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3. UNA APROXIMACIÓN A LA MORFOLOGÍA 
FENOMÉNICA DE LA IMAGEN-CAPOEIRA.  

 
 
 
 
 
 
 
 

 Comparada con la realidad que 
proviene de lo visto y oído, incluso las 
mayores fuerzas de la vida íntima -las 
pasiones del corazón, los pensamientos de la 
mente, las delicias de los sentidos- llevan una 
incierta y oscura existencia hasta que se 
transforman, desindívidualizadas, como si 
dijéramos, en una forma adecuada para la 
aparición pública.  

Hanna Arendt756 
 
 
 
 

“un roce al paso, una mirada fugaz entre las 
sombras,  bastan para que el cuerpo se abra 
en dos, ávido de recibir en sí mismo otro 
cuerpo que sueñe”. 

 

     Luis Cernuda757 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

756 Arendt, Hannah. La condición humana. Paidós, Buenos Aires, 2009, p. 59. 
 
757 Los placeres prohibidos. 

 



 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

3.1 Hibridaciones y mestizajes en las formas imaginarias de la 
capoeira visual. 
 
 
 
 
 Fronteriza o elástica 

la playa ¿es  mar o es tierra? 
Tú gustas de imprimir  

en el borde tus huellas. 
 

Gerardo Diego758 

 

 
 

3.1.1. Deconstrucción de las categorías y poética de la diversidad en la capoeira. 

En el recorrido que estamos trazando a través de las visibilidades que 

desprende la capoeira, en tanto que una fenomenología adscrita a los sistemas 

de comunicación contemporáneos, venimos detectando que estos modos de 

representación participativa ponen en evidencia la imposibilidad de organizar la 

cultura mediante sistemas de géneros empíricos, sobre todo si éstos se basan en 

aplicar un objetivo fijo y coherente para conformar categorías que se excluyen 

mutuamente. Esta quiebra y mezcla de las colecciones que organizan los 

sistemas culturales se verá acompañada por la desterritorialización de los 

procesos simbólicos y por la expansión de los géneros impuros. 

Los practicantes de capoeira tienen dificultad para delimitar su práctica de 

una manera categórica, por ello habitualmente suelen definirla como una lucha 

que se disfraza en danza759 o viceversa, es decir, emplean una expresión 

paradójica que encierra una conexión entre dos términos antitéticos. En la roda de 

capoeira los participantes compiten para superarse a sí mismos a través de la 

harmonía que se desarrolla con los otros, pues al margen de la más pragmática 

758 Diego, Gerardo., Versos Humanos. Madrid, Cátedra, 1995, p. 185. 
 
759 Una teoría bastante popularizada entre los practicantes de capoeira sugiere que esta expresión 
cultural surgió cuando los esclavos, para evitar la represión de los capataces, disfrazaban sus 
luchas en danza. Esta hipótesis sostiene una lógica poco probable ya que en el Brasil colonial, 
como nos indica Nestor Capoeira ( 2001: Op. cit., p. 24),  no tenía sentido disfrazar la capoeira en 
danza, pues las danzas y los batuques también fueron reprimidos hasta bien entrado el siglo XX. 



 
 
 

de las consideraciones, que sería cuando uno de los participantes es 

desequilibrado o derribado al recibir una rasteira o cabezada, en esta pugna no 

hay vencedores ni vencidos. A través del diálogo corporal, los jugadores se 

esfuerzan en efectuar una representación elegante, que responda con 

imaginación a los movimientos de los oponentes y, para ello, emplean gestos 

simbólicos del ritual, el humor y el drama. Como indica Downey, esto significa que  

“la excelencia en la roda de capoeira se juzga mediante criterios estéticos, 

dramáticos y psicológicos”760. La praxis del dispositivo que plantea la roda no 

pretende instaurar una doctrina ortodoxa y rígida derivada de un proceso 

dialéctico, sino que sus componentes establecen una interacción dialógica761 que 

consiste en una deconstrucción y reconstrucción constante de las categorías 

absolutas que se representan. Esta representación es una forma de “ars 

combinatoria” y debería definirse como un género híbrido intertextual que escapa 

de la multitud de géneros arquetípicos con los que designamos otro tipo de 

acciones parecidas. Por tanto, para describir esta manifestación, quizá lo más 

oportuno sea emplear aquello que Clifford Geertz denominó como “género 

borroso”762, pues su práctica combina elementos que habitualmente se atribuyen 

al juego, la estrategia, el teatro, el deporte, el arte marcial, la lucha, el folklore, la 

danza, la acrobacia o incluso a la literatura de cordel. Sin embargo, hemos de 

tener en cuenta que la capoeiragem que se despliega en una roda  no es 

resultado de la suma de los diferentes medios de expresión cultural que abarca, 

sino que, debemos entenderla como la manifestación de un proceso que integra 

diversos aspectos estéticos en un nuevo contexto de intersección.  

760 Downey, Greg. “Listening to Capoeira: Phenomenology, Embodiment, and the Materiality of 
Music”, Ethnomusicology, Vol. 46, No. 3. Otoño, 2002, p. 491. 

761 Me refiero a la terminología que Bakhtin aplica en el estudio de la teoría literaria, donde además 
de representar las ideas o sentimientos atribuidos a los personajes o de presentar a una persona 
en diálogo consigo misma, el dialogismo literario está en comunicación con múltiples textos. Es 
decir, que un texto no puede ser visto aisladamente sino en correlación con otros discursos 
similares y/o próximos, de modo que tanto en la escritura como en la lectura se produce una 
interacción polifónica entre textos.   

762 Geertz, Clifford.  Blurred genres: the refiguration of social thought. In:  American Scholar, Vol. 
49, No. 2, 1980, pp. 165-179. 



 
 
 

 

Asimismo, la vibración transmedial que desprenden los fundamentos de la 

capoeira también se incorpora en otros ámbitos de la representación estética. En 

la música popular son celebres las composiciones “Berimbau” de Baden Powell y 

Vinicius de Moraes (1966) o “Quilombo” de Gilberto Gil (1984). En el ámbito 

cinematográfico las películas “O pagador de promesas” (1962) de Anselmo Duarte 

y “Barravento” (1962) de Glauber Rocha alcanzaron reconocimiento internacional 

incluyendo la capoeira como un elemento clave en el devenir narrativo de sus 

historias. En las artes plásticas son encomiadas algunas de las obras percusoras 

en abordar esta temática, como los dibujos y litografías de Johan Moritz 

Rugendas, las ilustraciones de Carybe, las pinturas al óleo de Aldemir Martins o 

Edson Mondego, las esculturas de Mário Cravo Júnior o las fotografías de Pierre 

Verger y Marcel Gautherot. En las artes escénicas, como no podía ser de otra 

forma, encontramos multitud de referencias que apuntan hacia el universo de la 

capoeira: espectáculos circenses como los llevados a cabo en los años sesenta 

por el cuarteto Aberrê del maestro Canjiquinha o mas recientemente la pieza “La 

Fig. 57 



 
 
 

Nouba” del Cirque du Soleil; podemos destacar espectáculos de danza, como la 

representación de Antônio Nóbrega “Brincante” (1992); las obras de teatro “Vem 

Camará 67 -novas estórias de capoeira-” de Ubirajara Guimarães Almeida  o el 

homenaje al maestro Pastinha “Quando as pernas fazem miserê”, de Luis Carlos 

Nem. Esta relación de títulos compone una nimia representación de la inmensa 

producción estético-cultural que a través del universo de la capoeira se expande 

por todos los modos de representación que se despliegan en la cultura visual. 

La capoeira es una expresión de la transculturalización y del sincretismo que 

determina el ethos característico del pueblo brasileño y, por eso, es capaz de 

recrear aspectos de la religiosidad, la música, la medicina, la culinaria, la lengua y 

otras herencias ancestrales. En la roda se libera una forma de relación fluctuante 

que se sitúa en un espacio intersticial, fragmentario y centrífugo, cuya 

escenificación subvierte las oposiciones normativas (realidad / imaginación, 

autenticidad / juego, verdad / simulación) que repercuten en la capacidad natural, 

la sensibilidad y el lenguaje corporal del ser humano. Podemos entender mejor la 

sintomática que se plantea en las rodas si atendemos a la propuesta  que Eduard 

Glissant efectúa entorno de los imaginarios que despiertan los procesos de 

mestizaje y criollización. Como ya hemos esbozado, las rodas de capoeira derivan 

de esa especie de ‘circularidad’ en espiral que irradian los procesos culturales en 

el Atlántico ‘Negro’ y en el Caribe, como respuesta a la proyección perpendicular 

(en ‘flecha’ que diría Latour) que caracterizó los proyectos de colonización. Las 

rodas, no obstante,  son ‘lugares comunes’ que no tienen una eficacia concreta 

contra las opresiones que asombran un mundo donde han desfallecido los 

‘sistemas’ y las ‘ideologías’, lo que proponen es intentar cambiar la imaginería de 

las humanidades. Pues, la disposición comunicativa y perceptiva que introduce el 

sistema de pensamiento global, auspiciado bajo los preceptos de la modernidad, 

ha provocado que las relaciones y contactos entre las culturas se vean inmersas 

en lo que Glissant denomina como “Caos-mundo”: 

 “el choque, el entrelazado, las repulsiones, las atracciones, las 
connivencias, las oposiciones los conflictos entre las culturas de 
los pueblos en la totalidad-mundo contemporánea (...) se trata de 
la mezcla cultural que no se reduce simplemente a un melting-pot 
gracias al cual la totalidad-mundo esta realizada (...) es una 



 
 
 

condición temporal de la cultura, de la relación entre las 
culturas.”763. 

 
 La irrupción de este un nuevo paradigma relacional supone que, dentro de 

ese ‘sistema de Caos’, las culturas vivan en diversos tiempos sufriendo las 

mismas influencias. Pero, también, permite la posibilidad de desarrollar fracturas y 

contradicciones inherentes a su condición de ser un “sistema determinista 

errático” que esta sujeto a la imprevisibilidad de su propio comportamiento. Esa 

dimensión errática se ha convertido en la dimensión del “Todo-Mundo” (el hecho 

que pueda vivir en mi lugar estando en relación con la totalidad del mundo), de 

modo que el carácter absolutamente imprevisible que conduce la relación entre 

las culturas de las humanidades repercute en la mentalidad de una o de varias 

partes de una comunidad. Es decir, las errancias internas del sistema se 

proyectan en dirección hacia la totalidad del mundo y reciben su retorno de forma 

que desencadenan frecuentemente lo que Gissant denomina “exilios interiores”. O 

sea, momentos en que lo imaginário, la imaginación, o la sensibilidad están 

completamente ajenos aquello que pasa a su alrededor. Esto evidencia que  los 

sistemas de pensamiento o los pensamientos del sistema ya no posiblitan el 

contato con lo real, ni proporcionan la comprensión ni la dimensión de lo que 

sucede realmente en los contactos y en los conflictos de la cultura. Para ello es 

necesario acudir a la propia “poética de la Relación” que constituye ese Todo-

Mundo. 

En ese sentido, la recomposición de la memoria que la capoeira desarrolla 

se lleva a cabo a través de un pensamiento compuesto por rastros, huellas, 

vestigios y residuos que permiten ir mas allá de las estrecheces que imponen las 

nociones universales de los sistemas de pensamiento. Es decir, refuta cualquier 

exceso de hondura, magnificencia, limitación o posesión para resquebrajar la 

tendencia existente en la tradición filosófica occidental a proclamar la noción del 

ser y la dimensión del tiempo como absolutos ontológicos. Las rodas plantean una 

herranza que se orienta hacia lo que Glissant denomina como una ‘criollización 

compósita’, que es el proceso donde la consciencia  de identidad se crea a partir 

763 Glissant, Édouard. Introdução a uma poética da diversidade.  Editora UFJF. Juiz de Fora 
(Minas Gerais). 2005. p. 98. 



 
 
 

de un imaginario de las existencias, o sea, de un sistema reflexivo signado por el 

asombro y la maravilla del otro que también nos constituye, “el errabundo y 

violento derrotero del pensamiento compartido”764. 

“Lo que yo digo es que la noción de ser y de absoluto del 
ser esta asociada a la noción de identidad ‘raíz única’ y a la 
exclusividad de la identidad y que si concebimos una  identidad 
rizoma, es decir, una raíz pero que va al encuentro de las otras 
raíces, entonces lo que se convierte en importante, no es tanto 
una pretensión  absoluta de cada raíz, sino el modo, la manera 
como ella entra en contacto con otras raíces: la Relación. Una 
poética de la Relación me parece mas evidente y mas ‘enraizante’ 
actualmente que una política del ser”765. 

 
Lo que intentamos buscar a través de la fenomenología de la capoeira es 

precisamente esa necesidad de renunciar a la espiritualidad, la mentalidad y al 

imaginario movidos por la concepción de “una identidad de raíz única que mata 

todo a su alrededor”; para así,  evocar la épica de una “identidad relación” donde 

se propicie una abertura hacia lo otro sin la amenaza de querer disolverlo. La 

capoeira, a través de la oralidad y el movimiento del cuerpo, se manifiesta en la 

repetición, la redundancia, en la preponderancia del ritmo, en la renovación de las 

asonancias. Este modo de exposición o ‘pensamiento capoeira’ tiene que ver con 

el rastro, el residuo, la huella de un no sistema de pensamiento que no pretende 

ser ni dominador, ni sistemático, ni omnipotente; sino un no sistema intuitivo, frágil 

y ambiguo cuyo pensamiento pueda entrar en simbiosis con la extraordinaria 

dimensión de multiplicidad y complejidad del mundo en que vivimos. Por esta 

razón la capoeira pondera las cualidades de esa identidad rizoma anunciada por 

Deleuze y propuesta por Glissant, una experiencia consciente del papel que 

juegan la suma de relaciones, es decir, las fuerzas subversivas que permiten la 

progresiva liberación de la diversidad. Desde esta ‘poética de la relación’ es 

desde donde la capoeira trata de desplegar un imaginario que nos permita 

comprender esas fases e implicaciones del mundo actual. Un modo de hacer que 

no sólo consiste en remitir el ser hacia conceptos tan fugitivos como el 

humanismo, la bondad y la tolerancia, también incita a entrar en las mutaciones 

764 Glissant, Édouard. Tratado del todo-mundo. El cobre Ed., Barcelona, 2006, p. 23. 
 
765 Glissant, Édouard. Op. Cit., 2005, p. 37. 



 
 
 

decisivas de la pluralidad consentida como tal. Es decir, una de las tareas que se 

propone el arte de la capoeira es que el ser humano admita ‘inconscientemente’ 

que lo otro no es el enemigo sino que ambos se transforman cuando entran en 

contacto. Las rodas de capoeira, por tanto, son un encuentro artístico y poético 

donde emerge la fuerza imaginaria del mundo por encima de las ideologías, las 

visiones y las previsiones que lo han llevado a la crisis y la quiebra. Pero, como 

decimos, esa pulsión imaginaria que trata de despertar la capoeira ya no consiste 

en soñar el mundo, es una invitación a penetrar en él para concebir la cultura 

como un agente de unidad y diversidad libertadora. Desde la poética imaginaria 

de las rodas, por tanto,  no se alude a la epopeya sino a una forma épica que se 

funda a través de la relación entro lo ‘micro’ de cada comunidad y lo ‘macro’ de la 

comunidad-mundo. Es decir, plantean una voz épica que ya no ‘legitima’ 

narrativas ni verdades, sino que, pronuncia la posibilidad de encuentro de las 

historias de los pueblos.  

Las rodas de capoeira proponen una forma de exposición que conduce la 

imaginación contemporánea por territorios que contrarian la tendencia de la 

Historia de las artes y de los medios a mostrar el límite e impotencia de cada 

sentido. Esta forma comunicativa entraña la necesidad de poetizar el mundo y la 

realidad cotidiana, proponiendo un espacio de complejas interrelaciones marcado 

por la imprevisibilidad, y en donde es posible efectuar una “visión profética del 

pasado” y del imaginario de la Relación. Es decir, proyecta un nuevo tejido que ya 

no se corresponde con el reflejo de la esencia, sino con una red de relaciones 

formadas con los otros individuos, con las otras comunidades y con las otras 

culturas. Por eso, la heterogeneidad cultural que confluye en esta interfaz social 

de comunicación simbólica, nos abre vías de reflexión sobre el papel de los 

medios en la identidad mestiza de las representaciones culturales 

contemporáneas, así como, en el desarrollo del debate sobre el régimen híbrido 

de la imagen y la capacidad de representación epistemológica de los dispositivos 

tecnológicos de la visión.  



 
 
 

 
  

 

 

3.1.2. Tácticas de la capoeira y ética de la mediación tecnológica en las culturas 

híbridas. 

 Nestor García Canclini, en su obra “Culturas Híbridas”, busca una 

intersección entre la sociología, la antropología, la historia del arte y los estudios 

de comunicación para proponernos lo híbrido como una vía útil que disuelve las 

oposiciones binarias clásicas en la tradición de las ciencias sociales. O sea, como 

una alternativa a las tesis de choque entre las identidades, civilizaciones y 

culturas: “la hibridación, como proceso de intersección y transacciones, es lo que 

hace posible que la multiculturalidad evite lo que tiene de segregación y pueda 

convertirse en interculturalidad.”766. En su reflexión, Canclini evidencia que las 

diversas manifestaciones de la cultura contemporánea ya no se circunscriben sólo 

al territorio. Puesto que la identidad de estas expresiones se está conformando a 

través de un proceso de hibridación que es fruto de una acción comunicacional 

766 García Canclini, Nestor. “Las culturas híbridas en tiempos globalizados”, en  Culturas híbridas. 
Barcelona, Paidós, 2001, p. 28. 
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renovada constantemente por una interacción simbólica que se articula a través 

de redes heterogéneas. Es decir, actualmente lo cultural se está constituyendo 

mediante un proceso de intersección transcultural entre los medios tecnológicos 

de comunicación, las corporaciones e instituciones que los gestionan, así como 

las poblaciones que participan de ellos. Por ello, “la afirmación cultural debe 

concebirse como la capacidad de interactuar con las múltiples ofertas simbólicas 

internacionales desde posiciones propias” en una dinámica de pasajes que, 

marcada por las transgresiones, intercambios y superposiciones, propicia la 

ruptura de las convenciones culturales, sociales y artísticas. Los procesos de 

hibridación, por tanto, colocan en un mismo plano las diversas manifestaciones de 

la cultura contemporánea, rompiendo las fronteras establecidas por la lógica de la 

modernidad. De modo que, lo tradicional y lo moderno ya no se plantean desde 

una oposición sino que conviven en un mismo escenario social. Nilda Jack, en su 

análisis de la cultura regional como mediación simbólica, nos indica que:   

 
 “La cultura ya no diferencia las clases sociales a partir del 
capital cultural, sino que se ha producido una flexibilización del 
vínculo entre clases sociales y estratos culturales, evidenciada por 
una circulación mas fluida de los bienes simbólicos. Las 
posibilidades transclasistas de la cultura aumentan con el proceso 
de hibridación”767. 

 

Esta nueva forma de identidad cultural supone acabar con la dualidad 

constituida a partir de campos y disciplinas segmentadas; “ya no hay como 

distinguir fronteras entre lo popular, lo masivo y lo culto, pues la cultura se 

entiende como un proceso contiguo y continuo”768. Por tanto, mediante este flujo 

tensodinámico, los dispositivos tecnológicos de la comunicación contemporánea 

están constituyendo una forma cultural mestiza que se organiza mediante redes, 

donde el conocimiento simbólico flota y circula  sin acumularse ni congelarse en 

ningún punto. Este nuevo modelo de comunicación, como señala Brea pone en 

marcha un flujo permanente de información refrescada en paquetes de código 

abierto, de tal modo que, el conjunto se mantiene siempre retroactualizado sin que 

767 Jack, Nilda. Querência: Cultura Regional Como Mediação Simbólica. Ed. Universidade Federal 
do Río Grande do Sul (Ufrgs), Porto Alegre, 1999, p. 34. 
 
768 Ibídem. 



 
 
 

se produzcan homeóstasis, pues este transito crea presiones sobre el sistema de 

la cultura, produciendo un permanente desequilibrio inestable (Brea: 2007, p. 20.). 

