos
golpes da capoeira que tém uma geometria circular: rabo-de-arraia, meia-lua de
frente e de costas, queixada, armada, au, etc. e, também, a prépria constituicio

da roda favorece essas formas circulares.
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Figura 7 Figura 8

As imagens dos desenhos de Carybé despertam para uma nova situaciao
da metamorfose do corpo. Percebe-se que um corpo vira as costas para o
outro, o seu campo visual nio esta simplesmente direcionado ao corpo do seu
companheiro para agir; dessa maneira, o corpo mergulha no turbilhdo do
sensivel. Existe um conhecimento fundado na experiéncia do sensivel, “se trata
de uma acumula¢io de conhecimentos que sdo da ordem da sensagdo e que,
por motivos quaisquer, nio afloram no nivel da racionalidade, mas constituem
um fundo de saber sobre o qual o resto se constr6i”.33 O corpo opera em
situagOes desafiadoras e precisa de reagbes instantaneas. Os cinco sentidos
entram em conexao simultanea, e o corpo passa a ser um suporte da acdo
intuitiva e da memoria.

O jogo dos olhares, Jair Moura denominou-o de “olhar
traioeiro”,“vendo o que queria e procurando nio fixar diretamente”.3* Sio
habilidades perceptiveis que, nos desenhos, induzem o espectador a perceber
esse tipo de situagdo que, na capoeira, ¢ concebida como um “olhar manhoso”,
um “olhar mandingueiro”, matreiro, aquele olhar que possibilitarda ao
capoeirista perceber o gesto do parceiro antecipando a jogada para engana-lo.

Os entre-toques da visdo e da sua percepcio intensificam o dinamismo

durante a arte-capoeira, pois ocorre o processo de entrelacamento entre o
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visivel, aquilo que ele consegue ver e o invisivel, aquilo que ele consegue
perceber. O campo visual ndo se restringe a0 que ¢ visto, e essa capacidade
possibilita, ao corpo-capoeira, uma amplia¢do dos dispositivos imprescindiveis
para um melhor éxito. Virar as costas para o seu parceiro-oponente, como
observamos na Figura 8, ndo significa a perda do seu campo visual, mas, a
ampliacdo da visdo, fazendo com que todo o seu corpo consiga perceber o
proximo e o distante. Virar as costas, em ultima analise, significa atrair a sua
presa para colocar o golpe certeiro.

E no detalhe do olhar e de ser visto que o capoeira “envolve-ganha” o
outro. Jair Moura comenta que “durante as negacas, o capoeirista devia se
preocupar apenas em acompanhar o movimento dos olhos do seu oponente.
Pelo olhar, conhece o local visado pelo agressor, pois 0 mesmo, antes de dar o
golpe, marcava com a vista o ponto vulneravel a ser atingido”.?> Percebe-se a
importancia do olhar na roda de capoeira, o corpo-capoeira aumenta a sua
capacidade nio s6 de observagdo periférica, porque ¢ preciso ficar atento ao
ataque surpresa de qualquer parte do corpo do seu parceiro-oponente, mas,
também, de observacio global, para perceber todas as imagens que compdem a
roda.

Carmo, ao se referir a Merleau-Ponty, afirma: “a filosofia do olhar parte
da visdo em seu sentido literal, para alargar o horizonte de visibilidade, fazendo
do contato com o mundo sensivel o fundamento da verdade. Nao se trata mais
do 'pensamento de vet', mas da reversibilidade de ver/ser visto, em que o
enigma da visdo se faz no meio das coisas, '1a onde o visivel se pde a vet'... tais
verdades tém como ancoradouro o proprio corpo”.36

Dessa maneira, o corpo, na sua totalidade, passa a ver ndo apenas pelos
olhos, mas, por todo o seu corpo; o capoeirista, ao ficar de costas para o
adversario-parceiro, passa a perceber as sensagoes através do seu corpo inteiro.
Muitas vezes, o seu olhar esta direcionado para um outro local da roda, e ndo
necessariamente para o seu oponente-parceiro, no entanto ele o enxerga por
meio da sua visdo corporal; o desenvolvimento da percep¢ao, que vai além do
olhar, as vibragdes sonoras, os vultos (passou no vazio) oriundos dos

movimentos tispidos e rapidos.
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Figura 9 Figura 10

