LA DIMENSION DEL CUERPO

CAPOEIRA: A LINGUAGEM SILENCIOSA DOS GESTOS

Monica REcTOR

El cuerpo es el simbolo de que se vale una sociedad para hablar

de sus fantasmas.
Bernard (1980: 189)

For me, Capoeira is a way of living that, in addition to the
physical benefits of its practice, has given me a clearer vision
and better perspective on the game of life, and a strategy to

face the contradictions of the world.
Almeida (1981: 17)

1. INTRODUGAO

A cultura brasileira tem uma forte heranga africana, especialmente no
Estado da Bahia. Entre as inGmeras manifestagdes artisticas herdadas, a
capoeira ocupa um lugar de destaque. Pode ser encarada como uma luta, um
jogo, um esporte ou uma danga, dependendo da perspectiva do receptor e do
momento histérico da percepgio.

Apesar de ter inicialmente sido uma forma de combate (Rego 1968:
35), sempre teve uma fungio lidica, sendo para os escravos no periodo colo-
nial um instante de relaxamento do trabalho forgado. A capocira também
contém um elemento mitico, que é mostrar que os negros tem uma identida-
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de, uma forma de expressio, e um momento de liberdade temporiria em seu
estado de escravidio.

A capoeira ¢ uma forma de comunicagio nio-verbal, conseguida por
meio do comportamento cinésico e paralingiiistico. A forma principal de ex-
pressdo € o gesto, feito com o uso de todo o corpo, apesar da misica também
desempenhar um papel importante,

A capoeira tem uma terminologia prépria, uma sintaxe e a possiblidade
de traduzir palavras em gestos e vice-versa. Se considerarmos a capoeira co-
mo uma luta, o siléncio durante o ato ¢ um veiculo para tomar-se conheci-
mento das intengdes do oponente.

2. A HERANCA AFRICANA

Houve um intenso trifico de escravos da Africa para a Bahia na segun-
da metade do século xvi até a segunda parte do século x1X (o Brasil foi o l-
timo pais a abolir a escravidio, em 1888). O documento mais antigo lega-
lizando a importagdo de escravos foi assinado por D. Jodo III, em1559. Os
historiadores costumam dividir o comércio escravagista em quatro periodos:
1) o ciclo da Guiné, segunda metade do século xvI; 2) o ciclo de Angolae do
Congo, no século xvI; 3) o ciclo da costa da Mina, na primeira metade
do século xviiL; 4) o ciclo da baia de Benin, de 1770 a 1850. Aproximada-
mente quatro milhSes de escravos foram trazidos. O maior nimero chegou
entre 1800 e 1851 da baia de Benin para a Bahia. Os escravos eram bons tra-
balhadores, e foram usados no plantio do tabaco, agticar e café.

Os grupos étnicos entre os escravos africanos sio identificados de acor-
do com sua lingua. H4 o predominio dos Yorubas (a nagio Kero-Nago) no
Estado da Bahia. Sua teogonia domina as priticas religiosas. Os Yorubas vie-
ram do leste da Africa, principalmente da regido entre Benin, antiga Daomé
e do baixo Niger. Constituem o terceiro maior grupo érnico da regido. A
maioria da populagio vivia na 4rea rural, a agricultura ¢ sua atividade princi-
pal, por isso, os portugueses os escolheram para suas plantagges.

As outras divisées (modelos de organizagio chamados “nagées”) sio
Jexd ou Ijexd (Yoruba), Jegé (Fon), Angola (Bantu), Congo (Bantu), Angola-
Congo (Bantu) e Caboclo (modelo afro-brasileiro) (Lody 1987: 11). A ca-
poeira ¢ desempenhada pelos capoeiristas, a maioria de origem angolana,
tanto que a capoeira era referida como “capoeira angolana” por causa da sua
procedéncia, no entanto, alguns especialistas dizem ter sido inventada no
Brasil. Apesar de praticada pelos negros e alguns brancos, a capoeira era mais
popular entre os mulatos de classe social mais baixa.
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Fotografias de Marc Heitler

Estes escravos tinham sua crengas préprias e lugares de culto, que s3o os
terreiros de candomblé. Candomblé é um termo derivado da danga do mesmo
nome, kandombe, assim chamada devido aos tambores usados para a execu-
¢do do ritmo durante a performance (Megenney 1978: 97). A outra e‘tirrllolo-
gia possivel é kandombile, culto ou oragio (Lody 1987: 8). O te'rrezto ¢ium
espago fisico e, a0 mesmo tempo, cultural, que reproduz a organizagio polf-
tica, econdmica e cultural dos participantes. Foi adaptado 2 realidade brasi-
leira e caracteriza-se pela liberdade de existéncia. Forma uma co.munidade
que representa um espago simbdlico. Este espago constitui o pr(_')pr‘lo’ mundo,
e, para os participantes, hd dois mundos: um visivel e outro invisivel. Este
mundo tem um deus, Olorum, criador de todos os espagos.