En este contexto, debemos señalar que existen facciones dentro del ámbito de la 

comunicación empeñadas en disponer de una gran fuerza para redefinir lo que se 

entiende por cultura y su lugar en la sociedad. Estos sectores con pretensiones 

hegemónicas se articulan por medio de una gran concentración de poder político-

económico y tratan de imponer una homogeneización recesiva sobre los valores 

estéticos. Es decir, pretenden marcar las pautas de la producción simbólica para 

perpetuar un orden de conocimiento que, lastrado por fuerzas autoritarias y 

utilitaristas, está dispuesto para formalizar las relaciones humanas y hacer de los 

individuos unos ‘siervos felices’ del sistema. Este es el sueño del proyecto 

modernista  que, parapetado detrás del progreso de las técnicas y la “Razón”, en 

vez de contribuir a la prometida emancipación, promovió una racionalización del 

proceso de producción y permitió explotar las “periferias” del planeta, automatizar 

el trabajo humano e instaurar técnicas de control mucho más sofisticadas. Sin 

embargo, como sentencia Brea,  en la coyuntura actual “lo que está en cuestión - 

y a lo que sirve la cultura - no es ya la reproducción social, sino la pura producción 

inventiva del mundo” 769.  

 

Esfera pública y acción política en la red. 

La cultura, en su constante transformar, se ha vuelto una política 

performativa autogenerativa, una articulación que gestiona el interactuar 

recíproco. En este sentido, Victor Sampedro770 expone como la esfera pública 

concebida como “un lugar de discurso, institucional o geográfico para el diálogo 

sobre las cuestiones que afectan a la comunidad” está cambiando de manera 

determinante. La irrupción de las tecnologías digitales derivadas del capitalismo 

cognitivo han provocado que se altere sustancialmente tanto el número y los 

769 Brea, José Luis. Cultura RAM: mutaciones de la cultura en la era de su distribución electrónica. 
Gedisa, Barcelona, 2007, p. 97. 
 
770 Sampedro, Victor. El cuarto poder en red. Por un periodismo (de código) libre. Icaria, 
Barcelona, 2014. 



 
 
 

rasgos de los actores que expresan la opinión pública, como el espacio donde 

ésta se forma. Es decir, a través de los nuevos modos de comunicación, el cuarto 

poder ya no lo detentan unos medios informativos que, enmascarados en la 

función de servicio público, han antepuesto los intereses particulares del sistema 

político y económico al que pertenecen por encima del servicio que dicen 

desempeñar. Sino que, por medio de las redes tecnológicas, el poder de las 

comunicaciones se ha desplazado hacia un modo de colaboración  en donde los 

ciudadanos pueden participar de una esfera pública acorde con su capacidad para 

actuar como sujetos comunicativos y políticos de pleno derecho. De esta manera, 

con la irrupción de Internet y la cultura digital, las opiniones de la gente común ya 

no esperan ser tenidas en cuenta por quienes ejercen el poder público. Pues, la 

gente común tiene acceso a recursos expresivos y de movilización que ofrecen la 

posibilidad de agregar diversas opiniones ciudadanas permitiendo que se 

produzca una creciente dimensión deliberativa. La irrupción de estas esferas 

públicas periféricas vienen produciendo una fuerte reacción en la esfera pública 

central que, empecinada en fortalecer y perpetuar los centros de poder político y 

económico a que se encuentra ligada, utiliza un código cerrado de lenguajes y 

procedimientos para dejar al ciudadano fuera del debate público. La configuración 

paradójica de ese “Cuarto Poder en Red” supone que, a la vez que crecen las 

dimensiones inclusivas en el debate colectivo, también se multiplican las 

posibilidades de monitorizar las opiniones ciudadanas. Este rasgo se va desplegar 

de un modo ambivalente pues, si por un lado se abren vías para que la sociedad 

civil considere y debata sus opiniones de una forma integra, consensuada, crítica 

y ‘horizontal’; por otro, sirve también para contabilizarlas a través de índices de 

consumo, encuestas y elecciones con  el fin de ejercer un  control económico y 

político. Ante esta situación la responsabilidad que tenemos los que trabajamos 

de forma crítica desde la comunicación pasa por invocar una acción que este 

volcada hacia el bien común. Para que, de esta manera, las formas y las 

herramientas implementadas por las tecnologías de comunicación digital en red, 

no pierdan su potencial capacidad de emancipación en favor de una plataforma de 

control y vigilancia masiva, donde los intereses corporativos estatales se 

sobreponen a los derechos de la democracia. Por eso, queremos invocar la ética 



 
 
 

que los ‘hacker’ y los ‘hacktivistas’ vienen desplegando para  cuestionar de raíz el 

sistema político e informativo que ha monopolizado la representación durante el 

siglo XX. Pues, son ellos, los que nos vienen mostrando la perversión de los 

ideales que sustentan el sistema por el que supuestamente deberíamos trabajar.  

Internet ha pasado a ser un eje fundamental en el entramado de la vida 

social, su penetración ha sido tan sutil como rápida e intensa, de modo que, en la 

actualidad, una gran parte de la humanidad navega por las redes sin saber hacia 

donde y ajenos a los vehículos en los que se embarca. Para entender mejor el 

papel participativo que debemos jugar en este orden Interfaz hemos de recordar 

que esta forma de cibercultura no emergió sujeta a la simple emanación de las 

posibilidades técnicas que ofrecía la industria, sino como una actividad articulada 

con la contracultura norte-americana771. En ese entorno surge entre los 

estudiantes del MIT (Massachussetts Institute of Technology) el movimiento 

hacker772, que consistía en colaborar y cambiar informaciones libremente para 

crear y mejorar los computadores y los softwares de que disponían. Es decir, 

compartir informaciones para  ‘reapropiarse’ de la tecnología, explorando sus 

límites y haciendo que los dispositivos funcionasen de acuerdo a lo que se 

proponían, pero sin perder la noción de que esa actividad tenía sentido y era 

significativa. Según Di Corinto y Tozzi, “originalmente, el termino hacker era 

utilizado para definir una solución brillante a un problema informático. Pero al 

mismo tiempo indicaba la cooperación y la libertad de re- elaborar y mejorar los 

productos intelectuales de otras personas, y en primer lugar del software” 773. Los 

771 Habiendo surgido originalmente como un proyecto militar, Internet se convirtió en un medio 
abierto para compartir informaciones gracias a la contribución voluntaria de muchos usuarios que 
desarrollaron desde los protocolos y sistemas de indexación hasta las interfaces gráficas que 
permiten  su navegación. Véase Castells Manuel. A Sociedade em Rede. Volume I – A era da 
informação: economia, sociedade e cultura. Paz e Terra, São Paulo, 1999. 
 
772 A finales de los años 50, en el MIT funcionaba el Tech Model Railroad Club que unían el arte y 
la ciencia a partir del modelaje de trenes. Con el objetivo de mejorar los controles, este grupo de 
“señales y electricidad” comenzó a indagar sobre cómo “hackear” equipamiento telefónico. 
Aprovechando algunas computadoras que el MIT recibió por aquella época no tardaron en usarlas 
para mejorar el control de los trenes, aunque no estuviesen destinadas a esa función. Véase 
http://tmrc.mit.edu/about.html 
 
773 Di Corinto, Arturo y Tozzi, Tommaso. Hacktivism: la libertá nelle maglie della rete. 
Manifestolibri, Roma, 2002. Apud. Marchesi. Op. Cit. 2012 p. 94. 



 
 
 

hackers del MIT fundan un modo de trabajo cooperativo y horizontal, que 

potencializa la creatividad a través del libre y desinteresado intercambio de 

informaciones y saberes. Estos grupos formaron verdaderos colectivos 

inteligentes que, de alguna forma, fueron los agentes responsables por el 

desarrollo y difusión de las tecnologías de comunicación en red. Se crea así lo 

que Pekka Himanen denomina como “la ética del hacker”774, un modo de hacer 

cuyos valores tienen como base la colaboración, el reconocimiento de la 

comunidad y el trabajo motivado por la pasión y la diversión. 

En la actualidad los hackers llaman a defender Internet como un territorio 

comunal donde se fragua el contrapoder de la Sociedad Civil Transnacional frente 

al poder que ejercen los gobiernos, los parlamentos y los tribunales para 

mantener un orden comunicativo de banalidad y engaño. Los hackers, mantiene 

Sampedro, nos convocaban a trabajar en la red y en red  para formar juntos el 

“Cuarto Poder en Red”, hacen un llamamiento a que las poblaciones exijan de 

quienes gobiernan, dictan, aplican y juzgan las leyes una mayor transparencia y 

posibilidad de participación. Es decir, a construir una esfera pública donde los 

ciudadanos sean el principio del que arranca todo y el final que le da sentido. Las 

herramientas digitales de consumo domestico que se manejan en la vida cotidiana 

ofrecen la posibilidad interpretar el dispositivo interfaz, liberar información, 

procesarla y  debatirla con una autonomía inaudita. De modo que, las poblaciones 

están siendo capaces de movilizarse y con sus protestas aplicar sanciones 

políticas inesperadas, con  una rapidez y alcance impredecibles. La fuerza de 

estas prácticas de ‘hacktivismo’ (WikiLeaks, Manning y Snowden) y 

‘cibermultitudes’ (15M, Taksim, Ocuppy) nos están emplazando a movilizarnos 

para interpretar y constituir nuevas realidades sociales aquí y ahora, a nivel local y 

global. Tenemos a nuestro alcance un prototipo que debemos ser capaces de 

(auto)gestionar para que mantenga su (siempre relativa) autonomía e 

independencia frente a los dictados que designan los intereses del poder político y 

económico. (Sampedro: 2014, pp. 12-16). Esta es una de las tareas que debemos 

asumir los que trabajamos la comunicación desde la academia, formar 

774 Himanen, Pekka. La ética del hacker y el espíritu de la era de la información. Ed. Destino 
(Imagomundi), Barcelona, 2001. 



 
 
 

profesionales con “identidad propia, códigos morales y técnicos”, que volcados 

hacia el bien común se distingan de los “propagandistas políticos y corporativos”. 

Es decir, preparar agentes que no busquen su satisfacción al asegurarse un 

salario de cortesano ni al erigirse en microemprendedores individuales cuyas 

marcas digitales les van a precarizar de por vida. Que no se conformen con 

convertirse en unas figuras sumisas que sirven para dictar las premisas y las 

normas preestablecidas por el establishment, sino que, apliquen sus destrezas y 

conocimientos para ayudar a las comunidades a cobrar presencia en la esfera 

pública. O sea, que se pongan a disposición para que los diversos colectivos 

sociales, como el de la capoeira, puedan reconocer y expresar sus intereses 

individuales, conciliarlos y formular iniciativas que sirvan para ‘hackear’ el código 

del sistema político-informativo que ahora padecemos. En definitiva, para generar 

información y conocimiento como bien común, “aplicando un código abierto, libre y 

colaborativo. Abierto para ser participado. Libre para ser compartido y reutilizado. 

Colaborativo para aprovechar e integrar las competencias distribuidas en el 

cuerpo social”775.   

Esta es la vía que tenemos para afrontar la crisis de representación en que 

nos han colocado los cambios culturales impulsados por el orden de la Interfaz. 

Pues, su proceso de transformación ha puesto en evidencia la desligitimidad de 

los intereses que sustentaban los monopolios de representación en la esfera 

pública. Lo que, a su vez,  ha conllevado una degradación de los que hasta ahora 

eran los representantes públicos de las profesiones que envuelven la 

comunicación y la política. Por eso, cuando se invoca a priorizar el bien común o 

procomún por encima del bien público, estamos acentuando que es una tarea que 

corresponde a todos y no sólo a los que planifican y gestionan la administración. 

Quizá, en estos momentos, la opinión pública todavía tenga dificultades para 

reconocer la legitimidad o el interés de estas prácticas y experiencias. Pues, ya no 

se presentan como fenómenos anticipadores de una evolución histórica 

ineluctable, más bien al revés, irrumpen de modo fragmentario y aislado, 

desamparadas de una visión global del mundo que, por lo demás, sería lo que las 

775 Sampedro, Victor. Periodismo veraz, bien común y el Cuarto Poder en Red. En Razón y Fe: 
Revista hispanoamericana de cultura,  t. 269, nº 1387-1388, Madrid, 2014, p. 475. 



 
 
 

lastraría con el peso de una teleología. Sin embargo, debemos acreditar en que 

esta actuación traerá una transformación completa del sistema comunicativo y 

político. Un proyecto restaurador donde los delegados transmitan consensos o 

acuerdos mayoritarios sin modificar, censurar, ni espiar su contenido para 

capitalizar intereses particulares. Solo así, colaborando para regenerar lo que es 

común, será posible redimir la dignidad y la excelencia moral que nos arrebatan 

quienes (des)gobiernan el sistema de la falsa democracia. Ahora bien, ya no se 

trata de modernizar las estructuras como se hacía antaño a través de una versión 

idealista, teleológica e iluminadora de utopías mesiánicas elaboradas alrededor de 

un puñado de certezas que preparaban o anunciaban un mundo futuro; sino de 

proponer modelos y universos posibles aún sabiendo que nada de lo que 

consigamos nos traerá un estado suficiente de libertad y democracia. En este 

sentido, Althusser decía que “siempre nos toca coger el tren del mundo en 

marcha”776 y Michel de Certeau que debemos adaptarnos a ser "inquilinos de la 

cultura”777. O sea, debemos habitar las circunstancias que el presente nos ofrece 

con el fin de transformar el contexto de la vida y sus relaciones con el mundo 

conceptual. Por eso, debemos utilizar las herramientas digitales, que la plataforma 

Interfaz nos brinda, para experimentar y renovar su modo de exposición. Lo cual, 

en definitiva, conlleva desarrollar prácticas ‘artesanales’ de reciclaje de la 

"gramática cultural”, que nos lleven a (re)inventar la cotidianidad y la organización 

de los tiempos vividos.  

 

El orden estratégico y la audacia táctica. 

Podemos entender mejor las prácticas de bien común que trata de 

desplegar la ética hacker si atendemos a lo que Michel de Certeau denomina 

como “artes de hacer”778 y lo aplicamos a los modos de exposición del 

conocimiento que proyecta la capoeira. Pues, a pesar de que la capoeira ha 

776 Véase Borriaud, Nicolas. Estética Relacional. En Blanco, P.,  Carrillo, J.,  Claramonte, J. y 
Expósito, M. Modos de hacer. Arte crítico, esfera pública y acción directa. Ediciones Universidad 
de Salamanca, Salamanca, 2001, p. 397. 
 
777 Ibídem. 
 
778 Véase: Certeau, Michel de. La invención de lo cotidiano vol.1, Modos de Hacer. Universidad 
Iberoamericana, México. 2000. 



 
 
 

sufrido fuertes medidas que intentaban reprimirla y erradicarla, continua 

infiltrándose y haciéndose cada vez más universal. En sí mismo, no es sino un 

caso particular entre todas las prácticas que introducen artimañas y complicidades 

como contrapunto a un sistema que se reproduce y estructura bajo una doctrina 

militar e industrial. Su estilo de acción surge como una variante de la manufactura 

fabril para adoptar la forma de “bricolaje”, o sea, “interviene en el propio campo 

que la regula en un primer nivel, pero introduce una forma de sacar provecho de 

éste que obedece a otras reglas y que se constituye como un segundo nivel 

imbricado en el primero”.  Esta "manera de hacer” establece “una estratificación 

de funcionamientos diferentes e interferentes”, es decir, la capoeira sobrepone 

esas maneras antagónicas y mediante su combinación crea un espacio 

intermedio de juego utilizando los modos del orden imperante  para instaurar 

rodas de pluralidad y creatividad. Esta operación de jugar en el intervalo es un 

“uso” constante de aculturación mediante el cual, la capoeira se vale de las 

maneras del “método” para reconocer la formalidad e inventividad de sus 

“acciones” y, así, desplazarse de forma imprevisible de la organización subrepticia 

que lo sustenta y articula. Para comprender el alcance de estas “prácticas de 

oposición” De Certeau establece un paralelismo entre los modos de acción que 

plantean las estrategias y la tácticas cotidianas: 

 
 “Llamo estrategia al cálculo (o a la manipulación) de las 
relaciones de fuerzas que se hace posible desde el momento en 
que un sujeto de voluntad y de poder (una empresa, un ejército, 
una ciudad, una institución científica) resulta aislable. La estrategia 
postula un lugar susceptible de ser circunscrito como algo propio y 
de ser la base desde la que administrar las relaciones con una 
exterioridad de metas o de amenazas (los clientes o los 
competidores, los enemigos, el campo alrededor de la ciudad, los 
objetivos y los objetos de la investigación, etcétera). Como en la 
administración gerencial, toda racionalización "estratégica” se 
ocupa primero de distinguir en un "medio ambiente" lo que es 
‘propio’, es decir, el lugar del poder y de la voluntad propios. Gesto 
cartesiano, si se quiere: circunscribir lo propio en un mundo 
hechizado por los poderes invisibles del Otro. Gesto de la 
modernidad científica, política o militar”779. 

 

779 Certeau, Michel de. De las practicas cotidianas de oposición. En Blanco, P.,  Carrillo, J.,  
Claramonte, J. y Expósito, M. Op. Cit., p. 365. 



 
 
 

 Las estrategias, por tanto, son acciones que postulan poder y son capaces 

de elaborar sistemas teóricos y discursos totalizadores dispuestos articular un 

conjunto de lugares físicos a través de un reparto de fuerzas donde unos tienden 

a ejercer su dominio a través de los otros. En el orden estratégico las relaciones 

temporales se reducen a relaciones espaciales, a través de un análisis que 

atribuye un lugar apropiado a cada elemento específico con el fin de organizar las 

combinaciones de movimientos posibles que se produzcan entre esas unidades y 

sus conjuntos.  

 
 “Llamo táctica a la acción calculada determinada por la 
ausencia de un lugar propio. Por tanto ninguna delimitación de la 
exterioridad le proporciona una condición de autonomía. La táctica 
no tiene más lugar que el del otro. (...) es movimiento ‘en el interior 
del campo de visión del enemigo’, como decía Von Bülow, y está 
dentro del espacio controlado por éste. No cuenta pues con la 
posibilidad de darse un proyecto global ni de totalizar al adversario 
en un espacio distinto, visible y capaz de hacerse objetivo. Opera 
golpe a golpe. Aprovecha las ‘ocasiones’ y depende de ellas, dado 
que no cuenta con una base donde acumular los beneficios, 
aumentar lo propio y prever las salidas. No guarda lo que gana. 
Esta carencia de lugar propio le permite, sin duda, la movilidad, 
pero le exige a la vez una mayor capacidad de adaptación a los 
azares del tiempo, para tomar al vuelo las posibilidades que ofrece 
el instante. Necesita utilizar, vigilante, las fallas que las coyunturas 
particulares abren en la vigilancia del poder propietario. Caza 
furtivamente. Crea sorpresas. Le resulta posible estar allí donde no 
se le espera”780.  

 
 Las tácticas son procedimientos de la astucia para aprovechar el instante 

preciso de una circunstancia y transformarla de forma favorable. Es decir, es una 

intervención  temporal que se sirve de la oportunidad para cambiar la organización 

del espacio a través de las duraciones y de los ritmos heterogéneos que se 

producen en el momento decisivo de un cruzamiento o relación posible. De 

manera que, las tácticas tratan de desplegar una hábil utilización del tiempo para 

contrarrestar el deterioro que las estrategias de poder establecen al designar un 

lugar apropiado a las cosas y sus relaciones. “Las tácticas se encuentran pues 

determinadas esencialmente por la ausencia de poder, en la misma medida en 

que la estrategia se encuentra organizada por el postulado de un poder como 

780 Ibídem, p. 367. 
 



 
 
 

precondición”781. Los modos de acción que la capoeira ha venido adoptando en su 

recorrido histórico (ya sea como guerrilla, banda armada, guardia real o incluso 

como práctica pedagógica, terapéutica y deportiva) y que actualmente se 

condensan en los fundamentos del juego que se despliegan en las rodas, tiene 

una correspondencia directa con las formas y giros que caracterizan las artimañas 

y las sorpresas de las tácticas.  