Os corpos estdo rente a rente, um parindo o outro, um em “cima do
outro”, um marcando o outro, um desafiando o outro, um passando pelo outro,
linhas curvas dos corpos que se entrelagam. Nas Figuras 09 e 10, os tocadores
estdo atentos a execucdo de gestos complexos. Repare na Figura 09: a cabeca
entrando na regidio do abdome do outro executa a gloriosa cabecada
reverenciada pelos antigos mestres e cantada “é cabeceio camarada”. A
cabegada considerada um golpe perigosissimo na arte da vadia¢io que, além de
desequilibrar o seu oponente, constitui-se mais um vetor de ataque do corpo.

A Figura 10 lembra o golpe da tesoura geralmente realizado na Capoeira
Angola, mas, no desenho, ilumina um capoeirista passando por baixo do outro.
Atualmente, os corpos-capoeira, ao realizar este movimento, as pernas passam
primeiro para depois passar todo o corpo. Percebe-se, na imagem, que o golpe
aplicado ndo ¢ uma tesoura, mas um tipo de situacdo que Carybé retrata talvez
pela situacdo emergencial de jogo. Mas a questio central nio estd no
movimento em si e, sim, nos desdobramentos dos movimentos realizados por
eles, o corpo uno se multiplicando em outros corpos, se transformando, se
juntando, se quebrando, se encontrando e se afastando.

O corpo multiplo e gravido de outros corpos vai facilitando as passagens
entre o “estranho”, o “andémalo”,?” o diferente. Diz respeito aos corpos
institucionalmente enredados na dinamica cultural e produz multiplicidade de
campo de imanéncia, criando um espago-tempo circular diferente para
reinterpretar, reunir, as experiéncias. Nessa qualidade de viver o préprio corpo

em uma esfera de hibridacio do tempo e do espago na coletividade, em
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situagbes de temporalidades manhosas, os corpos, além de se misturarem,

interpenetram-se, possibilitando as passagens. Aquilo que Sant’Anna comenta:

Quando aumenta a sede de encontrar companheiros é preciso insistir: ha
grande diferenca entre um corpo que ressoa unicamente para ele mesmo
e um corpo que serve como passagem de forgas, sem a preocupagio de
convergi-las unicamente para si. Hi, em suma, uma imensa distancia
entre corpos que somente passam por todos os lugares e aqueles que,
realizando ou nio tais viagens, se tornam eles mesmos passagens. 38

Trata-se dos corpos que realizam os encontros na roda de capoeira, cuja
participagio envolve todos: os que assistem, Os que tocam, Os que
simplesmente passam pelo local. Enfim, todos assumem atribui¢des estéticas
que lhes possibilitam as situacGes de passagem. Existe uma dimensido qualitativa
de viver momentos ludicos e agnésticos, proporcionados pelo espirito grupal.

No entanto, para que isso ocorra, existe um certo “empenho do corpo”
na performance do poético, como se refere Paul Zhomtor, pois traz a tona o
conhecimento “antepredicativo” descrito por Merleau-Ponty. “A socializagio
do corpo tem limites, para além dos quais se estende uma zona de individuacao
altamente impenetrivel. E nessa zona mesmo que se situa o conhecimento
“antepredicativo”.?

Nao se sabe ao certo se essa zona é impenetravel. Acredita-se que ela
seja fluida a0 fluxo descontinuo entre a socializacio e a individuacdo. E certo
que, na capoeira, existe a busca incessante da antecipagio preceptiva da jogada,
a necessidade que o corpo-capoeira tem de intuir para antecipar a jogada,
deslocando o seu oponente-parceiro para uma outra posicao.