No culto, a danga ¢ um dos elementos principais. A danga é um signo,
usado para entrar em harmonia com o cosmos, com os orixds, a personifica-
¢do e a divinizagdo das forgas da natureza, com os demais seres humanos. Es-
ta “religido” considera que o individuo nunca estd s, pois o mundo € um cos-
mos totalmente integrado. Cada pessoa é um Orj, relacionado a uma forga.
De um lado, esté-se ligado aos orixds, do outro aos ancestrais. Isto individua-
liza o ser humano e torna-o senhor de seu destino. A cultura negra brasileira
aceita a pluralidade cultural, mas a0 mesmo tempo é uma cultura alternativa,

deSignis 3 | 55



Monica Rector

apresentando a possibilidade de fazer-se parte de uma cosmogonia e nio de

uma teologia.

Candomblé ¢ capoeira ndo sio a mesma coisa. Alguns capoeiristas sio

Oloyé de um terreiro de candomblé. Pode haver uma “mie” (Iyalorix4) ou um

“pai de santo”(Babalorixd), que sio os lideres do terreiro. Por exemplo, Arnol

(Arnol Conceigdo) € o filho do babalorix4 Enick (Enock Cardoso dos San-

tos). Desde a infincia, o capoeirista se protege contra o mal de intimeras for-

mas, especialmente fazendo ebd, uma espécie de magia negra, contra seu rival

(Rego 1968: 38).

A populagio brasileira tem aproximadamente 74% de individuos ne-
gros, mestigos ou mulatos. No entanto, a cultura negra que predomina no Bra-
sil ndo é apenas a africana. E uma cultura modificada pela influéncia européia
(portuguesa e francesa), de acordo com valores catélicos. Os escravos eram
obrigados a se tornarem cristios, a batizar seus filhos e a reverenciar os santos
catélicos. O resultado ¢ um sincretismo, a correspondéncia entre os santos ca-
télicos e as entidades africanas, os orixds. Por exemplo, na Bahia, Oxum é
Nossa Senhora das Candeias, e, em Recife, é Nossa Senhora do Carmo; Oxos-
s, na Bahia ¢ Sao Jorge, no Rio de Janeiro ¢ Ogum, que, por sua vez, ¢ San-
to Ant6nio na Bahia. Além de fazer um santo coincidir com um orix4, pelas
cara.l‘ctcrl'sticas intrfnsecas que a entidade apresenta, h4 variages conforme a
regido quanto a0 santo catdlico escolhido. O fato importante ¢ que estes in-
dividuos aprenderam a integrar santos catélicos e orixis africanos, numa re-
ligido sincrética.

) A religido dos brancos era considerada superior em cultura, por isso o
sincretismo foi visto pelos escravos como o forma de se elevar socialmente.
Justapondo orixis e santos, os negros sentiam que suas entidades estavam no
mesmo nivel. A igreja ndo permitia a mistura de santos com entidades outras,
assim os negros escondiam suas entidades pro detrss dos santos catélicos (em-
baixo do altar, por exemplo). Este foi 0 modo de traduzir a realidade africa-
na para o novo mundo como forma de sobrevivéncia.