 El juego que la capoeira propone se desarrolla como un arte de tantear los 

dominios del otro a través de maniobras pluriformes y movilidades que resultan en 

hallazgos jubilosos, poéticos y guerreros. La sabiduría de esta manifestación se 

corresponde con la astucia y la malandragem que el ‘débil’, perseguido y acosado, 

desarrolla  ante el orden institucional construido por la ‘fuerza’ del gobierno. Por 

eso, tal vez, la consistencia de sus fundamentos se aproxime a los de un arte 

intemporal o una inteligencia inmemorial que “no sólo ha atravesado las 

instituciones de los órdenes sociopolíticos sucesivos, sino que se extiende más 

allá en el tiempo, antes que nuestras historias mismas empezaran”782. Es decir, el 

virtuosismo prodigioso que los procedimientos (simulaciones, ardides y trucos) de 

este arte efectúan “rebasa no sólo las separaciones estratégicas de las 

instituciones históricas, sino también el corte instaurado por la institución misma 

de la conciencia”. En su proceder, la capoeira, viene asegurando una serie de 

fundamentos  y la permanencia de una memoria sin lenguaje, estas propiedades  

serán las que le va servir como mecanismo para afrontar la generalización y 

expansión que la racionalidad tecnócrata contemporánea viene creando. O sea, a 

través de esta sustancialidad, va poder combatir la fragmentación y el crecimiento 

explosivo que las estrategias de poder vienen implementando en los intersticios 

del sistema para homogeneizar el funcionamiento de prácticas que, como ésta, 

‘tradicionalmente’ han circunscrito su disposición y funcionamiento en las propias 

comunidades locales donde se vienen desarrollando. Esta coyuntura, a su vez, 

está provocando que el modelo estratégico, en su afán de albergar todo, se vea 

acorralado por su éxito al perder la referencia del lugar propio que le diferenciaba 

del resto. La capoeira debe aprovechar esa incapacidad que el sistema tiene para 

781 Ibídem, p. 368. 
 
782 Ibídem, p. 371. 



 
 
 

distinguir el significado de las prácticas que le resultan heterogéneas y que trata 

de reprimir conminándolas a asimilar sus reglas de funcionamiento. Pues, en el 

juego social de ese intersticio, va encontrar las posibilidades de sobrevivir también 

a este aparato, y su función será tanto más resistente en la medida que continúe 

siendo flexible para ajustarse a los cambios. De modo que, como sentencia De 

Certeau, el sistema de pensamiento racional se encontrará con una “proliferación 

de manipulaciones aleatorias e incontrolables, en el interior de una inmensa trama 

de coacciones y garantías socioeconómicas: miríadas de movimientos cuasi 

invisibles, jugando sobre la textura cada vez más fina de un lugar homogéneo, 

continuo que engloba a todos”783.  

 La relación económica planteada por las estrategias de sistema del poder 

político, sólo va ser capaz de enmarcar esa forma de inteligencia inmersa en la 

practica de la capoeira. Pues, la inversión de valores que propone el juego de la 

roda, implica la mediación de la mnimis; o sea, de un saber que tiene como forma 

la duración de su adquisición y la recopilación interminable de sus conocimientos 

particulares. Este saber, como explica de Certeau, está formado por muchos 

momentos y elementos heterogéneos, de modo que, no cuenta con un enunciado 

general abstracto, ni con un lugar propio. “Es una memoria cuyos conocimientos 

son inseparables de los momentos de su adquisición y desgranan las 

singularidades de ésta”. Es decir, viene informada por “una multitud de 

acontecimientos por los que circula sin poseerlos (cada uno de ellos es pasado, 

pérdida de lugar, mero fragmento de tiempo), calcula y prevé también las vías 

múltiples del porvenir combinando las particularidades antecedentes o las 

posibles”. De manera que, en su acontecer, permite que se introduzca una 

duración en la relación de fuerzas capaz de modificarlas. La mnimis que gestiona 

la roda de capoeira plantea “un tiempo acumulado, que le resulta favorable, para 

prevalecer contra una composición de lugar que le resulta desfavorable”. Por eso,  

la sabiduría afianzada en esta memoria no demarca un lugar donde se la pueda 

localizar, permanece oculta hasta el instante en que se revela, en el "momento 

oportuno". Son fogonazos de memoria que alumbran la ocasión (Certeau: 2001, 

783 Ibídem. p. 372. 
 



 
 
 

p.385.). Esta propiedad es lo que Borriaud 784 propone en la “estética relacional”  

como un paso de las grandes utopías sociales a lo que él denomina como “micro-

utopías”. Se trata, en definitiva, de conceder significado a la vida, a la vida de 

cada día en un proceso creciente de estetización de la realidad. Con ello, la 

capoeira, al tratar de reflexionar sobre aspectos locales y especificidades 

particulares del juego se hace, sin embargo, universal. 

 

 A través de la Capoeira intentamos restaurar algunas de las visibilidades 

que detentan las configuraciones de la "cultura popular" para inserir una infinidad 

móvil de tácticas frente a lo que se presenta como una fuerza matriz de la 

Historia. Con ello, estamos tratando de mantener presente la estructura de un 

imaginario social cuyas cuestiones fundamentales no cesan de tomar formas 

diferentes y de volver a plantearse una y otra vez. La necesidad de despertar esta 

dimensión imaginaria no va perder su valor aunque carezca del rigor científico que 

plantean las estrategias del sistema científico. Pues, aunque éste estudio no tiene 

como no convertirse en un residuo marginal en relación a la fenomenología que 

despiertan las visibilidades de la capoeira. Sin embargo, desde esta limitación, 

sirve para reivindicar un fenómeno cuya capacidad de elaboración imaginaria 

tiene un gran valor rectificativo y terapéutico sobre la endemia global. Y, por tanto, 

detenta el valor de ser un testigo científico de cómo entre las tácticas del 

quehacer cotidiano y la proyección estructural de estrategias existe una 

desproporción fantástica donde irrumpen la imagen y los fantasmas del cuerpo 

experto y silencioso. 

 

 

3.1.3. Intermedialidad ecológica en la roda del conocimiento. 

 

Los criterios que plantean la “poética de la Relación”, las “culturas híbridas” 

y las “maneras de hacer” nos abren vías de reflexión para pensar  prácticamente 

todo lo que se produce actualmente, pues el proceso de globalización abarca 

todos los sectores de la sociedad contemporánea. Lo híbrido, criollo o mestizo 

784 Borriaud, Nicolas. Op. Cit., 2001, p. 398. 



 
 
 

atañe profundamente a los sistemas contemporáneos de comunicación visual, 

tanto en el nivel estructural de los medios que la circundan, como en el sedimento 

sustancial de las imágenes que la integran. Para profundizar en esta dirección, 

podemos recurrir a un concepto que reune la multitud de influencias e 

interacciones producidas en el ecosistema mediático: la intermedialidad. Este 

término alude a una hibridación de técnicas y a una diversificación de soportes 

que han culminado en la capilaridad de Internet y que han dibujado un nuevo 

mapa cultural en el que conviven la fragmentación de las ofertas y una intensa 

interacción entre ellas. La intermedialidad, como señalan Jochen Mecke y Volker 

Roloff, “no es el resultado de la adicción de diferentes conceptos de medialidad, 

sino que supone un proceso de integración de aspectos estéticos en un nuevo 

contexto medial”785. En este panorama, que podríamos denominar como 

posmedial, el ordenador y sus derivados son los instrumentos específicos donde 

se produce una mayor confluencia de medios. Pero el funcionamiento de estos 

dispositivos no sólo supone un ejercicio de convergencia, sino que, también 

acarrea un efecto de refracción especular hacia cada medio concreto y hacia el 

interior de la conciencia.  

 

Intersticios cognoscitivos del imaginario. 

La intermedialidad no sólo alude a los medios, sino que significa exponerse 

a un deslizamiento ineluctable de las nociones. Este hecho nos remite 

positivamente al intersticio imaginario, o sea, a la imagen entre las imágenes que 

permite la circulación de imágenes. En este sentido, para LeGoff el imaginario se 

presenta “como una energética en la que domina la idea de tránsito. Lo específico 

de lo imaginario es su carácter de ámbito intermedio y su potencial para conducir 

a nuevos espacios a partir de los intersticios donde se despliega”786. El imaginario 

se constituye como un limbo donde fluctúan fundamentos y principios y donde se 

785 Citado en Berg, Walter Bruno. “Literatura y cine. Nuevos enfoques del concepto de 
intermedialidad”. En la revista Iberoamericana. América Latina - Espańa - Portugal II (2002) nº 6. 
Frankfurt: Vervuert Verlag, 2002, p.128. 
 
786 Belinsky, Jorge. Lo imaginario: un estudio, Nueva visión, Buenos Aires, 2007, p. 87. 



 
 
 

forman trazos de lo real, lo simbólico y lo ideológico. Este espacio de lo imaginario 

detenta una índole fronteriza cuyas  producciones se caracterizan esencialmente 

por ser formas de tránsito, que no transitorias, tanto en el plano individual como 

en el colectivo. Para Evelyn Patlagean esa zona intermedia donde se despliegan 

las formas de la imaginación se refiere sobre todo:  

 
“al indagar por los orígenes de hombres y pueblos; a las 

angustias que despiertan las incógnitas del porvenir; a las 
relaciones siempre problemáticas entre la conciencia del cuerpo 
vivido y los movimientos involuntarios del alma: figuras del sueño, 
registros del deseo y modalidades de la represión; por último, está 
esa región inquietante por excelencia donde se sitúan las móviles 
fronteras entre el mundo de los vivos y el reino de los muertos”787. 

  
En esa área donde las formas de lo imaginario, fronterizas y duraderas, se 

desarrollan a partir del tránsito entre lo ‘interior’ y el ‘exterior’, la imagen se 

convierte en sustancia visual y da paso a un modo de conocimiento que, ya no es 

el de éste o el de aquél, sino el del intermedio donde acontece el propio transitar. 

Michel Serres expone esta disposición cognoscitiva en su obra “Filosofía Mestiza”, 

en donde, de una forma poética, realiza un elogio a lo híbrido y a la experiencia 

del hibridismo. Para ello, se vale de la metáfora de los dos márgenes cortados por 

un río y de un hombre que al atravesarlo se convierte en mestizo; una 

metamorfosis que no ocurre cuando llega a la otra orilla sino cuando está en el 

medio.   

 
  “Toda evolución y todo aprendizaje exigen un paso por el lugar 
mestizo. De forma que el conocimiento, sea pensamiento o 
invención, no cesa de pasar de un lugar mestizo a otro, por tanto 
siempre exponiéndose, y aquel  que conoce, piensa o inventa 
enseguida se convierte en un pasante mestizo. Ni puesto ni 
opuesto, incesantemente expuesto. Poco en  equilibrio, y también 
raramente en desequilibrio, siempre desviado del lugar, errante, 
sin morada fija”788.  

 
 Para Serres, esa experiencia de la travesía, como la experiencia del 

conocimiento, es una abertura a lo nuevo, a lo otro, y un abandono de referencias, 

como sucede en el punto de no retorno entre las dos márgenes del río. Por tanto, 

a partir de esta experiencia, podemos proyectar que las formas del imaginario son 

787 Ibídem. 
 
788 Serres, Michel. Filosofia mestiça. Ed. Nova Fronteira, Rio de Janeiro, 1993, p. 20. 



 
 
 

dilataciones que constituyen lo humano. Una extensión del ser donde lo real se 

convierte en rastros de memoria, representaciones abstractas de realidades que 

se transmutan en ideas y donde las imágenes surgen a través de una poética 

creadora. En este ámbito vaporoso lo ideológico trata de imponer un significado 

fijo a la representación, pervirtiendo así tanto el orden de lo real material como el 

de la realidad fantástica que se crea en el propio imaginario. Asimismo, el fluir de 

formas que se producen en el imaginario establece una verdadera 

interpenetración con la estructura subyacente de valores históricos o ideológicos 

que alberga en sus procesos de conciencia y memoria. El carácter fronterizo y la 

condición transicional son fundamentos del imaginario que, entendemos, también 

caracterizan a la interfaz intermedial y a la capoeira. Pues, estos dos medios de 

expresión, utilizan los registros del imaginario para gestionar formas de 

conocimiento a través de los lenguajes específicos de aquellas regiones mentales 

de las que son directos representantes. Así pues, como señala Català, mientras 

“la interfaz se ocupa de lo real y de lo simbólico a través de las formas del 

imaginario”, podríamos inferir que la capoeira gestiona  las formas del imaginario 

a través de lo real y lo simbólico. 

 

Mediante la intermedialidad y  las formas del imaginario entendemos que la 

imagen es una categoría perceptual y cognitiva cuya estructura abstracta 

determina el campo de lo cognoscible en el terreno de lo visible.  Esta ‘episteme 

escópica’, como no podía ser de otra forma, tampoco disfruta de una pureza 

fenoménica propia, pues como advierte Brea:   

 

“no hay hechos – u objetos, o fenómenos, ni aún medios 
– de visualidad puros, sino actos de ver extremadamente 
complejos que resultan de la cristalización y amalgama de un 
espeso trenzado de operadores (textuales, mentales, imaginarios, 
sensoriales, mnemónicos, mediáticos, técnicos, burocráticos, 
institucionales …) y un no menos espeso trenzado de intereses de 
representación en liza: intereses de raza, género, clase, diferencia 
cultural, grupos de creencias o afinidades, etc”789. 

 

789 Brea, Jose Luis (ed.). Estudios visuales: la epistemología de la visualidad en la era de la 
globalización. Op. cit., pp. 8-9. 



 
 
 

Por consiguiente, los actos de ver que sustentan las comunicaciones 

visuales tienen un carácter condicionado, construido y cultural y, por lo tanto, 

políticamente connotado. Una propiedad que no sólo afecta al acto más activo de 

mirar y cobrar conocimiento y adquisición cognitiva de lo visionado, sino a todo el 

amplio repertorio de modos de hacer relacionados con el ver y el ser visto, el mirar 

y el ser mirado, el vigilar y el ser vigilado, el producir imágenes y diseminarlas o el 

contemplarlas y percibirlas, así como la articulación de relaciones de poder, 

dominación, privilegio, sometimiento y control que todo ello conlleva.  Las 

imágenes técnicas que vemos individualmente y en el espacio colectivo se forman 

por mediación de los medios que les confieren visibilidad, de tal manera que la 

idiosincrasia de estas imágenes trasciende las intenciones de sus creadores, 

pues están condicionadas por las instituciones, por las redes de interacción social 

complejas y por los circuitos de poder económico nacional y transnacional (Brea: 

Ibídem). En este sentido, Català señala que las imágenes contemporáneas 

difícilmente se pueden percibir de manera aislada, pues, o bien se nos presentan 

a través de los medios tecnológicos como un conjunto organizado de 

constelaciones visuales; o entonces, nuestra mirada las agrupa a través de su 

función perceptiva. Las imágenes son abiertas y no se las puede considerar 

inertes, ya que detentan una disposición asociativa que es lo que las lleva a estar 

constantemente proponiendo significados mediante las nuevas conexiones que 

establecen. Es decir, el propio índole de las imágenes no tiende al vacío sino a la 

plenitud, eso es lo que las conduce a una permanente hibridación y permite su 

constante mestizaje (Català, 2005: 46-7).  Por tanto, vivimos inmersos en una 

ecología de imágenes que comprende figuraciones de todo tipo y funcionamiento, 

imágenes que tienden a la relación, a la red. En esta ecología es donde la 

imagen, la percepción y la epistemología contemporáneas configuran los términos 

de la nueva cultura visual que va desafiar la mirada dogmática y disciplinaria de 

las ciencias objetivas e impolutas que tratan de imponer lo real como verdadero. 

 

 



 
 
 

Ecosistemas de pensamiento-acción.  

 El ecosistema de imágenes que habitamos constituye el sustrato de la 

plataforma técnica que rige el sistema comunicativo contemporáneo. Desde esta 

concepción venimos a enfrentar aquellas tendencias que estudian y piensan la 

comunicación desde una noción instrumental de los medios. Tendencias  

funcionalistas que se relacionan de una forma primitiva con este ámbito de 

conocimiento, pensándolo aún en términos mecanicistas de emisor-medio-

receptor, sin reparar en las particularidades tecnológicas y formales que lo 

constituyen. A pesar de que ésta perspectiva ya está bastante superada sus 

resquicios todavía contaminan residualmente la epistemología en este campo. 

Partiendo de matrices que van desde la teoría hipodérmica hasta los modelos 

funcionalistas de Talcott Parsons, pasando por el pensamiento de la Escuela de 

Frankfurt y las superestructuras marxistas; se continúa subsidiando la idea de que 

la verdadera cultura es la considerada exclusivamente como un fenómeno del 

espíritu o una emanación materialista. De este modo, las tecnologías, incluyendo 

las tecnologías de la comunicación, se consideran un mero producto que no 

contribuye en la poiesis del ser humano. Esta concepción simplista de los medios 

tiende a ignorar el famoso aforismo enunciado por McLuhan: el medio es el 

verdadero mensaje. Una forma sencilla y elegante de decir que el eje lineal y 

mecánico que forman emisor-medio-receptor se disuelve en la globalidad de un 

mensaje primordial materializado en el medio, es decir, en el territorio donde esos 

elementos se relacionan. Con esta afirmación McLuhan subvirtió una larga 

tradición de pensamiento que se preocupa exclusivamente del contenido y, a su 

vez, advierte que la percepción del mensaje depende del medio que lo  transmite; 

ya que es a través de éste que se organiza toda la cognición. McLuhan atribuye a 

cada tipo de medio un diferente equilibrio sensorial producido en el hombre, un 

“ambiente cultural” donde se produce una jerarquía diferente de los sentidos. O 

sea, percibe los medios como extensiones del aparato sensorial humano y de su 

sistema nervioso central, sellando así una interdependencia entre el ambiente 

mediático y la percepción humana. “Desde mi punto de vista, la ecología cultural 

tiene bases razonablemente estables en el sensorio humano y cualquier 

extensión del sensorio a través de las prolongaciones tecnológicas tiene una 



 
 
 

influencia apreciable en el establecimiento de nuevos sistemas de relaciones 

entre los sentidos”790 . Los ecos de esa idea se pueden identificar en las 

investigaciones de Derrick De Kerckhove, uno de sus principales discípulos, que 

se dedica a investigar las relaciones entre las tecnologías mediáticas, el 

desarrollo cerebral y la psicología. “Estamos desde siempre siendo hechos y 

rehechos por nuestras propias invenciones. (...) Nuestra realidad psicológica no 

es una cosa 'natural'. Depende parcialmente de la forma como nuestro ambiente, 

incluyendo las propias extensiones tecnológicas, nos afecta”791. En una dirección 

semejante apunta el concepto de “situación social-tecnológica” donde Joshua 

Meyrowtiz, interesado en estudiar los efectos de las nuevos medios en el 

comportamiento humano, propone que las tecnologías mediáticas definen y 

redefinen la “geografía situacional de la vida social” 792, o sea, alteran las 

condiciones de interacción y la audiencia, modificando, consecuentemente, el 

comportamiento. 

 

 A pesar de reconocer el valor de estas ideas que sitúan los medios como 

“extensiones de nosotros mismos” y que los consideran como una imaginación 

colectiva proyectada fuera de nuestros cuerpos, desde nuestra perspectiva 

pensamos que en estos presupuestos todavía se escuchan ecos de la 

configuración anterior. Pues, si por un lado, entendemos que sirven para 

actualizar la disciplina de la comunicación desde el ámbito de la tecnología 

moderna, sin embargo, la continuidad estructural desde la que presentan los 

aparatos tecnológicos nos hace pensar que la relación que se establece con ellos 

es siempre pareja. Es decir, a pesar de haber evolucionado hasta el punto de 

convertirse en instrumentos complejos y sofisticados, siguen siendo medios que 

utilizamos para relacionarnos con el mundo o con los demás, o sea, que no 

dejarían de ser objetos con los que guardamos una cierta distancia. Objetos 

790 McLuhan, M. Op. Cit., 1972, p. 63. 
 
791 Kerckhove, Derrick de. A pele da cultura: investigando a nova realidade eletrônica. Annablume, 
São Paulo, 2009 p. 22. 
 
792 Véase: Meyrowtiz, Joshua. No sense of place: the impact of electronic media on social 
behavior. Oxford University Press, New York, 1985. 
 