A percepgao de movimentos imperceptiveis estd na asticia de trabalhar
com uma outra inteligibilidade que leva o corpo-capoeira a operar com uma
hipersensibilidade capaz de captar as sensacGes do oponente-parceiro. A
complexidade gestual representada nos desenhos nos suscita a curiosidade de
saber as formas operantes e/ou antepredicativo do corpo durante a roda.
Muniz Sodré considera que o corpo na tradi¢ao africana:

Tem logica propria, irredutivel a 16gica racionalista da cabega. Implica em
uma forma de conhecimento direto, intuitivo sobre o mundo, mais da

ordem do adivinhar do que propriamente do saber. O corpo conhece,
portanto, de modo proprio, antecipado, adivinhado, intuindo. O
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“micropensamento” corporal vive mais de objetos externos e de
ritualizagées do que de mundo interno. Por isso é que o corpo na
capoeira, assim como na dimensio sagrada e ladica das culturas
tradicionais, define-se em termos grupais (mais do que termos
individuais), ou melhor, ritualisticos. Na tradicdo afticana, ele ¢é
considerado um microcosmo do espaco amplo (0 cosmo, a regido, a
aldeia, a casa), tanto fisico como mitico, o que faz da conquista simbdlica
do espago uma espécie de 'tomada de posse da pessoa'. Seja nas formas
religiosas, seja nas formas ludicas, o corpo integra-se ao simbolismo
coletivo na forma de gesto, posturas, direcdes do olhar, mas também de
signos e inflexdes microcorporais que apontam para outras formas
perceptivas. Por esse modo, um trago considerado fundamental na
capoeira, como a malicia, pode ser reencontrado em praticas vigentes em
outros paises, mas nascidas de uma andloga situagdo colonial da
escraviddo negra.*

Nas rodas-rituais onde os corpos mostram-se aos outros, instituindo um
local de producido grupal no qual as forgas fisicas sdo constituidas por campo
energético e revigoram as celebracSes dancaveis dos povos tributarios a cultura
africana, o corpo-capoeira consegue conhecer de modo proprio, antecipando,
intuindo, adivinhando. As formas operantes de viver, as sensagdes do corpo
acontecem do ja instituido codigo ritualistico que, através da musica, transporta
a pessoa para outros campos das sensacOes humanas sob influéncia do ritmo, e
o corpo efetua movimentos dancaveis. E no jogo que se manifesta uma energia
imaterial que emana da ancestralidade africana, com ligagdes profundas com o
praticante; ¢ uma forca vital denominada de “Axé”, ou seja, “forca vital”,
“energia fisica e espiritual”’, cuja fonte estd materializada na comunidade do
terreiro.

Podemos considerar a participa¢do em rituais (jogos e brincadeiras)
como uma fuga, mas nio somente de uma realidade opressiva e, sim, pela
necessidade de criar novos territérios, no sentido da criacdo de linhas de fuga
ou desejos que escapam dos territorios instituidos historicamente pelo poder
hegemonico. A vontade e a necessidade de colocar novos territérios virtuais
para que seja contada uma outra histéria que tentamos traduzir em forma de
palavras, com novos desejos e com estratégias diferentes de produzir e
transmitir conhecimento.

Nio se trata de fazer um tipo de defesa politica desses agentes culturais,

afirmando que essa forma é melhor do que outros processos educativos, mas se
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trata, na verdade, de reconhecer que essa pratica social temida, controlada,
vigiada e punida em determinado perfodo da histéria, consegue entrar na
modernidade, fazer-se presente nas instituicdes de ensino, militar e prisional, e
sua emergéncia cultural se espalha para toda parte do mundo globalizado com
praticas discursivas cada vez mais complexas.

Sabe-se que os corpos dos artistas-capoeira sao marcados pelos saberes-
sabor da natureza, da cultura material e dos incorporais, e também marcados
pelo agoite da opressao sofrida e por outros meios de se fazer adestrar,
disciplinar e amansar “simbolicamente” os corpos. Nos tempos atuais, 0s
acoites sdo outros, mas a dor é a mesma dor da humilhacio, da intolerancia e da
indiferenca. Sdo os seus “ventos” que transportam os afetos produtores das
transgressOes de corpos rebeldes que se recusam a ser, novamente, ignorados
ou considerados como “infame”.