3. CAPOEIRA

A origem da palavra capoeira ndo é precisa. Foi registrada por primeira
vez por Rafael Bluteau (1712: 129). De acordo com o romancista do século
XIX, José de Alencar, o termo vem do tupi caa-apuam-era, que significa uma
ilha de mato. Visconde de Beaurepaire Rohan diz que o termo vem do tupi,
mas de co-puera, que significa roga velha. Quando a roga é abandonada, sua
vegetagio volta a crescer e a tomar conta da terra. Este mato € a coo-puera, e
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¢ chamada de capuerana zona rural (Rego 1968: 19). A proposta de Macedo
Soares (1880: 228) ¢ a mais aceita: caa significa mato, ¢ puera é o pretérito: 0
que foi € ndo mais existe. Mas h4 ainda mais uma possibilidade: um péssaro
chamado capoeira (Odonthophorus capueira, Spix), que, de acordo com o
fildlogo Antenor Nascentes, poderia explicar o jogo da capoeira: o macho
ciumento luta com o rival que invade seu dominio, fato este que explica a
violéncia do jogo em certos aspectos.
Capocira é um jogo, comumente referido como o jogo da capoeira. Es-
te jogo tem lugar dentro de um circulo imagindrio que é a roda. A capoeira é
sempre jogada em espagos abertos, apesar de que atualmente ocorre em aca-
demias e saldes oficiais. As Academias de Capoeira sio recentes, tendo sido
formadas em 1930. Mestre Bimba (Manuel dos Reis Machado) fundou a pri-
meira em 1932, no Engenho Velho de Botas, registrando-a com o nome de
Centro de Cultura Fisica e Capoeira Regional. Isto porque naquela época os
capoeiristas eram considerados criminosos (Rego 1968: 282). Mas a capoei-
ra j4 vinha sendo proibida desde os tempos da escraviddo por diversas razdes:

- dava aos africanos um sentido de nacionalidade;

- dava ao capoeirista um sentido de individualidade e de autoconfianga;

- servia para unir e manter grupos unidos;

- treinava lutadores 4geis; e

- machucava os escravos durante o jogo, o que era inconveniente para o
empregador do ponto de vista econémico (Capoeira 1981: 14).

As vezes, o capoeirista era mesmo um elemento perigoso, e o governo
passou uma lei, em 1821, punindo os que abusavam de seus direitos. De fa-
to, no Cédigo Criminal do Império do Brasil, de 1873, hd uma cliusula que
coloca os capoeiristas no mesmo nivel dos vagabundos e indigentes. Os tem-
pos mudaram e, em 1966, o entdo governador da Bahia, Juracy Magalhies,
convidou por primeira vez os capoeiristas para uma apresentagao do Pal4cio
do Governo (Rego 1968: 316). Atualmente, a capoeira ¢ inclusive uma atra-
cdo turistica, que tem sido criticada por especialistas como uma modificago
e imposigio comercial na estrutura tradicional.

Salvador (Bahia) foi o centro mais importante, mas atualmente Rio de
Janeiro e Sio Paulo sio igualmente ativos, especialmente depois da morte
do Mestre Bimba (1974) e com a aposentadoria de Pastinha, os dois capoei-
ristas mais conhecidos do século xx.

Segundo Melo de Morais (1946), no jogo da capoeira 0s lutadores se
colocam em posigio de combate, préximos um ao outro, com os olhos bri-
lhando. Os l4bios murmuram frases imperceptiveis que podem ser de amea-
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¢a ou desdém. H4 uma ondulagio quase sutil como uma serpente, que cres-
s .longo da lura. Os corpos e bragos gingam, mas as cabecas e o,s €sCogos
estio iméveis. Analisam-se mutuamente. De repente, um enrosca a parte gu—
perior do corpo do outro com o brago direito. Rapido como um rell)ﬁm ago
se juntam ¢, aquele que foi enroscado, € virado de ponta cabega, caindoppir

detrds d o]
een do outro. No chio jaz 0 oponente prostrado e inerte, frio co-

mo um caddver (Almeida 1981: 34).
.A clapoelra ¢ uma experiéncia essencialmente visual. E um espetdculo
o ey -
m ritual e uma representagio icénica de uma luta ou jogo. Segundo Mac-

Cannell:

the Costit sign permits humankind to subordinate itself to its own semiotic
production by existing in a position of superiority to both addresser and
addrfzssee. [...]1 Addresser and addressee are coparticipating in the semiotic pro-
ductl'on [...] and the icon unites the addresser and addressee in a cult, and the
cult-icon articulation is antecedent to any interpreration that mi };t subse-
quently be performed. (MacCannell 1986: 426-427) : :

Ese 3= . iy
£ t, é ; caso da capoeira, um jogo atlético masculino feito com movi-

ent i S i
os rdpidos das méos, pés e cabega, combinado com a desarticulagio das

cadeiras, € o corpo interagi
agindo com o corpo do op i
‘ onente em uma posi¢i
araque ou defesa. s