 
 
 

utilitarios de los que nos servimos a través de una relación casual cuando 

precisamos o deseamos algo. Así, por ejemplo, la ‘mente pública’ que plantea 

Kerckhove793, no remitiría tanto a un cambio de estado como a un simple 

desplazamiento de la misma hacía el entorno externo de los medios, de tal 

manera que, podría ser contemplada y examinada a través del análisis de los 

propios medios. Desde esta perspectiva no se alcanza a percibir como los 

procesos que desencadenan estos instrumentos comunicativos introducen una 

nueva forma de relación que conlleva una transformación más profunda. Esta 

evolución no sólo afecta a las personas que los utilizan, sino también a todo lo 

que esta relacionado, social y culturalmente, con esa nueva disposición. Por eso, 

pensamos que, en vez de considerar los instrumentos que componen los medios 

como una extensión del cuerpo, estos deben contemplarse como parte integrante 

y constituyente de un cuerpo que se ve modificado. Por tanto, el proceso de 

exteriorización no apunta hacia una simple prolongación, sino hacia un cambio de 

lo que se va dejar atrás, es decir, el cuerpo y la mente. Català lo resume de la 

siguiente manera: “No se trata tanto, pues, de la construcción de una mente 

pública que puede ser contemplada, a través de la televisión, sino de que el 

propio mundo se ha convertido en televisivo y por lo tanto, nuestros cuerpos, 

actúan en el interior de una mente pública”. Es decir, no adelanta pensar que cada 

nuevo dispositivo modifica integralmente la configuración del ser humano o de la 

sociedad en la que viven. Mas bien, deberíamos pensar que la sociedad y las 

distintas tecnologías forman un conjunto ecológico que requiere un tipo específico 

de usuario, dotado de unas características singulares que se interrelacionan con 

las aptitudes que éste ya tiene en tanto que sujeto conectado con otras 

realidades.  

 Desde nuestro planteamiento entendemos el dispositivo comunicativo 

contemporáneo como un ecosistema que, a pesar de referirse a un conjunto de 

elementos interrelacionados como ocurre en el sistema, se diferencia de éste 

porque  el conjunto de interrelaciones que se dan en el interior del ecosistema 

implican también la existencia de variaciones en el sustrato del conjunto. Es decir, 

aplicando la terminología de De Certeau, el ecosistema ofrece a cada uno de los 

793 Véase. Kerckhove, D. Op. Cit., 2009. 



 
 
 

elementos la posibilidad desarrollar tácticas de acción que pueden llegar a 

modificar el conjunto como un todo, una posibilidad que las estrategias del 

sistema obliteran. Por eso, pensamos que todo intento de sistematizar bajo un 

esquema comunicativo se convierte en un esfuerzo inerte, pues el significado de 

esas prácticas se mezclan con el de otras prácticas sociales que también generan 

significado cultural. Por ello, proponemos un esquema de fronteras porosas y 

elementos que deslizan su campo de actuación de un lado a otro desvaneciendo 

las lindes estructurales planteadas en los esquemas anteriores. Un ecosistema 

relacional, heterogéneo, complejo, de elementos co-determinantes, no 

autónomos, con amplia capacidad de afección e intrincados entre sí. Es decir, un 

ecosistema dinámico cuyas fuerzas están diseminadas en una multiplicidad de 

pequeños procesos a través de los cuales es posible activar una acción, un 

cambio, una nueva conformación de significados. 

 Marchesi en su disertación de maestría titulada la “a roda em rede” aborda 

la influencia de los medios digitales en los procesos de reproducción y 

transformación de la capoeira, elaborando una aproximación de la relación entre 

el hombre y la técnica a través de una visión simbiótica que la lleva a entender los 

medios como ambientes de poiese cultural. Para ello, asume la noción de 

ecosistema postulada por Massimo Di Felice794 donde cuestiona la visión 

antropocéntrica y antropoiética que, desde el pensamiento ‘occidental’, rige las 

relaciones entre sujetos, medios y ambiente. Es decir, parte de una crítica a un 

modo de pensamiento radicado en el logocentrismo de Sócrates y Platón que 

pasa por las dicotomías de Descartes (sujeto/ambiente, hombre/naturaleza, 

orden/caos, paisaje natural/paisaje urbano) hasta manifestarse en la sociología 

urbana de la Escuela de Chicago y en el debate antropológico sobre cultura y 

naturaleza; ópticas desde las que se considera la naturaleza o bien como una 

amenaza, o bien como un objeto susceptible de manipulación y dominación. Di 

Felice, como no podía ser de otra manera, se opone a esta tradición filosófica 

para defender que el sujeto y el ambiente están conectados por circuitos 

informativos. Para ello, recupera el ser temporal de Heidegger; un ser que no 

794 Véase: Di Felice, Massimo. Paisagens Pós-Urbanas: o fim da experiência urbana e as formas 
comunicativas do habitar.  Ed. Annablume, São Paulo, 2009. 
 



 
 
 

puede ser externo al mundo que habita, ni inmutable en el tiempo, sino, un ‘ser-

ahí’ (Dasein) definido por la experiencia que los mortales tienen al habitar en la 

Tierra junto al resto de las cosas por medio de relaciones comunicativas. Un ser 

que “no es un ser puro, ni conceptual, sino una posibilidad, es decir, un 'ser en 

situación'”795. Di Felice propone “una concepción ecosistémica que no percibe el 

ambiente y los alrededores como algo  distinguible y separado del sujeto, sino 

como un algo habitable de formas diversas, de acuerdo con el tipo de tecnología 

utilizada en el proceso de interacción observación”796. Para ello, evoca a los 

filósofos naturalistas pre-socráticos que no entendían la naturaleza “como una 

cosa, ni como una forma de vida inferior, sino como algo vivo, como una entidad 

compleja agente y comunicativa”797. Esta forma de interpretar la naturaleza, como 

una forma de entender y entenderse en el mundo que reconoce al ambiente una 

dignidad  y lenguaje propios, también va a ser explorada por las tendencias 

animistas de la mística medieval. De modo que, Di Felice se sirve de estas 

referencias para proponer una concepción ecosistémica y simbiótica, donde la 

relación entre el ver, el percibir y el habitar viene, desde la antigüedad, siendo 

intervenida por la técnica; lo que provoca alteraciones en la percepción sensorial 

y, por tanto, en la cognición y en la cultura. Di Felice parte de una concepción 

evolucionista de la técnica y de una relación intrínseca entre la tecnología y la 

percepción, para evidenciar que las transformaciones en la cultura y en la 

experiencia sensible surgen a partir de la introducción de nuevas técnicas que 

modifican la percepción y la representación del espacio. 

 Desde nuestro punto de vista el sustrato del ecosistema lo forman dos 

categorías distintas, aunque íntimamente relacionadas, una que se refiere al 

propio espacio-tiempo del ecosistema como abstracción (que opera a través de 

los imaginarios) y otra que alude al espacio-tiempo real. De modo que, si bien 

vamos a compartir con Di Felice y Marchesi los postulados de Gregory Bateson 

795 Ibídem p. 57. Apud Marchesi, M. Op. Cit., 2012, p. 21. 
 
796 Ibídem p. 63. Apud Ibídem. 
 
797 Ibídem p. 38. Apud Ibídem. 
 



 
 
 

que apuntan hacia las extrapolaciones de la relación organismo ambiente798; es 

decir, que el mundo mental (la mente, el mundo del procesamiento de 

información) se amplia mas allá de los fenómenos exclusivamente humanos del 

espíritu, aplicándose al funcionamiento de sistemas complejos, heterogéneos, 

dinámicos y autorregulados. No obstante, entendemos que aunque reconozcamos 

que la ‘información’ no es una exclusividad humana, ya que también forma parte 

de los dinamismos del ambiente, eso no significa aceptar que los sistemas 

mentales se vengan a equiparar con un “metapadrón” que “regula no sólo la vida 

del hombre sino todas las dinámica de los organismos vivos de la biosfera”799. 

Nuestra idea de ecosistema no pasa por entender, como asume Marchesi, que los 

medios sean alteridades que concurren para la tecnopoiesis del hombre al formar 

parte de los sistemas mentales que integran y organizan el lenguaje, los sentidos, 

la experiencia del mundo y, por tanto, la cultura. No podemos compartir que los 

medios engendran lo humano y lo cultural “simbioticamente al mover las cadenas 

de determinación circulares que rigen su devenir imprevisible”800. Si las 

tecnologías participan en la organización del ambiente cultural que compone el 

ecosistema humano, no es sólo porque sus innovaciones introduzcan novedades 

diferenciales que ponen en funcionamiento y en transformación la cultura. Esta 

epistemología supone deshacerse del sujeto para descifrar el proceso 

transformador de los medios y las tecnologías, lo que inclina la balanza 

peligrosamente hacia el lado de la técnica. O sea, nos lleva a pensar que lo ideal 

sería que el sujeto consciente se disipase en la pura operatividad, con lo cual no 

se consigue descifrar el problema planteado. Porque, en definitiva, la principal 

ecuación que tenemos para resolver es la que plantea el problema del sujeto. De 

modo que, intentar superar este dilema llevando al sujeto más allá de la 

conciencia sólo nos puede conducir a una mística o a una tecnofilia, o entonces a 

una posición intermedia en que ambas posturas son equiparables. Nuestra idea 

798 Gregory Bateson, al postular categóricamente esa relación como una relación sistémica, rompe 
con la noción de control enunciada en la Primera Cibernética que trazaba una linea fronteriza en lo 
que él mismo llama sistema hombre-ambiente. Bateson re-introdujo al observador en el sistema 
interactivo, cuestionando la propia noción de objetividad. 

799 Marchesi, M. Op. Cit., 2012, p. 22. 

800 Ibídem, p. 25. 



 
 
 

pasa por percibir que el imaginario de la técnica, el que se produce entre los 

objetos tecnológicos y la dimensión que estos proyectan, abre espacios 

intermedios de asociacionismo y acción donde interviene el sujeto. Un sujeto que 

aunque esté modificado no pierde su condición consciente. Para ello, hay que 

entender la nueva retórica que destilan las íntimas relaciones entre la persona y la 

máquina, o sea, los distintos niveles de simbiosis que se dan entre ambos. 

Vínculos que van desde las prótesis corporales a las hibridaciones mentales y, 

evidentemente, cognitivas. 

 

 El ecosistema que se constituye a través de los aparatos tecnológicos, 

como expone Català, tiene dos dimensiones fundamentales. Por un lado, el propio 

ecosistema como ámbito social que “incluiría no sólo a todos los dispositivos 

relacionados con una determinada tecnología, sino a los propios usuarios de la 

misma como sujetos, y que además alcanzaría a las instancias productivas, de 

distribución y recepción, así como las instituciones sociales implicadas”. Cada 

objeto técnico compone una determinada constelación tecnológica que se 

constituye en los nodos de una red ecológicamente determinada, la cual alcanza a 

otros ecosistemas particulares, como por ejemplo el que formaría la capoeira 

(cuya técnica se despliega a través del juego desplegado en la roda), con los que 

entraría en concordancia o a los que se opondría. Este espacio, apunta Català, 

sería “parte imaginario parte real, es decir se apoyaría en las ideas sociales sobre 

la tecnología y en la concreción material de estas ideas, o sea, en el sistema del 

objeto propiamente dicho”801. Pero este imaginario, como indica Lucien Sfez802, no 

debemos entenderlo como un contenedor de imágenes, sino mas bien, como un 

sistema de relaciones que se posicionan con respecto a lo real y lo simbólico. Por 

eso, el amplio alcance de la dinámica del ecosistema conlleva trasvases entre lo 

social y lo individual, lo objetivo y lo subjetivo. Además de éste ámbito social 

(imaginario y material), el ecosistema también se conforma a través del “espacio 

interno que se desarrolla en  cada uno de los dispositivos concretos”. Pues, cada 

801 Català, J.M. Op. Cit.,  2010, p. 163. 

802 Sfez, Lucien. Technique et idéologie. Le Seuil, Paris, 2002, p.150. Apud ibídem. 



 
 
 

aparato tiene su propio espacio de funcionamiento que esta compuesto por las 

relaciones entre las diversas partes del objeto; éstos espacios son a su vez 

estructurales, ya que, responden a una idea determinada de la relación espacio-

temporal. Se trata de un espacio que no sólo se concreta en las imágenes que 

rigen su uso utilitario, sino que, funciona como una imagen compleja. De modo 

que, las representaciones que alcanzan la superficie no son mas que el resultado 

de una serie de articulaciones internas cuya puesta en relación le confiere un 

significado que va mucho más allá del contenido visual inmediato que vehiculan 

(Català: 2010, p. 164). 

 El ecosistema visual que habitamos se ve conformado, de un lado, por el 

espacio concreto de cada aparato que se encuentra materializado en el objeto 

técnico y, de otro, por el espacio de la plataforma tecnológica cuya entidad 

abstracta recoge todos los espacios de los distintos dispositivos que componen el 

ecosistema técnico general. Ambos espacios se van a entrelazar en los objetos 

reales situados en el mundo material. Pues estos, a la vez que constituyen uno de 

los nodos de la red del ecosistema tecnológico al que pertenecen (por lo que se 

les puede considerar una de las cristalizaciones del mismo), adquieren una forma 

específica que también obedece a una concreción de las propiedades de su 

propio espacio interno. De manera que, el objeto técnico se convierte en el punto 

de acceso a los dos espacios, interno y externo, que lo acogen y que se 

despliegan a su alrededor. Y será en el conjunto de interrelaciones que se 

produce entre estos espacios discretos que forman el ecosistema tecnológico, 

donde se inscribe el espacio del sujeto y su posibilidad de acción. 

 

  Los instrumentos tecnológicos, por su índole nodal con relación a la red de 

significados en la que están insertos, detentan una serie de disposiciones que los 

convierte en útiles de pensamiento en sí mismos. El usuario, en su operar, se 

sitúa en el lugar que éstos ocupan en la red y, por tanto, se convierte en cómplice 

activo, de todo lo que la red hace circular por ese nodo. De esta forma, al sujeto 

se le abre la posibilidad de establecer un proceso reflexivo y de pensamiento con 

ese dispositivo técnico, siempre y cuando  sea capaz de superar los 

imponderables que ese dispositivo específico conlleva. Aunque esta disposición 



 
 
 

no anula automáticamente la condición subordinada del sujeto, a medida que éste 

va solventando las resistencias que el instrumento le ofrece se va producir un 

diálogo práctico, a través del cual, el simple aparato utilitario se puede convertir en 

un instrumento del pensamiento-acción del sujeto. Una cosa similar acontece en 

la roda de capoeira y su ecosistema, pues entre los jogadores no se produce un 

sencillo intercambio de golpes y defensas, sino una interesante conversación que 

trasciende los límites epistemológicos de la interacción física. De manera que, si 

el sujeto se limita a operar los instrumentos tecnológicos o, en el caso de la 

capoeira, entrar en la roda sin tomar verdadera conciencia de lo que eso supone y 

conlleva, no estará pensando a través de ese dispositivo, sino que, por el 

contrario, estará siendo pensado por las estructuras del sistema que están 

adscritas en su diseño y, por tanto, se verá expuesto a recibir una rasteira en el 

transcurrir del juego. Cuando utilizamos los aparatos tecnológicos siempre se 

establece este tipo de diálogo, ya sea en una dirección u en otra, por eso, de lo 

que se trata, es de implementar una actitud hacker que condense el flujo de la 

conversación desde el operador hacia la máquina. Para así, conseguir que ésta 

obre en favor del pensamiento-acción del sujeto y no que sean los fundamentos 

subrepticios del dispositivo los que hagan demandas al usuario, convirtiéndolo así 

en instrumento de su razón técnica. Por lo tanto, como aclara Català, “para poder 

realmente pensar a través de un dispositivo técnico, es necesario conocer su 

entramado metafísico (el significado de su constitución), de la misma manera que 

para poder manejarlo es necesario conocer su funcionamiento instrumental, y 

también de igual forma que para poder repararlo o rediseñarlo, es necesario 

conocer su entramado mecánico”803. De manera que, la retórica que se establece 

en las relaciones entre personas y máquinas, apunta tanto hacia la operatividad 

de los instrumentos como a una forma de pensamiento. Y, por eso, su despliegue 

implica tanto una acción finalista como una intervención hermenéutica. Es decir, el 

uso que hacemos de los dispositivos además de servir para conseguir un 

determinado fin, también debe servir para conocer el alcance y las raíces de ese 

fin. Esta comprensión hermenéutica de los dispositivos nos conduce a un 

803 Català, J.M. Op. Cit.,  2010, p. 201. 



 
 
 

paradigma híbrido, mestizo y relacional donde el encuentro que se produce entre 

la técnica y el humanismo, no consiste en forzar los aparatos para extraer de ellos 

el impulso del pensamiento-acción, sino que, supone una asimilación de la 

tecnología que impulse la razón humana. 

 
 
 

El caos icónico y la alquimia de lo real. 

La casuística ecológica de la imagen que rige el fenómeno intermedial y 

alcanza a las formas del imaginario trae consigo como consecuencia la 

imposibilidad de circunscribir los discursos en géneros puros. En este nuevo 

orden visual de la cultural, los límites y las jerarquías que tradicionalmente han 

acompañado la división de las disciplinas, recomponen su configuración hacia un 

estado de movilidad inestable fruto del pasaje intersticial que se produce entre los 

dispositivos y los imaginarios. Derrida nos advertía que “la ley del género es, 

precisamente, un principio de contaminación, una ley de la impureza, una 

economía del parásito”804, por eso podemos aventurar que la verdadera ley del 

género es el hibridismo, o sea, la mezcla que resulta del pasaje intermedial entre 

los géneros. Esta condición que se hace patente en la capoeira también se 

evidencia en la (re)definición y renovación que viene disfrutando el género 

documental a partir de la experimentación formal y del mestizaje con otras formas 

audiovisuales. Como nos señala Maria Luisa Ortega, “desde fuera y desde dentro 

de la tradición documental, los límites, las prácticas y las estrategias se redefinen 

(o borran) negociando significaciones y convenciones cinematográficas y 

televisivas”805. La nueva índole del documental ya no trata de fijar una realidad 

objetiva y verdadera, sino que se plantea el problema de lo verdadero, una 

postura que requiere de una actitud más abierta hacia lo real que la mera 

afirmación de la existencia de unos hechos objetivos. Por ello, antes de hablar de 

lo real como algo dado, la nueva configuración del documental lo que toma en 

804 Derrida, Jaques. “The law of genre”,  Glyph: textual studies, Vol. 7, Johns Hopkins University 
Press, Baltimore, 1980, p, 206. 

805 Ortega, María Luisa. (Ed.) Nada es lo que parece: falsos documentales, hibridaciones y 
mestizajes del documental en España. Ayuntamiento de Madrid y Ocho y medio, Madrid, 2005, p. 
12. 



 
 
 

consideración es la propia estructura de lo real que se transforma. Es decir, las 

imágenes de los documentales tenemos que entenderlas como imágenes antes 

que como documentos verídicos, pues el acto de captar un objeto no es un acto 

mimético, sino una transferencia desde el medio socialmente codificado que 

denominamos realidad hacia el medio tecnográfico visual.  Las imágenes no son 

reflejos de una forma superficial, sino huellas híbridas destinadas a una inmediata 

reelaboración que será más o menos profunda según la intensidad hermenéutica 

con la que se empleen los dispositivos visuales. El panorama complejo que se 

desarrolla en torno a este nuevo tipo de imagen cuestiona los fundamentos de la 

representación clásica que todavía impregnan nuestra mentalidad, para desplazar 

las representaciones visuales hacia territorios fenomenológicos operativos. De la 

imagen óptica, directamente relacionada con la visión y con lo real, hemos pasado 

a una imagen decantada hacia la mente y dispuesta a representar subjetividades. 

Este giro epistemológico es el que ha supuesto una reformulación de la propia 

estructura de la imagen, su modo de exposición y sus relaciones tanto con el 

autor como con el espectador. Estamos ante un tipo de imagen que se sitúa 

dentro de un modelo mental contemporáneo que articula las nociones a través de 

las que se expone, se representa, se gestiona y se recibe el conocimiento en la 

cultura contemporánea. Por eso, apunta hacia un territorio fenomenológico, donde 

se establecen un conjunto de relaciones entre el mundo interior de la consciencia 

y el exterior de las configuraciones sociales, es decir, nos plantea que la relación 

entre la realidad y el imaginario se da a través de una simbolización visual y 

tecnológica. 