Corpos dos lutadores-dancarinos da capoeira, corpos de velhos homens
(os mestres). Os velhos mestres falam e mostram pelo corpo as formas de
resisténcia a aculturagio durante muito tempo proibidas e perseguidas. Assim,
fala-se do lugar do siléncio*! dos “derrotados” que nao foram vencidos, e que,
pela cultura, brincam, cantam, tocam, lutam e dangam.

Sendo assim, vale a pena retomar a nog¢ao de ancestralidade como um
devir. Considerar a cosmovisao do corpo sagrado, unido entre a Terra, o Ar, a
Agua e o Fogo, entre o corporal e o incorporal, como se fosse a revelacio de
um segredo murmurando, no corpo, a vitoria dos africanos deportados. O
espaco sagrado da roda, a0 mesmo tempo, suspende a histéria na presenca dos
corpos e pressupOe uma conscientizagiao prévia dos efeitos da colonizacio nos
corpos, efeitos cantados, portanto, apresentados. La a presenca-de-
esquecimento, criadora de cultura, pois, frente a invasido cultural, a danca ¢
esquecimento da disciplina dobrada nos corpos, ao liberar as poténcias
criadoras e reflexivas, ela reconstréi e atualiza o pensamento.

Por fim, os corpos-capoeira dos velhos mestres refletidos nos desenhos
de Carybé mostram outro alinhamento corporal diferente daqueles instituidos
no final do século XIX pelas instituicGes (a escola, a prisao e outras) com seus
dispositivos de fabricar corpos perfilados e eretos através da ginastica e de

outros aparelhos. Observamos um corpo projetado de forma desalinhada, cuja
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visibilidade aparenta o desmantelamento de estruturas rigidas com o
borramento de imagem dos corpos entrelagados em movimentos dobrados,
curvados, arredondados e de cabega para baixo. O desalinhamento corporal
representa uma outra poténcia enunciativa que foge dos padroes estereotipados
da tirania de beleza do corpo.

Nas imagens-passagem de Carybé, reparem que os corpos atraem-se,
repulsam-se, alteram-se, fazem aliancas, combinam-se em aliagens, expandem-
se, penetram-se, excluem-se. Encontram-se, nos corpos, os mares do Atlantico
de uma escraviddo perversa e que corremos o risco de contar pelo avesso;
trilhas das matas sagradas do povo indigena onde os africanos constitufam as
comunidades quilombolas, ventos e vozes murmurando nos corpos o segredo,
fronteiras étnicas flexiveis que permitem trazer, para o centro da roda, as
diferencas culturais nada amistosas.

Enfim, toda uma geografia desalinhada dos corpos que se juntam,
comem, pegam, apagam, superpdem, parasitam, traem, espalham, escondem e
que traz a tona um paradigma estético-ético capaz de incorporar o diferente, o
estranho, a zombaria, a improvisacdo, o segredo, a “porrada”, e o enigma como
tracos fundamentais da sua constituicio. Nesse jogo de dentro e de fora da arte-
capoeira, a questdo da resisténcia estd sempre colocada no centro das

interferéncias culturais.
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Figura 11

Carybé nos convoca para a “chamada de Angola”,*? ou seja, para
pensarmos no singular, pois cada Mestre criou suas proprias formas de fazer a
sua arte-capoeira, criou suas artimanhas, seus segredos, seus mitos e seus
gestos; foi assim com Bimba, Pastinha, Canjiquinha, Caicara e muitos outros. A
pretensa identidade cultural da capoeira vai ser o que se tem de mais provisério,
fragmentado e unico dentro de uma pluralidade cultural da capoeira.

E por tris de toda essa arte do corpo que tentamos entender uma outra
histéria rica de multiplos significados, uma histéria escondida, mas que nunca
desapareceu. Esteve presente nos séculos, XVIII, XIX e toma for¢a na segunda
metade do século XX com as transformacdes sociais e culturais, principalmente
com a passagem da pratica da capoeira, do espaco publico para o privado, e
com a mudanc¢a dos estereétipos de marginais, desordeiros para agentes
culturais nos tempos modernos.