4. METODOLOGIA

i A capocira pode ser estudada do ponto de vista fisico, que é a parte que
€ visivel e tangivel, ou a partir de seu significado subjacente. s
. Analisarei os elementos visiveis que, como Greimas diria: “instead of
being projected before us as a homogeneous screen of forms, it' appears rat-
her to be made up of several superimposed, or even sometimes juxtaposed
LAYERS OF SIGNIFICATION" (Greimas 1987: 20). ok,
. Segundo Greimas, o corpo humano se move dentro de um contexto es-
pacial que leva em consideragio trés critérios: deslocamento, orientagio e
suporte. Além disso, volume e peso sio outros fatores a serem considerados
O peso cnvolye. trés sistemas diferentes: 1) o sistema de coordenadas espaciais.
2)o perspectivismo espacial, e 3) a relativizagio do espago. O peso ¢ analisa-’
do a partir de dois eixos espaciais: o vertical e o horizontal e, h4 ainda a cate-
goria de oposigio entre a mobilidade ¢ a imobilidade (Greimas 1987: 23—24():
A mobilidade pode ser considerada em conjunto com os eleme:ntos pa-.
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racinésicos, que qualificam o movimento. Modificam a agdo e descrevem o
corpo em movimento ou a interagio de ambos corpos. As qualidades paraci-
nésicas incluem intensidade, drea ou alcance (“range”) e velocidade. Estes ele-
mentos sio basicos para a capoeira, mas nio trataremos deles neste artigo.

Na capoeira, é possivel identificar um esquema, entendido como “a
continuous structure of an organizing activity”. Além disso, é “a recurrent
pattern, shape, and regularity in, or of, these ongoing ordering activities”
(Johnson 1987: 29).

H4 uma distingio entre a gestualidade prética e a mitica. A capoeira co-
mo luta é prética, porque tem a ver com a modalidade do fazer. Como uma
danga, a capoeira ¢ mitica por que se relaciona ao gquerer. O jogo em si mes-

mo pode ser dividido em sagrado, lddico e estético.

5. O CORPO

Na capoeira, 0 corpo torna-se um valor cultural. Os homens brancos
colheram a fala, mas foram incapazes de reprimir o corpo. Os movimentos
corporais, considerados como um espeticulo, eram apreciados social e esteti-
camente aceitos por seus senhores. Percebendo esta manipulagdo, o capoeiris-
ta transforma seu corpo num signo subjetivo de identidade e singularidade.
Estas associagbes revelam que “nuestro cuerpo es siempre lenguaje sobre el
cuerpo” (Bernard 1980: 117). Neste sentido, o corpo é uma construgio cul-
tural; é um processo constante, dindmico ao invés de um produto aceito co-
mo tal. Além disso, “verdad es que la expression corporal ME expresa a MI,
pero sélo en la medida que esa expresioén nace del eco provocado y suscitado
en el cuerpo de otra persona’ (Bernard 1980: 117).

Junto com a cintura, as pernas constituem a parte principal usada. Mes-
tre Bimba, por exemplo, desenvolveu um estilo chamado com pé. E um mé-
todo de autodesenvolvimento, onde corpo € mente tornam-se UM, através do
que ele chama de trilogia da capoeira: 1) treinamento disciplinado, 2) respei-
to pelas raizes, e 3) filosofia aplicada (Almeida 1981: 51).

O corpo tem um duplo simbolismo: ¢ centripeto ou psicolégico, por-
que se volta para o préprio corpo humano, e ¢ centrifugo ou sociolégico,
quando se relaciona com a situagdo social, que torna o gesto significativo.
Bernard diz que se pode ler o simbolismo do corpo de duas formas: “hacia la
universalidad de la libido o hacia la particularidad de la cultura” (Bernard

1980: 188).

O escravo é um homem doentio, porque ¢ reprimido e tratado fisica-
mente, em raras ocasides, somente para suprir as necessidades didrias bésicas.
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Quando comega a jogar a capoeira, renasce e seu corpo ressurge do nada. H4
uma liberagiio das energias bloqueadas. O corpo codificado tem que ser de-
codificado para poder ser recodificado. O corpo, neste sentido, ¢ um “trans-
formador” (“transducer”) de cédigos. Sofre a metamorfose por meio da qual
o significante adquire um novo significado.

De acordo com Gil, o corpo ¢ o centro e o transformador. E o signifi-
cante que denora dois diferentes tipos de forga. Uma forca € institucional, so-
cial e individual, e sua energia pode ser transformada numa fonte positiva, co-
mo no caso da magia branca. A outra forga é a energia incontroldvel, que age
fora das articulagdes normais dos cédigos, como no caso da magia negra (Gil
1980: 54-55). O capoeirista sempre estd no lado da energia positiva, mesmo
quando luta para matar, porque seria uma luta em legitima defesa.