 
 
 

Un claro ejemplo de estas cuestiones que estamos perfilando lo encontramos en 

‘La seducción del caos’ de Basilio Martín Patino. En esta creación, se nos invita a 

reflexionar desde el escepticismo sobre el engañoso mundo creado por los 

medios de comunicación  y su falsa apariencia de verdad incontestable. El 

discurso construido se inscribe en un contexto posmoderno donde la verdad se ha 

vuelto relativa y el pensamiento no puede asentarse sobre lo autentico y real. Es 

decir, Patino se interesa por el significado y los límites de la realidad, proponiendo 

una obra híbrida que problematiza lo 

real desde lo ficticio y lo ficticio desde 

lo real. Para ello, efectúa una 

reflexión sobre como la retórica 

televisiva nos sugiere dos tipos de 

espacios (los informativos y los 

documentales) como espejos de la 

realidad, aunque en realidad 

constituyan mundos artificiales 

creados con fines determinados. Para 

lograr exponer esta evidencia, inventa 

o falsea hechos y los reproduce como 

ciertos, es decir, se apropia del estilo 

y las herramientas comunicativas del 

documental para aportar una 

sensación de verosimilitud. O sea, a 

través de este simulacro intertextual, Patino intenta agazaparse en el 

territorio de la cultura intersticial para avisarnos de que, con las tecnologías 

videográficas (y correlativamente con las digitales), podemos alterar las imágenes 

almacenadas antes de exhibirlas sin dejar marcas de nuestra transgresión. La 

película, como señala Catalá806, se involucra en la realidad para poner de 

manifiesto lo real en todas sus dimensiones, no como objetivo perfilado de una 

vez por todas, sino como etapa en una conversación interminable. Y por tanto, se 

806 Català, J.M. “La crisis de la realidad en el documental español contemporáneo”, en Catalá, 
J.M., Cerdan, J.  y Torreiro, C. Imagen Memoria y fascinación. Notas sobre el documental en 
España. Ocho y medio, Madrid, 2001, p. 31. 
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revela como un gran juego de formas lúdicas e intermediales que anima a 

descubrir las mentiras que contiene. Esta acción de traicionar la referencialidad 

propia del género, simular su historicidad y vampirizar sus estrategias retóricas, 

hay que interpretarla como “una paradójica forma de exorcismo”807 que sirve para 

reactivar la conciencia crítica ante la imagen. La finalidad de la obra, como apunta 

Martín Morán808, no es tanto lograr el engaño del espectador cuanto hacerle 

cómplice del juego. La audiencia ha de percibir el engaño para recapacitar en 

torno a la tradicional naturaleza factual asignada al documental. 

 ‘La seducción del caos’, señala el profesor Alberto Nahum García 

Martínez809, es la película de Patino más difícil de catalogar; su esencial 

hibridación le hace escapar de cualquier intento por apresarla en una categoría 

genérica cerrada. Se aleja de los cánones del telefilm, pues la reflexión estético-

filosófico que plantea apunta más allá del mero entretenimiento; no se ajusta a la 

categoría documental, puesto que su misión radica precisamente en pervertir el 

género mediante la falsificación; niega su condición de ficción tradicional, al incluir 

en su interior texturas dispares. Es decir, funciona como un catalizador y 

generador de imágenes, cuya estructura funcional y abierta, así como, su 

enunciación expositivo-argumentativa permiten la inclusión de textos ajenos (la 

secuencia de La dama de Shangai), fragmentos de apariencia documental 

(aunque su referente sea falso), programas televisivos, elementos de archivo 

falsificados, segmentos documentales reales (la inauguración del Museo Nacional 

de Arte Contemporáneo Reina Sofía), vídeos familiares o elementos electrónicos 

(García Martinez: 2005, pp. 518-519). Estamos ante una obra fronteriza que 

examina los contornos entre la realidad y la ficción, reflexiona sobre los límites de 

807 De Felipe, F. "El ojo resabiado (de documentales falsos y otros escepticismos escópicos).", en 
Hispano, A. (ed.). Imágenes para la sospecha. Falsos documentales y otras piruetas de la no-
ficción. Glénat, Barcelona, 2001, p. 39. 
 
808 Martín Morán, Ana. “La inocencia subversiva. Pistas falsas y alguna certeza sobre la 
producción audiovisual de Basilio Martín Patino”, en M.ª Luisa Ortega (coord.), Nada es lo que 
parece. Falsos documentales, hibridaciones y mestizajes del documental en España. Textos 
Documenta Madrid / Ocho y Medio Libros de Cine, Madrid, 2005, pp. 47-82. 
 
809 García Martínez, Alberto Nahum. Realidad y representación en el cine de Basilio Martín Patino: 
montaje, falsificación, metaficción y ensayo. Tesis de doctorado no publicada, Director: Efrén 
Cuevas. Departamento de cultura y comunicación audiovisual, Universidad de Navarra, Leída en 
Pamplona el 23 septiembre 2005. 



 
 
 

la representación y se identifica con la noción de simulacro. Donde se evidencia 

que las tecnologías de la visión, de alguna forma, proceden a remplazar la 

metafísica por una meta-física tecnológica, es decir, por una realidad que no esta  

sólo mediada por la técnica sino que esta técnicamente ontologizada. La vocación 

fronteriza, anti-genérica y hermenéutica de esta propuesta sólo puede “encajar” 

en el limbo herético y heteróclito del ensayo fílmico. Esta forma quizá se 

manifieste como la más alta expresión cinematográfica en la era posmoderna, 

pues su capacidad de hibridación sirve para ejercer una creatividad estético-

expresiva y también para desempeñar la reflexión y el pensamiento crítico de la 

cultura.  

 

 

La capacidad de reflexionar sobre la transformación del objeto 

representado a través de la imagen en movimiento ha acabado por desarticular 

Fig. 60 



 
 
 

las férreas estructuras del documental tradicional, para dar paso a una 

constelación de estilos que se centran más en el proceso de investigar lo real que 

en ejercer de testimonio objetivo de la realidad. Este nuevo ‘realismo’ ya no se 

puede entender como un término opuesto al de ‘invención’, pues estaríamos 

efectuando una derivación filológica de la oposición que los griegos establecieron 

entre la mimesis y la phantasia. La imagen electrónica nos viene demostrando 

que la comunicación visual consiste en un híbrido donde se amalgama lo empírico 

con lo imaginario y, para ello, nos propone un mestizaje de estructuras 

representativas como son los film-ensayos, los diarios vídeo-gráficos, las 

reflexiones visuales, etc. Esta proliferación de formas que propone lo que 

podemos denominar post-cine, surgen esencialmente de la fusión entre el 

documental y la vanguardia artística y se mueven en las inmediaciones de lo que, 

siguiendo a Català, venimos a denominar  ‘forma interfaz’. Lo que les diferencia 

de ésta es que, en tanto que imágenes cinematográficas, se presentan en un 

orden lineal y constituyen una propuesta cerrada. Pues, aunque tiendan a ocupar 

libremente el espacio del interior del plano, lo que de alguna forma les acerca a la 

posible visualidad de la interfaz; no hay posibilidad de intervenir directamente 

sobre las imágenes y, por lo tanto, a pesar de sus características, forman parte de 

otro paradigma aunque se sitúen en los límites del mismo. No obstante, la textura 

intermedial que impera en estos mecanismos de representación acoge procesos 

de intertextualidad y otras expresiones polifacéticas que son equivalentes a las 

que se destila en los dispositivos de representación que están surgiendo a través 

de las nuevas tecnologías de la imagen. 

 

Perceptividad sinestésica y las instalaciones del saber. 

Los artefactos del universo multimediático nos muestran una realidad 

mucho más dinámica y certera que la realidad absoluta y sin dimensiones que nos 

pretenden ofrecer las representaciones canónicas, puesto que, en estos nuevos 

dispositivos aparece una voluntad más enérgica de afrontar la complejidad de lo 

real. Esta renovada serie de propuestas comunicativas aprovechan la flexibilidad 



 
 
 

que ostenta la imagen para problematizar, en su propio seno, las relaciones entre 

realidad y ficción, a la vez que intentan afinar nuestras capacidades sensitivas y 

cognitivas para adaptarlas a las complejidades de la nueva realidad. Es decir, la 

condición de texto plástico fluido que detentan las imágenes de los dispositivos de 

pensamiento que componen la plataforma de comunicación contemporánea, está 

fomentando un estado de hibridación entre lo objetivo y lo subjetivo, que exige de 

los espectadores un ejercicio psíquico participativo mediante el que se 

reestructuran los procesos de visión. En este espacio complejo donde las 

estructuras óptico-performativas se conjuntan con dispositivos paradramatúrgicos, 

y formando lo que Foucault denomina como “heterotopía”, es donde confluyen 

nuestras percepciones, sueños y pasiones. Un museo imaginario de estructura 

intermedial del que Belting810 destaca las imágenes mentales e interiores, los 

sueños, los mitos y las visiones. Ahora bien, a su vez, estas formas abstractas 

son el vehículo donde los conceptos, las informaciones, los datos y las ideas se 

asocian desencadenando estructuras de conocimiento y reflexión. Capas 

hermenéuticas que se van sobreponiendo unas a otras dando lugar a 

configuraciones rizomórficas a medida que se va avanzando en el proceso de 

conceptualización. Este funcionamiento diagramático que pone en marcha la 

organización multimedia de los aparatos de visión contemporáneos es equivalente 

al principio auto-eco-organizador que emerge en el espacio de las rodas de 

capoeira. Lugares que, por su condición de dispositivo hermenéutico formalmente 

abierto, permiten a través de los plegamientos  corporales, musicales y verbales 

la irrupción de formas retóricas que estructuran, de una manera determinada, su 

funcionamiento para que puedan tener en sí mismos un significado estable. De 

modo que, como ocurre con los instrumentos digitales de comunicación, los 

espacios de las rodas se convierten en espacios transformados conceptualmente 

por la propuesta de la capoeira. Es decir, esta metamorfosis del espacio que 

ponen en marcha las rodas es, a su vez, un síntoma del modo de acción que la 

capoeira pone en funcionamiento para driblar las estructuras de pensamiento que 

el sistema global de la economía trata de aplicar en la sociedad. Para entender 

810 Véase Roloff, Volker. “Teatralidad y deseo visual - formas lúdicas e intermediales en el 
surrealismo español”. Publicado en Mechthild, Albert. (ed), Vanguardia española e intermedialidad. 
Madrid: Iberoamericana, 2005, p. 102. 



 
 
 

mejor esta fenomenología visual del saber general que despliegan los dispositivos 

de comunicación y pensamiento, y que, a su vez, se expresa en el ‘modo de 

exposición’ de la capoeira, podemos fijarnos en las propuestas que desde el 

mundo del arte se han venido a denominar instalaciones. 

Las instalaciones son una forma de presentación que se adueña de los 

espacios donde el arte se exhibía tradicionalmente para transformarlos en motivos 

de discusión crítica. Así, a través del formato que éstas implementan, los museos 

y galerías vienen abandonando poco a poco su condición de receptáculos de 

obras artísticas, dispuestas por criterios (cronología, estilos, autores) que en sí 

mismos no aportan valor a la propia exhibición, para convertirse en espacios 

transformados conceptualmente por la propuesta artística. Es decir, en las 

instalaciones, así como sucede en las rodas de capoeira, estamos ante la 

posibilidad de un arte relacional que ya no se puede considerar como un espacio 

a recorrer, sino más bien como una “duración” que debe ser vivida y como una 

apertura a la discusión ilimitada. Esta mudanza de las relaciones que la obra 

establece con la plataforma que la presenta es un testimonio del giro 

paradigmático que el arte moderno pone en marcha con respecto a los objetivos 

estéticos, culturales y políticos. De manera que, como explica Català, si en el 

museo clásico la estructura arquitectónica y la concepción del plan de exhibición 

de los materiales allí albergados eran el epítome del concepto de conocimiento 

ligado al proyecto de la Ilustración, las transformaciones contemporáneas del 

lugar y del modo como se exhiben las obras son igualmente representativas de la 

idea actual del conocimiento, su representación y su difusión (Català: 2010, p. 

286). Estos espacios se convierten en aquello que Borriaud811 define como el 

“intersticio social” de la “estética relacional”, es decir, “un espacio de relaciones 

humanas que, insertándose más o menos armoniosa o abiertamente en el 

sistema global, sugiere otras posibilidades de intercambio, diferentes a las 

hegemónicas en dicho sistema”812. De ahí que, la configuración de este “formato”, 

como apunta Úbeda Fernandez, no trate de legitimarse como un nuevo género 

811 Véase: Borriaud, Nicolas. Op. Cit., 2001, p. 398. 
 
812 Ibídem, p. 400. 



 
 
 

artístico sino, más bien, liberarse de la catalogación del arte en función de los 

géneros. 

“Puesto que toma aspectos de todos ellos (escultura, 
pintura, arquitectura, teatro, performance, música, diseño, 
artesanía, jardinería) desdibujando sus límites y enriqueciéndolos 
con aspectos procedentes de otras metodologías –lingüística, 
sociología, antropología, ecología, política– entre otras muchas 
facetas de la vida”813.  

Las instalaciones efectúan una lectura que, o bien atraviesa los géneros 

puros, o entonces, concreta una interpretación transversal que se sitúa entre ellos, 

haciendo sus límites más borrosos y cuestionables. Es decir, los artistas adoptan 

la disposición que le ofrece el concepto instalación como “una estructura abierta y 

transdisciplinar que permite la libertad absoluta en el uso de lenguajes e intereses 

y que escapa de cualquier clasificación”814. Por eso, se valen de una diversidad de 

materiales, “desde objetos encontrados o creados, sonidos, olores, textos, 

pinturas, vídeos, fotografías, cine, diapositivas, animales, hasta personas, 

incluidos los espectadores, sus cuerpos, sus acciones, gestos y comportamientos, 

luz natural o artificial, arquitecturas, el espacio y el tiempo mismos, etc”815. De 

modo que, el espacio de exhibición se transforma en un espacio de 

representación donde “el mundo y la vida misma se abren desde una nueva óptica 

a la experiencia del espectador”816. Un ámbito donde la experiencia sinestésica 

pasa a organizar la perceptividad y a desencadenar procesos cognitivos que ligan 

momentos de subjetividad con acontecimientos singulares, a través de las 

impresiones fugaces y fluidas que se proyectan, se mezclan y superponen en el 

imaginario. Se conforma, pues, un espacio borroso de imágenes y de relaciones 

mutuas entre el cuerpo y los dispositivos donde ya no se pueden distinguir el 

sujeto y el objeto del deseo visual. Podemos entender un poco mejor cómo la 

813 Úbeda Fernandez, Maria Elena. La mirada desbordada: El espesor de la experiencia del sujeto 
en el marco de la crísis del régimen escópico. Tesis de doctorado no publicada dirigida por  T. 
Fernanda García Gil, Universidad de Granada, Departamento de Pintura de la Facultad de Bellas 
Artes, Granada, 2006, p. 31. 
 
814 Ibídem. 
 
815 Ibídem. 

816 Ibídem. 



 
 
 

fenomenología de las instalaciones sintetiza los presupuestos visuales que surgen 

en las rodas, a la vez que se constituyen como el equivalente en el espacio 

arquitectónico de la organización multimedia del ordenador, si atendemos a la 

propuesta que Peter Weibel despliega en “Observation of the Observation: 

Uncertainty” (1973).  

En esta obra Weibel disponibiliza un espacio circular cercado por un 

circuito cerrado de televisión (CCTV) que está compuesto por tres cámaras y tres 

monitores situados de tal forma que cuando los espectadores entran en el espacio 

de la roda nunca son capaces de verse de frente aunque se giren o retuerzan. Si 

el espectador mira de frente a la cámara no puede ver el monitor y si mira de 

frente al monitor le da la espalda a la cámara, viéndose entonces, siempre de 

espaldas. Este dispositivo plantea y representa las actuales estrategias y 

prácticas de vigilancia globalizada con las que los sistemas del poder económico 

tratan de ejercer un control deslocalizado y anónimo, a través de la mirada digital. 

Es decir, nos ofrece las claves fundamentales necesarias para esclarecer la 

relación entre el panopticismo817 descrito por Foucault y la generalización de los 

actuales sistemas de vigilancia en el tardocapitalismo. El espectador se auto-vigila 

pero esta incapacitado para verse vigilándose a sí mismo, puesto que, la 

yuxtaposición de espacios esta montada de manera que el punto ciego es 

precisamente el punto de vista que recogería ese acto de auto-vigilancia. Weibel 

utiliza las potencialidades de los instrumentos tecnológicos de visión para 

distorsionar la representación que los medios efectúan de la realidad. De forma 

que, además de delatar cómo lo que se nos plantea es algo interesadamente 

construido, también nos advierte de los peligros que la dominación de los medios 

puede hacer a la sociedad.  Asimismo, el cruce de cámaras y pantallas que se 

plantea en esta obra sitúan al sujeto en el centro de una encrucijada donde el 

concepto fenomenológico de lugar da paso a la espacialidad de la información y la 

817 En “Vigilar y Castigar”, Foucault desarrolla la célebre teoría del panóptico, con el que se estudia 
el surgimientode arquitecturas del control en las prisiones articuladas circularmente en torno a un 
centro desde elque puede observarse todo. Véase: Foucault, Michel: Vigilar y castigar. Nacimiento 
de la prisión. Ed. Siglo XXI, Madrid, 1978; Foucaul, Michel: El ojo del poder. En Bentham, 
Jeremías. El panóptico. Ed. La Piqueta, Madrid, 1989, pp. 9-26. 



 
 
 

cultura. Es decir, el espacio de representación en que vivimos se debe considerar 

un constructo socio-cultural heterogéneo y contradictorio, un espacio lleno de 

pliegues y dobleces  donde las diversas capas y fragmentos se estructuran de 

acuerdo a un discurso y a unas estrategias de poder. Pero, a su vez, es un 

espacio que ofrece la posibilidad de ser intervenido y modificado a través de la 

producción de discursos socio-políticos de carácter local o específicos, tácticas 

disidentes que establezcan una relación dialéctica con el discurso general 

abstraizante.  

 

Weibel remarca esta coyuntura paradójica cuando al delinear en la 

superficie plana del suelo los posibles recorridos del circuito tecnológico los trazos 

esbozados adoptan la forma de un hexagrama. Esta figura geométrica818 es un 

818 Al igual que otras formas geométricas simples como el triángulo, el círculo o el cuadrado, es 
posible que el hexagrama haya sido creado o descubierto por diferentes personas o pueblos sin 
conexión entre ellos. Además de ser empleado por el judaísmo, también se hace presente en 
antiquísimas culturas del extremo oriente tales como la hindú (en el Yantra) y la china (en el I 
Ching).  Reaparece en mándalas indoeuropeos que exhiben la geometría mítica de los vedas y en 
el sintoísmo de los japoneses. E, independientemente o no de que se comprenda como la estrella 
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símbolo mandala denominado satkona yantra o sadkona yantra819 que se puede 

observar en algunos templos hindúes que fueron construidos hace miles de años 

en el sur de la India. Las mandalas, según Gómez de Liaño, son “una especie de 

gramática que, mediante la aplicación de determinadas reglas, permite generar 

una variedad virtualmente infinita de sintagmas diagramático-simbólicos”820. 

Weibel, de alguna forma, está sintetizando gráficamente las  complejas relaciones 

estructurales, cognitivas y sociales que el propio dispositivo presenta. Esta 

condición sintomática que detenta el ‘hexagrama regular’ se utiliza a menudo en el 

ámbito de la capoeira, para condensar el holograma proyectivo que emerge en las 

rodas (véase fig. ). Es decir, es un recurso que además de servir para advertir de 

la secreta lucha de significados que se libra durante el jogo, también proyecta la 

estructura mítica que restablece el ritual de la roda. Así, por ejemplo, esta 

capacidad  de la mandala para transportar conocimientos visualmente es utilizada 

por el maestro Patinho para desvelar que su enigma encierra los secretos del 

caminar sobre la tierra, una acción  de la que derivan la ginga y el propio jogo de 

capoeira.  

 

 

 

 

 

de David, el hexagrama regular se encuentra también algunas veces presente en el cristianismo, 
el budismo e incluso el islam y hasta en contextos aparentemente laicos. Extraído el 20 de mayo 
de 2015 de: https://es.wikipedia.org/wiki/Estrella_de_David 
 
819 Simboliza el nara-narayana, o estado de meditación con un balance perfecto entre el hombre y 
la divinidad, el cual si se mantiene, da lugar al “moksha” o “nirvana” (liberación de las ataduras del 
mundo terrenal y sus vínculos materiales). Extraído el 20 de mayo de 2015 de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Hexagrama 
 
820 Gómez de Liaño, Ignacio. El círculo de la sabiduría , volumen II, Siruela, Madrid, 1998, p. 366. 
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Podemos aventurar que, a través de un modo de expresión como el que 

plantea el pensamiento capoeira se pueden desvelar las claves del misterio que 

Weibel nos plantea en este dispositivo. En definitiva, lo que se le propone al 

observador mediante este dispositivo es una experiencia sinestésica que va 

derivar en un proceso reflexivo a través del cual se desvelan los aspectos  

sociológicos de la propia observación. Una experiencia que sitúa al sujeto en el 

centro de una encrucijada holográfica, a partir de la cual, se construyen 

coordenadas que enlazan con aspectos de lo real, lo imaginario y lo simbólico. 