As “falas”, os enunciados dos corpos-capoeira presentes nos desenhos
de Carybé, se assim podemos considerd-las, compartilham-se em processos
polifonicos, polirritmicos, poliférmicos e dialégicos. Essa polifonia intercultural

presente nas tradi¢des populares constitui um conjunto de saberes, no qual
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apostamos na for¢a do corpo como referéncia de construgio do saber tio
importante quanto as referéncias tedricas, miticas e cientificas.

E como diz uma musica de capoeira: “O meu Deus o qui eu fago / Para
viver nesse mundo / Se ando limpo s6 malandro / Se ando sujo s6 malandro /
O qui mundo velho grande / O qui mundo inganadé / Eu digi desta maneira /
Foi mamide que me ensinou / Se nio ligo s6 covarde / Se mato s6 assassino /
Se nio falo s6 calado / Se falo s6 falador / Se ndo como s6 mesquinho / Se
como s6 guloso/ O que mundo velho/ O que mundo enganador.” (Dominio
Pablico)

NOTAS

* Professor Adjunto da Universidade Estadual de Feira de Santana, Doutor em
Histéria PUC-SP e coordenador do Grupo de Pesquisa e Extensio Artes do
corpo: memotia, imagem e imaginatio. E-mail: victorcapoeira@hotmail.com

1 Vigarello desenvolve a idéia do corpo enquanto arquivo e a0 mesmo tempo
chama atengio para o cuidado que devemos ter, pois “o corpo revela e esconde,
ele exprime e age e, quando exprime, nio significa, forcosamente, que ele age”
(2000. p. 230) Denise Bernuzzi Sant’Anna. Projeto Histéria, Revista do
programa de Estudos de Po6s-Graduacio em Histéria e do Departamento de
Histéria da PUC/SP, Sio Paulo, n.21, p. 225-236, 2000.

2 Milton Almeida, no prefacio do livto de SOARES, Carmem Lucia. Imagens da
edncagio no corpo, comenta que: “‘os significados das imagens sio também os
significados de como elas se mostram. E af as imagens tornam-se signos. Entdo
se ler uma imagem. Uma imagem ¢ um texto.” SOARES, Carmem Lucia. 2. ed.
vet. Imagens da educacao no Corpo: estudo a partir da ginastica francesa no século
XIX. Campinas. SP, Autores Associados, 2002.

3 Nasceu na Argentina, mas, ainda bebé, foi para a Itdlia. Antes de vir para a
Bahia, morou na cidade do Rio de Janeiro. Enfeiticou-se pela cidade de
Salvador, onde morou no largo de Santana, no bairro do Rio Vermelho.
Memorial - 1911- nasce - em 07 de fevereiro em Linus, na provincia de Buenos
Aires; 1919 — ap6s um perfodo na Italia, sua familia muda-se para o Rio de
Janeiro; 1927/29 — cursa a Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro;
1929/39 — Volta para a Argentina e trabalha em diversos jornais, sendo que o
ultimo deles, “Prégon”, o envia para Salvador; 1940 — ilustra o livro Macunaima,
de Mario de Andrade; 1943- primeira exposi¢do individual na Galeria Nordiska;
1949 — ¢ chamado por Carlos Lacerda para trabalhar na Tribuna da Imprensa;
1950 — através de uma carta de recomendacio emitida por Rubem Braga,
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Carybé ¢ contratado para fazer murais em Salvador. Muda-se para a Bahia; 1951
— Primeira Bienal Internacional de Sao Paulo; 1952 - exposicao individual no
MAM/BA; faz o desenho, figurac¢io e ainda é diretor attistico do filme O
Cangaceiro, de Lima Barreto; 1956 — participa da 28" Bienal de Veneza; 1957 —
naturaliza-se brasileiro; 1959 — faz painéis para o Aeroporto Kennedy em Nova
York; 1963 — recebe o titulo de cidaddo da cidade de Salvador; 1966 — langa os
livtos Olba o Boi e Babia, boa terra Babia, este ltimo, com Jorge Amado; 1970 —
patticipa da exposicdo 12 artistas contemporaneos brasileiros, na Universidade de
Liverpool; 1971- exposi¢do individual no MAM/R]J; 1973 — sala especial na 12°
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