Para Tavares (1984), o corpo é um signo: o significante (o corpo), o sig-
nificado (a meméria do corpo, que vem a ser a histéria coletiva do homem),
a significagio (a resisténcia/participagio) e o referente (a situagdo especifica).
Além disso, o corpo ¢ o texto-sintese que emite uma forma de linguagem, de
mensagens n3o-verbais, registradas por meios de experiéncias didrias, que co-
municam o mundo interior com o exterior.

A fungZo deste corpo ¢ agdo e contra-agio. O corpo ¢ o instrumento do
processo verbal ¢ do ndo-verbal. A astiicia ¢ um meio de preparar-se para si-
tuagdes dificeis, como fugas planejadas, nas quais um movimento rdpido e
definitivo tem que ser usado. A musica também ¢ luta, introduzida como
miscara de disfarce.

O capoeirista, que foi um escravo outrora, tinha uma dupla fungio na
economia: produzia o produto e era o produto. Primeiro, trabalhava, e, com
frequéncia, era vendido para pagar as dividas do patrio, ou melhor, de seu do-
no. O ser humano ¢ transformado num produto - o produto é transforma-
do em forga de trabalho — a forca de trabalho em produto (Tavares 1984: 55).
Por esta razio, os escravos eram considerados valiosos. Eram “méquinas car-
nais” (Tavares 1984: 87): humanos e materiais a0 mesmo tempo.

Para objetificar o ser humano, a falta de comunicagio era um dos meios
usados: supressio da linguagem, do acesso a0 mundo cotidiano (familia e
sentidos), interdigio dos movimentos do préprio corpo.

O signo verbal freqiientemente era proibido (no trabalho) e o nio-ver-
bal permitido. O nio-verbal era, entdo, transformado num ritual de expres-

sdo ndo-verbal permitida. Neste ritual do jogo da capoeira, interagem os
seguintes sistemas de signos nio-verbais: cronémica (tempo), proxémica
(espago), cinésica (movimento), tacésica (tato), e os signos auditivos (musica
e ritmo). O signo verbal foi deixado de lado, mas est4 presente na letra das
musicas. Sendo, todos os demais sentidos estdo presentes como significantes.
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A capoeira ¢ intrinsecamente uma resisténcia étnica e cultural. O corpo

i i . O ele-
verbalmente silenciado d4 origem a um corpo nao-verbal r—novenbtel Iy
mento verbal ¢ racional porque ouvimos nossa voz, mas 0 nao-veroa

i o: “O corpo integrado no
cional porque n3o vemos nosso préprio corpo: : P
Cosmo [...] O corpo ¢é sintese e texto desse processo eu-vida-mundo-c
A it} ¥
ciéncia” (Tavares 1984: 83). Noka '
i co-
Os quadris sdo o elemento caralizador, captam e irradiam a cncrfll'a ;
. 2 . g
mo uma manifestagio sexual sugestiva. O centro energético estd centraliza
6 a, um
na cintura. Os movimentos apresentam-se de forma cdncava e convexa,

5 imbélico da posigio masculina, en-
complementando o outro. O cdncavo ¢ simbé posi¢d

quanto que o convexo ¢ o feminino. Todo o espago gestual ¢ simbélico. O

i¢do cb - i se
macho abraga a fémea numa posigdo concava, protegendo-a, depois de

1
todo.
autoproteger contra o forma formando um

6. A ESTRUTURA

Tavares (1984: 73) divide a capoeira em quatro elementos basicos: 1) a
3) o corpo, € 4) o berimbau. Prefiro estruturi-la como um

roda, 2) o jogo, lemento central, do qual emanam

espago (a roda) que contém o corpo como e 2 TR
os demais elementos. Capoeira é um espeticulo em 3 niveis: o referen
o mitico, que analisaremos mais adiante. O corpo

notativo), 0 conotativo, € . : :
; do corpo ¢ ativada e estimulada por meio da

entra em movimento. A energia i
musica, tocado com o instrumento de percussio, o berimbau.