Estamos ante una puesta en visión que nos aleja de la simple materialidad 

bidimensional desarrollada linealmente, para desplegarse en la tridimensionalidad 

de una escena virtual y al mismo tiempo real, que nos conduce a una verdadera 

epistemología de la mirada.  

A través de las propuestas espaciales y mentales que abordan las 

instalaciones podemos percibir como la capoeira y los dispositivos multimedia 

constituyen una interfase compleja que, al hallar en su esencia híbrida un 

fenómeno de comunicación útil para transcender los limites sensoriales, promueve 

en sus participantes un encuentro de relación multipersonal consigo mismo y con 

la sociedad. La articulación evocativa de esta experiencia nos hace conscientes 

de la sinergía de fuerzas y energías que se hallan bajo la superficie de la 

percepción normal. Una experiencia que sublima los mestizajes dejando atrás el 

rudo enfrentamiento de las polaridades contrapuestas. De esta manera, la 

visibilidad borrosa que se genera en el complejo y cambiante entorno del fluido 

electrónico digital nos sumerge en un nuevo ámbito ‘transmedial’.  Por ello, la 

interfaz visual de la comunicación actual posee la calidad natural de ser el sistema 

de representación correspondiente de la transdisciplinareidad que destila el 

imaginario epistemológico contemporáneo. 

 

 



 
 
 

 

Podemos concluir que el carácter híbrido que despliegan la rodas de 

capoeira, nos sirve para abordar las órbitas de una estética irremediablemente 

turbia que nos puede abrir las puertas del conocimiento visual. Para abrazar este 

objetivo, creemos que es necesario abandonar las metodologías científicas que 

separan las esferas de la cultura popular y la tecno-científica, ubicándolas en un 

escenario de oposición que acaba fundamentando la idea de que son 

incompatibles. Por nuestra parte, estimamos que hoy en día vivimos en un mundo 

cultural ilimitado, cuyo tiempo histórico está signado por la quiebra de las 

certezas, en donde el inconmensurable horizonte mutatis mutandi nos impide 

asegurar poseer la respuesta cierta. Todas las ciencias se encuentran en un 

elevado grado de interdependencia e ignorarlo sería tanto como emprender el 

camino de una regresión histórica en los procesos de conocimiento. El ingeniero 
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Horacio Reggini821, ocupándose de éste mismo tema, nos dice “que debemos 

todos alentar la convergencia de la ciencia y de la reflexión artística y filosófica y 

comprender que el eclipse o la ausencia de cualquiera de las “dos culturas” 

implica una grave mutilación de nuestra humanidad”. Por ello, nuestro proceder, 

no consiste en actuar de forma radical en oposición a la estrecha concepción de 

un conocimiento exacto y razonado de las cosas o de los fenómenos; sino, en 

proclamar la necesidad de instaurar un campo de investigación transdisciplinar, 

donde se aglutinen diversas áreas de saber para generar un nuevo paradigma 

epistemológico que acoja los actos de comunicación visual desde una perspectiva 

múltiple. Es decir, en este trabajo intentamos que la producción de conocimiento 

no se efectúe simplemente por medio de la aplicación de una matriz teórica, sino 

por su tensión y el avance de la misma. Por tanto, lo que intentamos plantear es 

que para organizar el complejo conglomerado de las constelaciones visuales se 

precisa de un proceso de conocimiento arborescente, rizomático, compuesto por 

construcciones híbridas que eludan los procedimientos de los modelos pre-

existentes. Finalmente, nuestra propuesta adúltera trata de fomentar los 

planteamientos creativos aplicados a la investigación, para así contribuir al 

desarrollo de un ámbito académico-universitario donde los procesos de reflexión 

crítica sirvan no sólo para apelar a ideales abstractos y separados, sino para 

explicitar las relaciones de inextricable ligazón que existe entre las condiciones de 

organización social y las prácticas de producción de conocimiento y saber. 

 
 
 
 
 
 
 
 

821 Reggini, Horacio. Educación, ciencia y técnica. Comunicación leída en la sesión plenaria del 1 
de octubre de 2001. Anotada en los Anales de la Academia Nacional de Ciencias Exactas, Físicas 
y Naturales, Tomo 53, 2001. Publicado en el Boletín Nº 50 de la Academia Nacional de Educación, 
Buenos Aires, 2002, p. 2.Extraído el 7 de julio de 2009 desde: 
http://209.85.229.132/search?q=cache:UqD8Dye-1WIJ:www.iglesiaeinformatica.org/7-5-
EducacionCienciaTecnica3.pdf+Educaci%C3%B3n,+ciencia+y+t%C3%A9cnica,&cd=1&hl=es&ct=
clnk&gl=es&client=firefox-a 



 
 
 

3.2. Anatomía simbólica y principios de intersubjetividad 
cognoscitiva en la    capoeira visual.  

 

 

El cuerpo es el símbolo de que se vale  
una sociedad para hablar de sus fantasmas. 

 
Bernard822  

 
El cuerpo contemporáneo es un elemento extraño de 

atracción. 
 Es un objeto perdido en el paisaje, en el lugar que, 

paradójicamente  
convergen en si todos los discursos que lo rodean.  

En este sentido es todavía una interfaz porque crea una 
oportunidad  

para que los territorios conceptuales, aparentemente  
distantes, se acerquen y dialoguen. 

  
Paolo Cunha e Silva823  

La gesticulación es una empresa global del cuerpo humano,  
dentro de la cual los gestos particulares de los agentes 

 corporales son coordinados y/o subordinados a 
un proyecto conjunto que se desarrolla en simultaneidad. 

 

Greimas824 
 
 

Estos seres del pasado viven en nosotros 
en el fondo de nosotros, pesan sobre nuestro destino,  

son estos gestos que vuelven desde la profundidad 
del tiempo 

 
R. M. Rilke825 

 

 

 

 

 

822 Bernard, M.  El cuerpo. Paidós, Buenos Aires, 1980, p. 189. 
 
823 Cunha e Silva, P. “El Cuerpo como Interfaz”. Experimenta: Diseño, Arquitectura, Comunicación, 
Revista para la Cultura nº 17, Madrid, 1997, p. 45. 
 
824 Greimas, A.J. Du sens.  Editions du Seuil, Paris, 1970, p. 61. 
 
825 Rilke, R. M. Cartas a un joven poeta. Ediciones Hiperión, Madrid, 2004. 



 
 
 

3.2.1. Cuerpos en acción y sujetos del conocimiento. 

En el modo de exposición que despliegan las rodas de capoeira el sujeto 

representa la estructura de un saber que se enuncia a través de la acción 

comunicativa interpersonal. Se forma así un campo cognitivo y afectivo que 

emerge en la dinámica relacional de los cuerpos en movimiento. Un ámbito de 

interacción solidaria cuya intensidad expresiva desvela procesos de aprendizaje y 

desarrollo multidimensional que no vienen a rendir tributo a las formas de 

regulación y asimilación de la comunicación interpersonal en aparatos 

económicos determinados; sino que, derivan del juego y la astucia para 

implementar la formación de una inteligencia polimorfa que desarrolla al mismo 

tiempo el conocimiento y las posibilidades de emancipación del conocimiento. 

Estos desarrollos del saber, a través de las comunicaciones afectivas entre 

congéneres, contemplan la semiosis y la significación excediéndola para dar paso 

a los procesos de un cuerpo enactivo y una cognición encarnada vinculados a un 

campo imaginario de fuerzas relacionales que, como señala Jaime del Val: 

“operan en multiplicidad de escalas, desde la subatómica y cuántica a la biológica, 

la humana y la social, territorial y planetaria”826. Así pues, el cuerpo del capoeira 

en la roda, en tanto que devenir relacional, excede los mismos marcos de 

interpretación en los que se constituye y apunta hacia un ‘metacuerpo’ cuya 

condición no se debe entender como una extensión proyectiva, sino como la 

intensidad y proliferación de unas formas imaginarias abiertas y difusas. En este 

cuerpo relacional la materia y la mente se integran en la nebulosa de un intersticio 

afectivo donde el carácter general y abstracto de las convenciones sociales, 

políticas y territoriales se actualizan por medio de una retroalimentación constante 

entre la subjetividad del individuo y la intersubjetividad del grupo. No hay un 

trasfondo neutral para el pensamiento sin el fenómeno fundamental de la unidad 

primordial entre la conciencia intersubjetiva y su propio cuerpo subjetivo. Puesto 

que, la acción social de la roda produce en el sujeto capoeira un auto-eco-

desarrollo del bucle sensorial-mental-motor lo que supone, a su vez, el desarrollo 

826 Val, Jaime Del. Cuerpo común y guerra de los afectos Coreografías globales y cuerpos en serie 
del Afectocapital. En: CIC Cuadernos de Información y Comunicación, vol. 14, Madrid, 2009,   p. 
123. 



 
 
 

de la inteligencia, del conocimiento y la sabiduría. Por tanto, el sujeto capoeira 

plantea aspectos que sirven para salvar las estrategias del metadispositivo de 

control y de poder que constituye la sociedad de la información. Así como, apunta 

acciones que sirven para superar el presente posthumano en que nos han situado 

las modalidades de ‘biopoder’ del capitalismo contemporáneo. Para ello, no va 

recurrir a los paradigmas humanistas del sujeto autónomo, ‘libre’ y estable; sino 

que, a través de la búsqueda de un espectro inalcanzable propone una apertura 

hacia las formas emergentes de devenir relacional, donde se eliminan las 

distinciones entre representación y realidad, entre el pensamiento o conocimiento 

subjetivo de las cosas y su ser objetivo. En definitiva, la disposición que plantea el 

sujeto capoeira en el juego de la roda propone la disolución de los grandes 

dualismos que vienen conformado la arquitectura tecno-estética y el conocimiento 

discursivo de la cultura occidental.  

 
 
Modelos mentales y la escisión del sujeto 

La tradición occidental del conocimiento científico destierra el cuerpo del 

acto de conocer. Desde Pitágoras y Platón, que lo concibieron como la cárcel del 

alma, hasta Descartes y Hobbes, el cuerpo ha sido concebido como pura ‘res-

extensa’ en oposición a una ‘res-cogitans’. Este dualismo fija las dicotomías 

cuerpo-mente, acción-conciencia, materia-espíritu, objeto-sujeto, naturaleza-

cultura y, más recientemente, real-virtual. Categorías excluyentes que establecen 

cómo el modo conocimiento que el ser humano posee sobre su existencia y su 

relación con el mundo está determinado por el pensamiento, por las ideas de la 

mente. Relegando el movimiento o facultad que tiene el ser para hacer o realizar 

las cosas fuera de la esfera del cogito, es decir, no como determinaciones del 

pensamiento sino como la extensión del cuerpo. Así pues, la historia de la ciencia 

asimiló el proceso de dar vida, función esencial del cuerpo, a un proceso natural 

anterior al momento cultural civilizatorio, desconfiando de la capacidad 

cognoscitiva que surge del cuerpo al considerarlo como la parte animal de lo 

humano: el momento de lo primitivo, lo no controlado. Durante un extenso periodo 

de tiempo la ciencia fue conocida como resultado exclusivo de la mente, en ella se 



 
 
 

ubicó el origen del saber y, por ende, el lugar de los pensamientos nobles y del 

arte. Por eso, no es de extrañar que la mitología griega hiciese surgir a Atenea, 

diosa de la sabiduría, de la cabeza de Zeus. Ni tampoco que se desarrollase un 

dispositivo como el teatro que, al  establecer un orden fundado en la noción de la 

verdad de lo que es correcto, va configurar el imaginario de una determinada 

estructura de mundo. 

 El teatro griego, siguiendo la teoría de la interfaz presentada por 

Català, supuso la plasmación del primer modelo mental de carácter 

antropológico827 y el que fundamenta todos los demás. De acuerdo con la 

‘Poética’ de Aristoteles, este modo de representar la tragedia surge hacia finales 

del siglo VI a.C., como un modo de representación propio que plasma la paulatina 

independencia que los ditirambos828 adquieren en los festivales dionisíacos. Con 

ello, aparece también un recinto  que sirve para imponer orden en el caos 

orgiástico que acostumbraban tener los festivales. Una disposición que además 

de formalizar la relación de los distintos elementos que formaban parte del mismo, 

también concreta de una manera determinada la relación fundamental del público 

con el espectáculo, algo que según la moral de la época se consideraba como un 

acto socialmente necesario. Por lo tanto, mientras que los participantes de los 

festivales dionisíacos ,al entonar los ditirambos para invocar que los dioses  

hiciesen acto de presencia, pretendían fundirse libremente con la naturaleza y 

difuminaban las fronteras entre lo real y lo ficticio; con el surgimiento de un 

espacio de representación como el teatro se formaliza la disociación entre 

realidad y ficción. Ya que, se sitúa al público como espectador distante de unas 

actividades ficticias efectuadas por unas personas determinadas en un lugar 

claramente delimitado y seguro. De manera que, al separar los ámbitos de lo real 

y lo ficticio, lo que se está implementando es una estructura metodológica de 

orden epistemológico en las actividades sociales. Con el teatro, sintetizando las 

827 Català lo define como antropológico por considerar que su configuración está  situado entre la 
cultura (todos los modelos mentales cognitivos tienen raíces culturales), y la naturaleza. Véase: 
Català, J.M. Op. cit. 2010, p. 151. 
 
828 El ditirambo  es una composición lírica que surge en la antigua Grecia dedicada al dios Dioniso, 
originariamente formaba parte de los festivales que se celebraban en su honor y lo interpretaban 
los asistentes como un  himno coral. 



 
 
 

palabras de Nietzsche829, lo apolíneo se impone a lo dionisíaco,  pues  nos remite 

a un modo de organizar las cosas que  estaban mezcladas en un ámbito 

promiscuo y fuera de control para situarlas como deben ser desde el sentido de la 

razón y la racionalidad.  

Esta separación entre la ficción del espectáculo y la realidad del espectador, 

es correlativa a la crucial escisión que el pensamiento griego establece entre el 

sujeto  y el objeto en el acto de conocimiento. Ya que, se instaura una división 

dupla en el imaginario social: por un lado, el sujeto y el objeto se separan en el 

ámbito del conocimiento intelectual para garantizar las operaciones racionales; y, 

por otro, el sujeto se distancia de la propia manifestación en el ámbito de las 

emociones. Es decir,  a través de la ficción,  los movimiento irracionales y 

corruptos del cuerpo quedan encauzados a través de una maniobra 

epistemológica que Aristoteles plantea como la identificación consciente entre 

esencia y existencia. En este orden de circunstancias la reflexión de un personaje 

demandaba la soledad de un escenario vacío, que simbolizaba su conciencia. Un 

proceder que limitaba la espontaneidad de la experiencia psicológica de los 

personajes, ya que, sólo podían reflexionar o enfrentarse a sus deseos e 

imaginación en ausencia de los demás. Este recurso escénico da una idea de 

como el dispositivo del teatro griego supone la plasmación material y el modelo de 

una forma de estructurar el intelecto y las emociones.  O sea, que a través de una 

serie de configuraciones sociales, filosóficas, etc., el nacimiento de este tipo de 

espectáculo viene a formalizar una estructuración mental. Un hecho que, por otra 

parte, no sucede racionalmente como fruto de una decisión política, sino que se 

da en un momento determinado de la cultura de la antigua Grecia como reflejo de 

una manera de pensar el mundo. 

829 Véase: Nietzsche, Friedrich. El nacimiento de la tragedia. Ed. biblioteca nueva, Madrid, 2007. 



 
 
 

 

 El dispositivo que se despliega con la disposición espacial del teatro griego 

viene a plantear tanto un acto de reproducción de la realidad, como una 

determinada relación de ésta con la ficción. Català interpreta que el modelo de 

mundo que estructuraba esta disposición  va encontrar su contra-modelo filosófico 

en el mito de la caverna descrito por Platon. El mito de la caverna, por encima de 

su función didáctica, va adquirir un significado escénico en el que se hace 

aparente una operación explicativa del modo de exponer el conocimiento a través 

del que se rige nuestra comprensión del mundo. La composición que plantea este 

modelo mental viene a explicitar los mecanismo mentales, más amplios y 

profundos, que existen por detrás del modelo mental antropológico expresado a 

través de la disposición del teatro griego. O sea, a través de un análisis profundo, 

podemos interpretar que Platón pudo crear el mito de la caverna para 

desenmascarar el mito del teatro,  “no porque quisiera criticar directamente el 

dispositivo dramático, sino porque éste configuraba en su imaginario una 

determinada estructura del mundo que él consideraba falsa”830. Si se comparan 

ambas estructuras podemos percibir cómo, a pesar de que el dispositivo de la 

caverna es mas complejo, sigue estando encaminado a mostrar un mundo 

dividido entre las apariencias que tomamos como reales y la verdadera realidad 

que estaría situada fuera de la caverna. Es decir, ubica la realidad en un lugar 

fuera del dispositivo desde donde podemos  alcanzar a conocer la totalidad del 

830 Català, J.M. Op. cit. 2010, p. 126. 
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entramado y su funcionamiento engañoso a través de la razón. Por tanto, en la 

estructura que Platon proyecta en la caverna, se estaría proponiendo una crítica a 

la tragedia griega a través de la disposición de los teatros, intentando explicar que 

su mecanismo representa un tipo de engaño metafísico por medio del cuál se 

somete a la sociedad. “Parece como si quisiera hacer notar de forma indirecta a 

sus discípulos la inadecuada relación que los teatros, y en consecuencia sus 

representaciones, mantienen con la verdadera realidad”831. El espacio del teatro, 

para Platón, sería un lugar cuyo modelo de disposición en vez de explicar 

globalmente la verdadera relación de los hombres con lo real, mostraría sólo 

aquella parte aparente y superficial de la representación como si fuera una 

relación genuina y susceptible de generar verdades de tipo estético. Este 

dispositivo, por tanto, además de incompleto sería engañoso, pues el fundamento 

de su método no sólo no consistiría en mostrar la verdad tal cual es, sino que se 

basaría en una visión parcial de la misma. 

 

 

 Las disposiciones básicas y el esquema simple del teatro griego, con su 

separación entre espectadores y espectáculo, realidad y ficción, razón y emoción, 

cuerpo y alma; se convirtió en un modelo mental de carácter antropológico que, 

poco a poco, fue transformándose en el estructurador del imaginario y del 

fundamento latente que va regir la epistemología de la cultura occidental.  Por 

eso, señala Català, cuándo entre el siglo XIX y el XX pensadores como Hegel, 

831  Ibídem. 
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Nietzsche, Heidegger, o Derrida intentan desmantelar el edificio de la metafísica 

occidental van a acudir al prototipo de las formas y los géneros teatrales, 

proponiendo como  alternativa un retorno al sensualismo dionisíaco de los 

festivales pre-trágicos. Asimismo, dentro de la propia dramaturgia, van a surgir 

recursos narrativos como, por ejemplo, el monólogo interior832 de los personajes 

que contribuyen a cuestionar la aparente verdad existencial de la representación. 

El monólogo  interior además de suponer una forma de objetivar los procesos 

mentales, también da lugar a una operación transformadora de la misma 

conciencia del personaje. Por eso, ante la necesidad de superar las deficiencias 

en la escenificación del flujo de la consciencia, surgieron los recursos 

metateatrales. El metateatro, por tanto, está ligado a la necesidad de escenificar 

la conciencia en tanto que espacio de conflicto existencial del ser humano, 

tratando de representar físicamente ese flujo de recuerdos, deseos y fantasías 

presentes, a través de una segunda mimesis en el mismo lugar en donde se 

representa la primera ficción. Un nuevo espacio capaz de realizar una acción 

física y, al mismo tiempo, representar una experiencia mental o imaginaria 

diferente en un mismo lugar dramático833. 

Podemos considerar que la roda de capoeira es, en general, un dispositivo 

que emite operaciones análogas a las del monólogo interior, puesto que permite 

objetivar a través del jogo la conciencia de los participantes. Pero, a su vez, ese 

intrincado amasijo de formas y figuras corporales también nos remiten al flujo 

imaginario que el monólogo interior despierta en la conciencia. La participación del 

sujeto capoeira en la roda se aproxima a la actuación que despliegan los titiriteros 

en los espectáculos de marionetas japoneses denominados ‘Bunkaru’. En estas 

representaciones los titiriteros, en ocasiones  vestidos de negro con un tul que les 

cubre de pies a cabeza, no se ocultan ni se disimulan porque son parte 

fundamental de la escena. Se fusionan con las marionetas a través de un contacto 

832 Impulsado a través de la aparición de la psicología reflexiva, se deja notar fundamentalmente a 
partir de la obra Les Lauriers sont coupés, escrita por Edouard Dujardin en 1888, más tarde fue 
puesto en boga por el Ulises de James Joyce (1920), al que secundaron otros autores como 
Virginia Wolf, William Faulkner o Clarice Lispector. 
 
833 Véase: Rivera Rodas, Oscar. El Metateatro y la dramática de Vargas Llosa. John Benjamins 
Publishing Company, Amsterdam, 1992, p. 19. 



 
 
 

corporal que no sólo estriba en manipularlos, es decir, en establecer una relación 

de dominación, sino en convertirse por momentos en objetos de los muñecos. Las 

marionetas, pasan a cobrar vida a través de un proceso de subjetivación que se 

potencia con la actuación objetivada de los manipuladores. Es decir, el 

manipulador no sólo actúa, sino que a través del vínculo que entabla con su 

muñeco, éste último cobra vida y la relación sujeto-objeto se invierte. Los pliegues 

de significado que se desarrollan en esta compleja puesta en escena se ven 

intensificados a través de la intervención de otras instancias como son el narrador 

(jojuri) y el músico proveedor de efectos sonoros  (shamisen); estas entidades 

encontrarían su equivalencia en la roda a través de la figura del maestro que 

entona los cántico y de la batería musical comandada por los berimbaus. 

Asimismo, desde otro orden de cosas, si nos detenemos en las funciones 

‘escénicas’ que la capoeiragem viene conformando a lo largo de su historia, 

podemos hacer un correlato para situarlas como el ‘principio dionisíaco’ de la 

diáspora. Pues, la actividad que ésta manifestación despliega en cada época, 

viene a impugnar la estrategia apolínea desarrollada por la mentalidad 

colonizadora, recuperando así aquello que Nieztsche expresó como el carácter 

“primario, apasionado, caótico, frenético, embriagador, telúrico y creativo”834. 

Ahora bien, esta contravención de la norma y el orden que la capoeiragem 

establece para refutar la verdad metafísica, normalmente no se lleva a cabo a 

través de una acción manifiestamente abrupta, aunque en algunas ocasiones si 

que recurre a exhibir su faceta mas subversiva y revolucionaria de una forma 

violenta. Sino que, va tratar de absorber las formas que imprime esta ontología de 

la verdad para adaptar su escenificación y, desde una forma aparentemente 

asimilada, poder seguir desarrollando tácticas que permitan restaurar los 

fundamentos de un modo de conocimiento descentralizado. Por eso, cuando los 

maestros Bimba y Pastinha, como necesidad para sobrevivir a las estrategias 

implementadas por el paradigma de la modernidad, plantan las bases 

escenográficas del modelo de representación de roda que se continua utilizando 

en la actualidad; aparentemente, van abandonar su carácter espontáneo de 

834 Russell, Colin. A New Scène Seen A new: Representation and Cruelty in Derrida’s Artaud. 
Apud. Català, J.M. Op. Cit. 2010, p. 130. 



 
 
 

fanfarria para asumir una escenografía que se aproxima del modelo espacial que 

expone el teatro griego: un espacio de representación, un espacio para la 

orquesta y otro para los asistentes. Pero, lejos de asimilar el esquema mental que 

pone en funcionamiento el teatro y que ‘denuncia’ la metafísica de la caverna 

platónica, van a proponer un modo de exponer el conocimiento  donde los 

implicados no vienen asistir un espectáculo ajeno, sino a participar en cuerpo, 

alma y mente de un ejercicio de saber. De manera que, en la configuración 

moderna de la roda de capoeira se propone un encuentro entre las poéticas de 

Aristóteles y las del metateatro, una confluencia que no debe entenderse ni como 

suma ni como contraposición, sino como una fusión dialógica. 

 

 

El paradigma científico que estructura el imaginario social a través del teatro 

griego, va intervenir en el siglo XVI  para convertir un fenómeno natural y producto 

del azar  en un dispositivo técnico que pasará a denominarse cámara oscura. 

Para ello, además de reproducir el fenómeno en habitaciones adecuadamente 

preparadas, también se realizan modelos a escala transportartables que se 

sofistican al añadirles  lentes y diafragma para controlar la luz y hacer más nítida 

la imagen proyectada.   
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La conversión de este fenómeno óptico, que por sí mismo no tenía entidad 

propia, va traer consigo una nueva condición epistemológica.  Esto sucede dentro 

del proceso que Maier denomina “mecanización de la visión del mundo”835, en 

donde la cámara oscura pasa a ser presentada  como metáfora del 

funcionamiento del ojo, lo que a su vez lleva a efectuar una comprensión científica 

de la visión. Esta concepción óptica partía de los fundamentos básicos de la 

visión desarrollados por Kepler, que consistían básicamente en: 

 “separar el problema físico de la formación de imágenes 
retinianas (la realidad vista) de los problemas psicológicos de la 
percepción y la sensación. El estudio de la óptica, así definida, 
empieza con el ojo que recibe la luz y termina con la formación de 
la imagen en la retina (...) una imagen representada, con 
existencia propia independiente del sujeto vidente, formada por la 
proyección de los rayos luminosos en una superficie”836.  

835 Esta mecanización hace referencia a cómo, desde el comienzo del siglo XVII, en los libros de 
anatomía los aparatos y las técnicas mecánicas servían de analogía de los sistemas musculares y 
óseos, así como de los órganos vitales. Véase: Draaisma, Op. cit., 1998, p.133. 

836 Alpers, Svetlana. El arte de describir. El arte holandés en el siglo XVII, Hermann Blume. 
Madrid, 1987, pp: 74-75. Apud. Català. J.M. Op. cit. 2010, p. 132. 
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 Pero será Descartes, en su tratado titulado “Le 

Dioptrique”837, quién utilice la cámara oscura para 

desplegar un concepto de visión donde el hombre 

tiene la capacidad de aprehender la realidad de una 

manera objetiva. El sujeto se definía como el 

observador colocado en un lugar independiente, 

apartado del objeto observado pero, a su vez, dotado 

de un proceso individual de reflexión de la 

representación (cogitans) que Descartes denomina 

“inspección del espíritu”. Dicha atención a los 

procesos de interiorización respondía a la necesidad 

de una vigilancia personal del alma en su constante lucha para 

dominar las pasiones y pulsiones del cuerpo. Pues, en este método 

del conocimiento, la verdadera ciencia sólo se podía lograr en tanto que el sujeto 

apareciera ante la realidad a estudiar fuera de las determinaciones subjetivas, 

alejado de su ‘testimonio interno’. Un proceso cognitivo donde se ignoraba 

cualquier evidencia sensorial que dependiera del cuerpo, privilegiando la idea de 

una mente cuyo contacto con la realidad del mundo exterior se apoyaba en la 

visión de un ‘ojo descarnado’. De esta manera, como señala Crary, “la cámara 

obscura dejó de ser uno de los muchos instrumentos u opciones visuales para 

convertirse en el lugar obligado desde el que la visión puede concebirse y 

representarse. Por encima de todo indica la aparición de un nuevo modelo de 

subjetividad, la hegemonía de un nuevo efecto-sujeto”838. Es decir, se sirve de la 

cámara oscura para “materializar la creencia de un sujeto-vidente autónomo y 

absoluto, con capacidad de mantenerse exterior al mundo que observa y de estar 

por encima de las contingencias de un cuerpo guiado por los sentidos”. De este 

modo, en el siglo XVII, la cámara oscura además de ser una herramienta útil para 

observar fenómenos empíricos, también pasa a ser un instrumento apropiado 

para simular el proceso cognitivo, la introspección reflexiva y la auto-observación, 

837  Apéndice que complementa su “Discurso del método”  escrito en 1637. 
 
838 Crary, Jonathan. Techniques of the observer,  October books/MIT Press, Cambridge, 1994, p. 
38. 

Fig. 70 



 
 
 

competencias que hacían posible la búsqueda de conocimiento de la realidad 

desde “una visión puramente objetiva del mundo”. Esta actitud espectatorial que 

había sido considerada como un engaño en la caverna de Platón pasa a 

convertirse natural en este modelo, pues ahora el hombre ya no se encuentra 

prisionero dentro de la disposición que plantea la caverna, sino todo lo contrario, 

la “caverna” se desliza hacia el espacio interior del hombre constituyéndose en 

una parte de la estructura esencial que asegura su conocimiento de lo exterior. 

Por tanto, se da la paradoja de que, por un lado, la cámara sigue siendo una copia 

de la estructura arquitectónica que propone la caverna, pero por otro, significa 

absorber la estructura de la caverna para efectuar una estructuración imaginaria 

de la mente como caverna. O sea, que a través de un desplazamiento conceptual, 

éste aparato no sólo servía para reproducir un modelo representativo del 

funcionamiento empírico de la visión, del ojo y de la óptica, también venía a 

desarrollar un modelo de la mente. 

 

 

Fig. 71 



 
 
 

La importancia que va aportar este dispositivo metafórico para el 

conocimiento científico es la gestación de un observador interiorizado respecto a 

un mundo exterior y, por consiguiente, la configuración de un modelo mental que 

nos muestra a un sujeto convertido en espectador de representaciones del 

mundo. De manera que, ese fenómeno que permite al dispositivo de la cámara 

oscura servir de modelo para pensar el conocer  viene anticipar la gran novedad 

que determinará la epistemología moderna, a saber: “ un giro hacia la interioridad, 

la ‘invención’ de un ámbito interno —la mente— donde podemos hallar 

representaciones internas no proposicionales”839. Pero, sin embargo, este 

importante avance se verá sesgado porque, el modelo epistemológico de la visión 

que representa la cámara oscura, desencadena una operación reduccionista que 

suponía negar la percepción psicofisiológica para sustituirla por otra de carácter 

exclusivamente intelectual. Esta simplificación que ignora la función biológica que 

detenta la visión humana será convenientemente contestada para proceder al 

avance del conocimiento científico.   

 

La necesaria redención del cuerpo epistémico en el proceso intersubjetivo. 

La capoeira es una manifestación sintomática de cómo el conocer es un 

proceso de la materia viva donde el corpus participa de manera involuntaria y se 

reconcilia con una conciencia que ya no se puede considerar impoluta ni 

determinista. De ahí, la necesidad de articular las relaciones entre razón y 

emoción, entre mente y cuerpo, desde una base que no sólo atienda a los 

procesos estructuradores, sino que también comprenda el logos estético como 

fuente de pensamiento. El proceso de conocer que se desencadena en el cuerpo 

examina, selecciona, ordena, clasifica, elimina, almacena, agrupa, transmite e 

interpreta de acuerdo con las circunstancias de quien o quienes lo realizan. Pero 

además, esa materialidad que percibe y gestiona el cuerpo del sujeto, va adquirir 

significado a través de un ámbito no puramente material como es el espacio 

mental. Por tanto, estamos ante un acto cognoscitivo donde se articula la aptitud 

839 Kalpokas, Daniel. Richard Rorty y la superación pragmatista de la epistemología, Ediciones del 
Signo, Buenos Aires, 2005, p. 29. Apud. Català, J.M. Op. cit. 2010, p. 133. 



 
 
 

sensorial (gnosia), la aptitud motora (práxia) y la aptitud imaginaria (onís). En esta 

manera de conocimiento, como indica Català, “el espacio real del cuerpo cede sus 

virtudes al espacio virtual de la mente, mientras que la mente, a su vez, cede su 

virtualidad, su latencia, al cuerpo hasta ampliar sus dimensiones. Lo mismo ocurre 

con el mundo a través del cuerpo pero sobre todo a través de la subjetividad que 

se articula en el mismo”840. Por eso, dentro de la filosofía de la ciencia natural, el 

tipo de racionalidad que abordaba los problemas del conocimiento desde el puro 

intelecto fue sometido a una severa crítica insiriendo al sujeto y su cuerpo desde 

distintas perspectivas. 

Goethe, en su “teoría de los colores”, estudió y probó las modificaciones 

fisiológicas y psicológicas que el ser humano sufre ante la exposición a los 

diferentes colores. Este texto va incitar una rotunda variación en nuestra 

concepción mecánica de los fenómenos naturales y va constituirse como 

referencia de este cambio de paradigma. Goethe describe una serie de 

experiencias ópticas en las que la aparición de los colores fisiológicos 

corresponden al cuerpo del observador, constituyendo lo que Crary llama 

‘condiciones necesarias de la visión’: 

  “el cuerpo y la subjetividad del observador, que estaban 
excluidos a priori de la cámara obscura, son reconocidos de pronto 
como la instancia que hace posible la percepción. El cuerpo 
humano, en toda su contingencia y especificidad, produce ‘el 
espectro de otro color’ y así se convierte en un productor activo de 
experiencias ópticas”841.  

 

840 Català, J.M. Op. cit. 2010, p. 97. 
 
841 Crary, J. Techniques of the observer. Op. cit., p. 69. 



 
 
 

 

 

El precedente filosófico inmediato que va favorecer el cambio de paradigma 

que propone Goethe lo tenemos en la figura del “giro copernicano” del espectador, 

propuesta por Kant en el prefacio de la segunda edición de su “Crítica de la Razón 

Pura”, publicado en 1787. Esta nueva organización y posicionamiento del sujeto 

plantea “un cambio en el punto de vista” del sujeto, de modo que, “nuestras 

representaciones de las cosas, como ellas son dadas, no se conforman a esos 

objetos tal y como son en sí mismos, sino que esos objetos, en tanto que 

apariencias, son los que conforman nuestro modo de representación”. Las 

secuelas de esta reflexión va ser un  

“ensombrecimiento irreversible de la transparencia de ser 
sujeto-como-observador. La visión, en vez de ser un privilegio del 
conocimiento, se convierte en sí mismo en un objeto de 
conocimiento, de observación (...) en ese momento lo visible 
escapa del orden atemporal de la cámara oscura para pasar a 
inscribirse en otro aparato, dentro de la inestable fisiología y 
temporalidad del cuerpo humano”842.  

Este será el punto a partir del cuál Goethe desarrollará su teoría, donde la 

visión se considera un “complejo irreductible” conformado tanto por elementos 

correspondientes al cuerpo del espectador como por datos procedentes del 

mundo exterior, de modo que la separación fundacional “entre representación 

842 Ibíd., 70. 
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interior y realidad exterior, implícita en el modelo de la cámara oscura, se 

convierte, en el trabajo de Goethe, en una mera superficie de efectos”. En este 

sentido, el hecho de que el posicionamiento sea exterior o interior resulta una 

cuestión secundaria, dado que el “color es atópico, esto es, independiente de toda 

referencia espacial”843. La visión no tiene existencia autónoma, se forma como 

una amalgama de procesos fisiológicos y estímulos externos, una combinación de 

fuerzas y reglas que constituyen el campo en el que tiene lugar la percepción. El 

par sujeto/objeto deja de ser entendido como válido y ahora se va a asumir que el 

propio cuerpo también produce imágenes, de modo que ambos tienden a 

confundirse. Este contexto de producción de imágenes del cuerpo se presenta 

como el declive del modelo que hasta entonces representaba la cámara oscura y 

su sustitución paulatina por un nuevo paradigma fundamentado a partir de la 

incorporación de los valores subjetivos del cuerpo. Dando lugar a una nueva 

filosofía de la ciencia que se postula como una actividad interpretativa que 

incorpora aspectos circunstanciales, ideológicos, valorativos y afectivos. 

 Las corrientes de la ‘Filosofía Continental’ van a dirigir sus trabajos hacia un 

redescubrimiento gnoseológico del cuerpo, esto va suponer una importante 

aportación que impulsa el tránsito hacia un nuevo modelo epistemológico de la 

ciencia en que se inscribe el flujo, el cambio, el devenir. Esta vinculación 

psicológica y biológica domina el pensamiento de Schopenhauer, uno de los 

pensadores del siglo XIX que contribuirá a definir este nuevo marco 

epistemológico fundado en el reconocimiento del cuerpo. Como punto de partida 

de su investigación, rechazó el cuerpo como receptor pasivo de sensaciones y 

propuso un tipo de sujeto entendido como lugar de las sensaciones y, al mismo 

tiempo, como productor de las mismas. En su teoría, todo cuerpo juega un papel 

de suma importancia en el proceso de conocimiento, pues es el objeto inmediato 

del sujeto y no hay nada que pueda ser tan inmediato. El cuerpo resulta ser un 

“medio para la intuición de todos los demás objetos”844, es decir, un sensorium o 

sensorio. El filósofo de Danzig no admite que lo que ocurre en el cerebro sea una 

843 Ibíd., 71. 
 
844 Schopenhauer, Arthur. El mundo como voluntad y representación. Porrua, Mexico DF, 2000. 
Parágrafo IV. 



 
 
 

correspondencia analógica con lo que sucede en el mundo exterior, tal y como 

sugería el modelo de la cámara oscura. Entiende la representación como “un 

suceso fisiológico complejo que acontece en el cerebro animal y cuyo resultado es 

la conciencia de una imagen en ese mismo punto”845. Asimismo, considera el 

cuerpo como un objeto particular entre todos los demás objetos, donde se dan 

simultáneamente (para el sujeto cognoscente) voluntad y representación, mientras 

que la totalidad de los otros objetos que no son su cuerpo tan sólo son meras 

representaciones mediadas por este cuerpo. En este sentido se sitúa también la 

obra de Nietzsche, que pasa a valorar el cuerpo, los sentidos e instintos de la 

vida, así como, el mundo del instante, del azar y lo imprevisible, de la voluntad, la 

pasión y la tierra. Su obra, por tanto, se posiciona en contra de la racionalización y 

la conciencia pura, pues éstas eliminan lo que hay de vital en la realidad, apagan 

la pasión y desoyen la voluntad. El nivel vital-corporal es donde pasa a ubicarse el 

desarrollo del conocimiento, o sea, toda conciencia o racionalidad se haya sujeta 

al cuerpo846. Estas ideas de Nieztsche son sólo un anticipo de lo que vendrá a 

desarrollarse a partir de la fenomenología de la existencia que desarrolla Merleau-

Ponty. A través de esta perspectiva se produce un giro definitivo hacia la 

mundanización y la importancia de la corporalidad como medio a través del cual 

se comprende el mundo. Desde esta perspectiva filosófica, nos dice Martínez 

Rodríguez, la conciencia y el cuerpo no están separados, sino que, ésta se 

presenta a través del cuerpo, es una conciencia corporalizada y existencial 

impregnada de mundanidad. Se trata, por tanto, de una unidad originaria 

compuesta de un cuerpo, una conciencia encarnada y un mundo. “La conciencia 

es conciencia encarnada y ello quiere decir que la actividad de la conciencia está 

investida y apoyada por la corporalidad, y, que nuestro ser consciente se realiza 

por sus manifestaciones temporales” 847. De manera que, en este discurso, se 

diluyen los dualismos sujeto/objeto y sujeto/mundo al situarse en el ámbito de lo 

845 Apud., Crary, J. Techniques of the observer.  Op. cit., p. 77. 
 
846 Véase: Martínez Rodríguez, Fernando. Estudio de las relaciones conciencia-corporalidad desde 
Merleau-Ponty.  Ed. Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1991, pp. 83-87. Apud. Úbeda, 
M. Op. Cit., 2006, p. 96. 
 
847 Ibídem. p. 245. 



 
 
 

prerreflexivo de nuestro cuerpo. Y, con ello, se va redescubrir el cuerpo mundano 

como vía de conocimiento. Es decir, el pensar en el cuerpo y el pensar desde el 

cuerpo se convierten en aspectos fundamentales que llevan a la reflexión 

filosófica por unos derroteros que hasta entonces no eran considerados como 

ámbito de la conciencia. 