6.1 ARODA

Espago e tempo estio ligados a0 movimento, ao ritmo € a energia fis;a
i - ém sub-
e cbsmica, o axé. Como Tavares diz: “A Roda é o lugar tixto qt;e cc;nto
individuai : 74). O espa-
textos que s3o os jogos compostos por frases individuais” (1984: 7' ) p
e deste texto emergem vérios discursos textuais, cada um

0 é o préprio texto E cac:
; o : lemento minimo de significa-

constituindo uma seqiiéncia de gestuemas —o ¢

¢io do gesto. . :
A roda, transformada em texto pelo espetéculo, constitui-se pelo ritmo,
3

i i i i 0seo
que pode ser fisico (o préprio corpo), musical (o ritmo dos mstn(limcnlt
k ! -
som produzido), e transcendental. Aspira a unidade total, alcangada pela co

centragio, ¢, conseqiientemente, pela elevagdo do espirito.
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ritmo (fisico) <>  ritmo (musical) ¢ ritmo (transcendental)
/ / /

movimento > melodia © energia

Ainda, de acordo com Tavares, a roda é um “ethos mistico” (1984: 75),
congela a estrutura e recria simbolos a partir de movimentos condensados.

Para fins didéricos, cada movimento pode ser analisado separadamente
em unidades discretas e, posteriormente, as vérias partes sio conectadas por
meio da energia produzida pelos diferentes ritmos na dimensio pessoal, atin-
gindo a transcendéncia que gera os significados subjacentes.

Estdtico (processo) = dindmico (energia) —  rtranscendéncia

/ /
dimensdo pessoal - dimensdo extra-pessoal
/ /
terra cosmo

6.2 O JOGO EM TRES NIVEIS

Tiés € o niimero cabalistico presente na capoeira, que pode ser visto em
termos de superego, ego e id, em termos do Pai, do Filho e do Espirito Santo.

H4 uma passagem do plano fisico para o espiritual. Os trés niveis sio o de-
notauvo, o conotativo e o mitico:

- no nivel denotativo, a capoeira é um esporte, uma luta, uma compe-
tigio, uma danga — um jogo de luradores;

- no nivel conotativo, é uma ardil, um conhecimento de seres humanos,
de vida, de motivagdes (Capoeira 1981: 37-39). Quando este processo oco-
rre; a capoeira torna-se parte do comportamento didrio. Uns dos elementos
Prlncipais neste processo € o ardil, a manha, que introduz movimentos
imprevisiveis, como escapar em lugar de atacar; cair, antes do ataque termi-
nar; fingir que vai atacar quando procede de forma diversa. Ganha o jogo
quem souber manejar o processo € nio a estrutura em si;

- no nivel mitico, ¢ perfeigio. S6 apés uns dez anos, é que o capoeiris-
ta se torna Mestre; a magia foi alcancada.

Pode-se criar a seguinte matriz:
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técnica - ardil - magia
/ / /
luta - reflexdo - espiritual
/ / /
biolégico - mental - transcendental

O jogo, conforme Tavares, tem dois eixos: ataque € defesa/escape e ata-
que. Os eixos formam uma seqiiéncia circular continua: — escape — araque
—> defesa — araque —.

A agdo do jogo usa os seguintes movimentos:

- ataque: usando a cabega/ mio/cotovelos/joelhos/ pés/técnicas de abai-

xamento e golpes;
- defesa: usando escape/bloqueio/rolamento/agarramento (Almeida

1981: 132).

O elo dos eixos ¢ a cintura, sem ponto fixo, a partir do qual a parte su-
perior ou inferior do corpo se move. A cintura ¢ o ponto mévil, que interre-
laciona as outras partes do corpo (Tavares 1984: 2).

6.3 O MOVIMENTO

O movimento da capoeira consiste em trés elmentos bésicos: ginga, ne-

gativa, au.

- ginga: movimento nos pés: “A ginga estabelece a pauta. O corpo esta-
belece o texto” (Tavares 1984: 79). A ginga é um movimento de quietude (os
pés estio fixos e s6 o quadril se movimenta), mas esta quietude contém a
energia que move o corpo inteiro, contribuindo para sua transcendéncia. E
a0 mesmo tempo um ponto de concentragio e de expansio. A ginga envolve
trés acdes basicas: “1) The PASSADA which is the movement of the feet, 2)
BALANCO which is the swinging of the full body withour moving the feet,
and 3) JOGO DE CORPO which involves the moviment of the upper body”
(Almeida 1981: 133);

- negativa e rolé: o primeiro é um movimento paralelo ao chio, € o ro-
1& desfaz a negativa;

- at (pirueta): é o movimento de colocar a cabega em diregdo ao chio,
“plantar bananeira”, com as pernas semi-abertas em 4ngulo, movendo de um

lado para o outro.
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Estes movimentos correspondem ao:

Equilibrio -  reequilibrio - desequilibrio
/ / /
gravidade - neutralidade - falta de gravidade

(cair e levantar)

7. MUSICA E LETRA

N No espago destinado a0 jogo, hd dois tipos de atores: os capoeiristas e os
milsicos, que tocam os instrumentos e cantam as musicas. A performance segue
um rituak: 1) comega com a ladainha, uma espécie de hino; 2) segue a cangio
de abertura; 3) para cada um dos capoeiristas h4 como uma cancio diferente;
4) esta cangio ¢ seguida de outras mais rdpidas, os corridos; 5) outra forma de
cz'mgio sd0 as cantigas de sotaque, nas quais um participante desafia o outro,
dizendo que nio teme o que fez nem o que ¢ capaz de fazer; 6) o sotaque é
apenas um aviso, que leva 3 praga, desejando ao rival a pior sorte possivel.

Como exemplo, analisarei a seguinte letra (Rego 1968: 56):

Te db sarna te dé tinha
Te db doenga do 4

Te db piolho de galinha
Pra te acab4 de mat4.

; O Cancioneiro medieval galego-portugués dos séculos Xi e X111 é cons-
tltu.l'do pela poesia lirica, de cantigas. Além das cantigas de amor e cantigas de
amigo, hé as cantigas de escdrnio e as cantigas de mal-dizer. Na capoeira, as
chamadas cantigas de sotaque sofreram a influéncia das cantigas de escérnio
e mz?l-dizcr. O participante tem seus olhos abertos encarando o parceiro. A
cantiga cantada, como j4 foi dito, roga uma praga: que o mal maior aconte-
¢a ao rival.

: “Na cin‘t‘iga acima, o lutador deseja ao seu rival as piores doengas: “sar-
nAa , “tinha”, 'doenga do ar”, e “praga de galinha”. A sarna é uma infecgdo cu-
tinea contagiosa, parasitdria, que d4 tanto em seres humanos como em ani-
mais, nestes é provocada por 4caros; a tinha (do latim #ineq) ¢ uma infecgio
cuténea superficial fiingica, uma doenga de pele, tipica dos passaros; e a doen-
¢a do ar ¢ a congestdo cerebral; o piolho de galinha ¢ um parasita das galin-
has, trasmissivel aos seres humanos.

No Cancioneiro, a cantiga de Pero Vivaez (Lapa 1965: 588) é seme-
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lhante 4 cantiga da capoeira. Deseja-se que o pobre homem contraia todas as
doengas possiveis, pelo fato de ser homossexual. Do ponto de vista formal, a
cantiga acima apresenta como caracteristica fonética a apécope da vibrante
final /t/: ar — 4, acabar — acab4, matar — matd, comum no portugués do
Brasil e nos dialetos crioulos de Cabo Verde, Tomé e Principe; e a redugdo
do ditongo: dou — dé, do latim au — 6.

Quanto  estrutura da cantiga trata-se de um poema de quatro versos,
um quarteto. Os versos sio heptassilabos ou redondilha maior, que é a forma
de verso comum tanto na Idade Média como na poesia moderna popular. A
rima € alternada: abab.

O jogo da capoeira é acompanhado pelo berimbau. O berimbau é um
instrumento de percussio, de origem africana, que consiste em um arco de
madeira retesado por um fio de arame com uma cabaga presa a0 dorso da ex-
tremidade inferior. A corda ¢ percutida com uma varinha, que o tocador se-
gura com a mio direita, enquanto aproxima ou afasta do corpo a abetura
da cabaga, para modificar a intensidade do som, e acentua o ritmo com o
chocalhar de um caxixi. A mio esquerda aproxima ou afasta da corda uma
moeda, a fim de obter sons variados.?

Os capoeiristas fazem um reveréncia ao instrumento antes de iniciar o
jogo. Mios no chio, levantam as pernas, mostrando o dominio sobre o cor-
po. Entio, o corpo retorna 2 posi¢ao inicial. Os rivais se encaram, e o didlo-
go silencioso dos movimento tem inicio.

O ritmo do jogo ¢ determindo pelo berimbau. Outros instrumentos
ainda complementam o ritmo: adufe, pandeiro, atabaque, reco-reco ou gan-
z4, caxixi e agogd.

CONCLUSAO

Tavares sintetiza num pardgrafo a mensagem principal transmitida pelo
corpo no movimento da capoeira. Segundo o autor, a corpo torna-se um ar-
quivo, a meméria do tempo e do espago, a sabedoria de uma comunidade
que ¢ passado, mas a0 mesmo tempo, presente, porque a capoeira é uma ar-
ma que mantém viva a memdria e conserva a continuidade de um grupo ét-
nico e de sua cultura (1984: 62).

Portanto, a capoeira é um signo de sobrevivéncia de uma porgio da rea-
lidade africana, que significa liberdade, ainda que tempordria. No presente é
apenas um espetdculo, no passado foi um disfarce, uma maneira do escravo
negro construir sua forga. Signo multiplo, a capoeira ¢ aparéncia — luta, arte
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marcial, esporte (exercicio fisico), espetéculo —, ¢ meméria subjacente de um
passado ndo glorioso, é simbolo de forca, de sobrevivéncia, mas sobretudo de
identidade, fator de coesio da comunidade. E mais ainda, segundo Raul
Lody (1987) é “uma religido e uma resisténcia cultural”. Mas, ao lado deste
aspecto sério e responsavel, a capoeira € um jogo, e como tal, nio podemos
deixar de mencionar o lado ludico, que traz a leveza, o riso, invertendo a
ordem da proibigio.
Portanto, os gestos formam uma seqiiéncia significativa que adquire um
significado diverso segundo a situagdo. A capoeira é um discurso em que o in-
terpretante é um rema, uma proposigio aberta, cujo significado “final”ou

“normal”, como diria Charles S. Peirce, depende do emissor e recepror neste
jogo de dominio e de submissio.

NoOTAS

1. O capoeirista usa uma espécie de uniforme branco com calgas, cobrindo o cal-
canhar, torso nu ou uma camisa longa cobrindo as calgas e, 3s vezes, um lengo de
seda em torno do pescogo. Mestre Bimba diz que a seda evita o corte de navalha no
Pescogo, porque esta ndo passa pela seda. O lenco tambem protege contra suor e
sujeira, Quanto A navalha, esta era usada outrora entre os dedos no pé, numa luta
de fato.
2. A definicio de berimbau foi tirada de Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, No-
vo diciondrio da lingua portuguesa, 22 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1986.
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ABSTRACT

2 ! i, Todl! o408
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showing its African heritage and analyzing its meamr?lg fjon/: zlz.;:zsm; Z}, e
] initi ook like a -
1 ; ¢ of gestures that initially :

tic perspective. It is a sequenc ‘ szl

cise, a kind of martial art, but it is really a fight or a da/;:ce, depending

i .
context. Semiotics and kinesics will be used as a framework.
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A CONSTRUQRO DO CORPO BRASILEIRO NO CARNAVAL

Frep GOEs

O Carnaval ¢ um rito de passagem identificado como tempo de suspen-
sio e como espago de transgressio. No entanto, pensar o fenémeno limitan-
do-se a esses dois aspectos nio satisfaz a multiplicidade de significados que o
caracterizam, tornando simplificadora a anélise de muitas das suas perspecti-
vas, como, por exemplo, a questdo corporal, ou mais precisamente, as trans-
formagdes do gesto ao longo da histéria do carnaval brasileiro, objeto de in-
teresse do presente artigo.

Muitos sdo os estudos que, partindo da premissa que existiria uma cer-
ta esséncia do carnaval, buscam formular teorias para explici-la. Este ¢, por
exemplo, o procedimento de Roberto Da Matta (1982: 39) que tenta enten-
der o carnaval como um rito “fundado no principio da inversio”, o que im-
possibilita a compreensio histérica da festa que desvende o processo muiltiplo
e contraditério de sua formagio. E fundamental, portanto, que se parta do
'. pressuposto que o carnaval ndo tem um sentido univoco e totalizante, isto §,
nio tem o mesmo significado cultural e politico para todos os folides que, em
dltima instincia, sio os sujeitos da festa. Além disso, cabe ressaltar que, no
Brasil contemporineo, realizam-se carnavais com caracteristicas bastante
préprias em suas diferentes regides, o que resulta em formas de expressio cor-
poral também diversas, como se pode observar claramente nos carnavais do
r' Rio de Janeiro, com o samba, de Pernambuco, com o frevo, e da Bahia, com

o trio elétrico.
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