 Siguiendo este enfoque epistemológico del cuerpo, Michel Henry establece 

una extraordinaria identidad entre el ego y el cuerpo apoyándose en las ideas 

críticas que Maine de Biran vertió contra la dualidad cartesiana a principios del 

siglo XIX. Biran declaró la autonomía y primacía de la experiencia interior 

defendiendo la identidad entre el ser del ego y el ser de la subjetividad. Partiendo 

de este principio el ego no se podría determinar como un pensamiento puro, sino 

que, “aparece identificado con la acción mediante la que sin cesar modifico, 

aunque no sea para hacer posible en él la continuación de mi propia existencia, 

identificado con los movimientos que dirijo hacia el universo para alcanzarlo o 

para rehuirlo: es el elemento mismo de estos movimientos.”848. Es decir, afirma la 

existencia de “un cuerpo que es subjetivo y que es el ego mismo”, lo que supone 

una  forma inaudita de focalizar la relación que se establece entre la subjetividad y 

el cuerpo. De manera que, como señala Català, esta relación ya no se lleva a 

cabo “mediante la asimilación de lo subjetivo a lo puramente corporal, sino todo lo 

contrario: a través de una subjetivación profunda de esa corporeidad”849. Su 

originalidad, por tanto, reside en presentarnos el ser de este movimiento-acción 

como el ser del cogito. Esta concepción del cogito sustituye el “yo pienso” de 

Descartes por un “yo puedo”, lo que supone desplazar la experiencia interna 

trascendental como mecanismo de conocimiento desde la reflexión hacia el 

movimiento. Es decir, la unidad de las sensaciones visuales ya no se 

establecerían directamente entre ellas, como suponía Goethe, sino que están 

inmediatamente subordinadas a la capacidad subjetiva que el movimiento de la 

mirada tiene para captar el movimiento. Crary nos alerta de que “otros escritores 

de la época también definieron la percepción como un proceso continuo, un flujo 

848 Henry, Michel. Filosofía y fenomenología del cuerpo. Sígueme, Salamanca, 2007, p. 88. 
 
849 Català, Josep M. Pasión y conocimiento. Cátedra, Madrid, 2009. p. 54. 



 
 
 

de contenidos dispersos temporalmente”850. Así, por ejemplo, el físico André-

Marie Ampère empleaba el término concrétion para describir el modo en que la 

percepción se mezcla con otras percepciones anteriores o rememoradas, y 

también utiliza las palabras mélange y fusión para atacar la idea de las 

sensaciones «puras» aisladas. La percepción, según escribió en una misiva 

dirigida a Maine de Biran, “consistía fundamentalmente en ‘une suite de 

différences successives’”851. La proyección que estas reflexiones efectúan sobre 

el pensamiento de la visión remiten tanto al movimiento que va sintetizar el 

aparato cinematográfico como a la esencial movilidad de este dispositivo. Es 

decir, este modelo de visión evoca referencias sugestivas que alcanzan los 

fundamentos esenciales que detenta el Cine como tecnología de la visión, o sea: 

los movimientos de la cámara, la edición y la progresión narrativa. 

 

  El dispositivo cinematográfico 

resuelve la dicotomía que separaba al 

espectador (sujeto) de la escena 

(objeto), a través de una simbiosis 

basada en la condición cognitiva que 

detenta el aparato ocular humano para 

(a partir de determinado umbral de 

velocidad) organizar en movimiento un 

conjunto de imágenes fijas e 

individuales. Esta fusión, sin embargo, 

no sólo se restringe al cuerpo humano 

pues, como señala Català, “la 

transformación de lo fijo discontinuo 

en móvil continuo implica también una 

activación de las capacidades simbólicas e imaginativas del sujeto”852. 

Asimismo, con la emergencia del lenguaje cinematográfico clásico, se crea un 

850 Crary, J. Las técnicas del observador. Cendeac, Murcia, 2008, p. 136. 

851  Ibídem. 

852 Català. J.M. Op. cit. 2011, p. 144. 
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sistema de representación según el cual “el sujeto está a la vez fuera y dentro de 

este sistema: fuera porque cree contemplar todavía a distancia un espectáculo 

que se proyecta en la pantalla, y dentro porque, en realidad, la retórica 

cinematográfica está creando espacios y tiempos virtuales cuyos cimientos 

reposan en las capacidades cognitivas de ese sujeto”853. Los elementos que 

conforman este dispositivo (cámara, proyector, espacio de proyección) viene a 

establecer una disposición donde se destilan los modelos mentales que le 

anteceden. Ya que, además de culminar toda una fenomenología que se extiende 

a lo largo de varios siglos intentado explicar las relaciones entre la visión, la 

mente, la realidad y el cuerpo; es un dispositivo que alberga la complejidad de 

estos diferentes modelos en un discurso formal. Sin embargo, el propio desarrollo 

técnico que viene a posibilitar este desplazamiento epistemológico a través de la 

reciprocidad simbiótica entre cuerpo-mente y sujeto-objeto; no fue atendido en la 

medida de sus posibilidades por diversas corrientes del pensamiento 

contemporáneo.  

 La crítica que implementa la escuela de Frankfurt, viene a cultivar una 

teoría donde, por un lado, se idealiza la capacidad que detenta esta tecnología 

para captar lo real objetivamente y, por otro, se la estigmatiza como una forma de 

engaño que nos apartan de lo real. De modo que, cuando esta corriente agota sus 

planteamientos fundados en separar la ética de la práxis tecnológica lo que 

irremediablemente va irrumpir es el pensamiento posmoderno, como lectura 

inherente a la exclusiva prácticidad que aplican  en la sociedad las democracias 

liberales economicistas. En ambos casos el sujeto se va disolver, ya sea 

convertido en el ‘ornamento’ de una masa o, entonces, en una cantidad 

estadística adscrita algún balance de cuentas.  En este sentido, desde corrientes 

ligadas al estructuralismo crítico, se recupera el sujeto pero no como un ente 

complejo y constituyente, sino como, un parámetro subjetivo constituido desde las 

instancias de poder que plantea una coyuntura comunicativa determinada. Así, 

por ejemplo, Foucault854 denuncia una escisión entre el sujeto y el cuerpo a través 

853 Ibídem. 
 
854 Véase: Historia de la locura en la época clásica (1961), El nacimiento de la clínica (1963), Las 
palabras y las cosas. Una arqueología de las ciencias humanas (1966) y La arqueología del saber 



 
 
 

de las relaciones de poder que organizan los cuerpos de acuerdo con una 

tecnología específica de control.  Es decir, para Foucault, el cuerpo no es unitario 

sino en perpetua disociación, un lugar de conflicto en el que emergen un 

determinado estado de fuerzas en lucha. Por eso, sitúa en el cuerpo un lugar de 

resistencia contra el propio poder que lo configura, un cuerpo como superficie 

donde se inscriben los discursos de poder.  

 Yá, desde una perspectiva que va del “empirismo transcendental al 

constructivismo pragmático”855, Gilles Deleuze va rechazar los dualismos para 

proponer un sujeto ontológico que no se define a través de las nociones 

tradicionales de subjetividad e identidad que describen el cuerpo como unidad, 

sino que, se define a través de conceptos tales como: diferencia, devenir, flujos, 

planos, intensidades, ensamblajes. Es decir, Deleuze no distingue entre lo 

psíquico y lo físico, ni entre dentro y fuera. El cuerpo pasa a primer término y la 

conciencia o razón se manifiestan como un efecto que se produce a través del 

juego de fuerzas que tiene lugar en el cuerpo. De esta manera, si el cuerpo surge 

como un ente múltiple, inestable, abierto y larvario formado por elementos 

heterogéneos, flujos de energía, velocidades y estratos inestables en un ajuste 

provisional siempre en constante construcción; la interioridad del sujeto surge 

como un efecto de superficie, un plano en trance de producir subjetividad que se 

dobla sobre sí mismo. En este sentido, los artefactos ópticos pasan a entenderse 

desde una concepción que asume su “identidad múltiple, su estatuto mixto como 

figura epistemológica dentro de un orden discursivo y un objeto dentro de un 

ajuste de prácticas culturales”856. O sea, desde lo que Deleuze y Guattari llaman 

un “ensamblaje”: “algo que es simultánea e inseparablemente un montaje 

(1969).El orden del discurso (1970),  La verdad y las formas jurídicas (1973); Vigilar y castigar. El 
nacimiento de la prisión (1975), e Historia de la sexualidad 1. La voluntad de saber (1976). 
 
855 Véase: Martínez Quintanar, Miguel Ángel. La filosofía de Gilles Deleuze, del empirismo 
trascendental al constructivismo pragmático. Tesis de doctorado publicada por la Universidad de 
Santiago de Compostela (USC) Servizo de Publicacións e Intercambio Científico, Santiago de 
Compostela, 2007. 
 
856 Crary, Jonathan. Techniques of the observer,  Cambridge, October books/MIT Press 1994,  p. 
30. 
 



 
 
 

maquínico y un montaje de enunciación”857. Este análisis tiene la perspicacia de 

remitirnos a diversos complejos comunicativos heterogéneos que abarcan ideas, 

imágenes, técnicas, cuerpos y dispositivos, dentro de un entramado semiótico-

material que sería el de la experiencia visual. Lo que nos lleva a concebir que, 

más allá de las leyes de la representación, existe un nuevo marco de relaciones 

entre humanos y no humanos. Un ámbito en donde lo interior se confunde con lo 

exterior y, por tanto, en donde el observador y lo observado se convierten a la vez 

en sujetos/objetos del estudio empírico. Este planteamiento equivale a pensar el 

cuerpo como un tránsito que, durante el proceso de comunicación cognoscitiva, 

establece una relación oscilante con los objetos, dejando inscrito al sujeto como 

unidad socio-cultural dentro de las relaciones afectivas que lo circunscriben. 

Siguiendo esta concepción Bruno Latour nos ofrece la figura del colectivo: 

 

“Asociaciones de humanos y no humanos, que definen un 
tipo de situación característica en la que las relaciones de 
sujeto/objeto han desaparecido, las diversas entidades que en ella 
participan son consideradas bajo la figura semiótica del actante, y 
las relaciones que surgen entre los diversos actantes se dan en 
términos de constitución recíproca” 858.  

De manera que, nos insta a contemplar el proceso de visión como un 

conjunto de aspectos donde se entrelazan sujetos, prácticas e instituciones que 

constituyen un único aparato semiótico-material. O sea, como ‘actantes’ móviles 

que pasan a construirse mutuamente a través de una relación oscilante. Podemos 

entender este proceso como el devenir de un cuerpo cuyo carácter relacional 

emerge como instancia común. Pero, a diferencia de lo que planteaba Foucault, 

ya no se trata de una realidad corpórea subyacente que el poder controla y 

somete bloqueando sus flujos abiertos y emergentes por medio de 

territorializaciones; sino de un cuerpo donde la circulación constante de 

conocimiento es un proceso constitutivo que se produce a la par en líneas de fuga 

y en centros gravitatorios. Ahora bien, esta disposición epistemológica donde el 

cuerpo se convierte en un lugar de inscripción y tránsito que cataliza los procesos 

857 Apud. Crary, J. Techniques of the observer. Op. cit., p. 31. 
 
858 Apud Villota Toyos, Gabriel. Sujeto e imagen, entre la imagen del cuerpo y el cuerpo del 
espectador. UPV/EHU servicio editorial, Bilbao, 2004, p. 224. 



 
 
 

de la experiencia, no sólo significa abandonar la idea de un yo constituyente 

fundamental de la observación subjetiva que está escindido del mundo exterior; 

sino que, también implica aceptar que toda seña de conocimiento queda reducida 

a estados corporales. El proceder de este tipo de pensamiento sitúa directamente 

al cuerpo como causa de los estados mentales, pero no porque necesariamente 

los origine, sino porque los estados mentales se entienden a través de la 

importancia que se le atribuye a la superficialidad de los estados corporales. Con 

esta planteamiento Latour se emparienta con las propuestas de ‘mediología’ y 

‘transmisión cultural’ elaboradas por Regis Debray. Éste se expresa con claridad 

cuando evoca la ecuación establecida por la psicología cognitiva para elimina la 

separación entre el cerebro y la mente a través de los estados de conciencia que 

supuestamente genera el cintilar de las conexiones neuronales (Debray, 2001). 

En este sentido Latour sostiene que “el único modo razonable y realista de que 

una mente hable del mundo con verdad es reconectarla a tantas relaciones y 

vasos como permita la rica vascularización por la que fluye la ciencia, y por 

supuesto, esto significa que no existe ninguna mente”859. Ambos están planteando 

el interesante problema de la materialidad de los imaginarios a través de una 

estricta búsqueda cuyos procedimientos se basan en el existir y circular de las 

prácticas concretas. Sin embargo, la construcción hologramática que plantea el 

modelo de la roda de capoeira nos hace entender que los entresijos de la visión 

no pueden concebirse desde una concepción constructivista o materialista que 

ofrece como fenómeno de conocimiento la representación de un cuerpo ‘des-

corporeizado’, un cuerpo conductor al que se le ha usurpado la imaginación. 

En la roda, a través de los movimientos del cuerpo y de las formas que 

adopta el ritual, se establecen relaciones cambiantes entre lo real, lo imaginario y 

lo simbólico que, en su modificación, definen y redefinen al sujeto. Es decir, el 

sujeto capoeira puede encontrarse a merced de los cambios que suceden en el 

modelo de la roda, pero, a su vez, no se libra de estar en el eje de la formación 

del propio modelo. Por eso, la ineludible corporeidad que rige la fenomenología de 

esta manifestación supone una llamada a la necesaria reinserción de un sujeto 

859 Latour, Bruno. La esperanza de Pandora. Ensayos sobre la realidad de los estudios de la 
ciencia. Gedisa, Barcelona, 1999, p.138. Apud. Català, J.M. Op. cit., 2010,  p. 176. 



 
 
 

pleno de visualidad en el dispositivo de comunicación. Un sujeto en cuyo cuerpo 

epistemológico no se disuelve la experiencia estética. Este sujeto, por tanto, ya no 

se puede entender desde parámetros reduccionistas, sino que se aproxima de lo 

que Pierre Lévy denomina como “un colectivo pensante poblado de singularidades 

actuantes y de subjetividades mutantes”860. Es decir, la necesaria participación del 

sujeto en la ecuación del conocimiento plantea el descubrimiento de una 

subjetividad distinta. Una subjetividad donde el sujeto se reencuentre con el 

significado a través de las constelaciones que forma parte y participa, pero sin 

que eso suponga disipar del todo los rasgos implementados desde su interior. 

Algo así como lo que apunta Frederic Jameson cuando dice que “el ocaso del 

tiempo interior quiere decir que estamos leyendo nuestra subjetividad en las cosas 

externas”861. En este sentido, la figura de Lacan se va convertir en un índice 

necesario para afrontar esta necesidad metodológica, pues sus propuestas 

plantean la posibilidad de un sujeto complejo que formar parte de la propia 

estructura compleja que despliega la fenomenología comunicativa. El sujeto 

reflejado que proyecta Lacan va superar los problemas mecanicistas planteados 

por Freud cuando introdujo al mundo en un estado de psicologización para 

entender la verdad esencial que imprimía la modernidad. Para Lacan, todo 

movimiento relacionado con lo social no puede existir sin atender a la psicología 

que imprimen los sujetos y, al mismo tiempo, cada uno de los sujetos se produce 

y existe a través de la estructura intersubjetiva social por la que circula. Pero, 

como nos alerta Català, “no se tratar de ver el sujeto desde el prisma de lo social 

como producto de la sociedad, ni tampoco es cuestión de contemplar la sociedad 

desde la perspectiva del sujeto, sino que es necesario comprender la amalgama 

que forman ambos espacios”862. Por eso, para entender el papel que viene a 

desarrollar la presencia del sujeto en la sociedad, debemos ser capaces de 

comprender como lo social es una parte consustancial de la íntima configuración 

860 Levy, Pierre. Les technologies de l’intelligence. L’avenir de la pensée a l’ère informatique.  La 
Découverte. París, 1990, p. 11. Apud. Català, J.M. Op. cit., 2010,  p. 142. 
 
861 Jameson, Frederic.  Las semillas del tiempo. Trotta, Madrid, 2000, p. 22.  Apud. Català, J.M. 
Op. cit., 2009,  p. 58. 
 
862 Català, J.M. Op. cit., 2010,  p. 217. 



 
 
 

que congregan las formas del  ‘ser’  como sujeto. De la misma manera, hay que 

buscar los trazos subjetivos en el seno que componen las formas de lo social, 

pues las formaciones y el funcionamiento que se desarrolla desde ambos ámbitos 

son equivalentes y complementarios en la configuración del conocimiento. Se 

trataría, según Lévy, de “ver cuántas cosas y cuántas técnicas habitan el 

inconsciente intelectual, hasta el punto extremo en que el sujeto del pensamiento 

no se distingue casi (pero se distingue aún) de un colectivo cosmopolita lleno de 

pliegues y recovecos en el que cada parcela se muestra en su momento 

mezclada, jaspeada o abigarrada de subjetividad blanca o rosa y de objetividad 

negra o gris”863. Pues, esta es la manera que tenemos de entender cómo la 

acción comunicativa no es una simple forma de conocimiento que se adapta a las 

estrategias del capitalismo cognitivo, sino que, su hecho pasa por concretar  un 

sencillo ejercicio de sabiduría a través del autoconocimiento. Por tanto, a través 

de esta fenomenología cognoscitiva del cuerpo-sujeto intersubjetivo que se 

despliega en las  rodas de capoeira, queremos apuntar hacia el vuelco 

paradigmático que viene a consolidarse en las ciencias de la comunicación con el 

nuevo modelo mental que desarrolla la interfaz comunicativa. 

 

El modelo Interfaz y la visibilidad de la conciencia en la roda 

 El modelo de comunicación que se plantea en la sociedad contemporánea 

nos remite a un ámbito Interfaz donde el sujeto ya no se puede pensar como un 

ente que habita un espacio distinto del mundo con el que se interrelaciona. Los 

artefactos de comunicación que componen las ecologías de la Interfaz han 

desplegado una nueva disposición en donde la distancia que separaba al sujeto y 

al objeto en los antiguos modelos de comunicación y conocimiento, ha pasado a 

convertirse en un espacio de pliegues donde todos los elementos (sujeto, objeto, 

imagen, conocimiento) se fusionan. Es decir, el conocimiento no se genera a 

través de la imagen de un objeto que esta fuera de un sujeto-agente que la 

absorbe por osmosis a través de su pura subjetividad. Por el contrario, el sujeto y 

el objeto se confunden en la imagen a través de un continuo ejercicio de plegar, 

863 Levy, Pierre. Op. cit.,1990, p. 12. 



 
 
 

desplegar y replegar el conocimiento. En la interfaz la comprensión del mundo a 

través de la imagen se disuelve, pues las ideas adquieren forma visual y el 

conocimiento se convierte en una imagen donde el sujeto se vuelve objeto y el 

objeto sujeto. Dicho de otra forma, este dispositivo de comunicación y 

conocimiento se convierte en un espacio relacional de modelos generativos donde 

las instancias cognitivas y emotivas del sujeto se encuentran con las propuestas 

dramatúrgicas del objeto. Como señala Català, “la interfaz es el espacio de las 

relaciones, las relaciones en sí mismas, materializadas”864. Esta es la esencia 

singular que define la interfaz, ser una construcción hologramática de modelos en 

los que se establecen relaciones cambiantes entre lo real, lo imaginario y lo 

simbólico. Una forma holográfica inestable en donde el sujeto además de 

gestionar informaciones y conocimientos, se define y redefine a la vez que somete 

y se ve sometido por los otros elementos constituyentes que forman la interfaz.  

 

 

 La característica primordial que define el dispositivo Interfaz es, por tanto, 

la forma relacional que va adoptar la comunicación una vez que se desvanece la 

distancia entre los sujetos usuarios y los objetos tecnológicos de intemediación. 

Esta nueva forma de relación entre la tecnología y el ser humano es lo que va 

864 Català, J.M. Op. cit., 2010,  p. 146. 

Fig. 74 



 
 
 

convertir a la Interfaz en el modelo mental antropológico que rige la comunicación 

de nuestra época. Por encima de los múltiples aparatos que forman la base del 

dispositivo técnico (pantalla, ratón,  teclado, lapiz óptico) a través de los cuales el 

sujeto se relaciona físicamente. Y, mas allá de los diseños  de programas o 

software que están encaminados para promover una conjunción efectiva  entre  

los sujetos y las capacidades de los instrumentos. Català expone cómo a través 

del modelo relacional que propone la ‘forma interfaz’ conseguimos ser más 

conscientes de lo que era posible serlo en los modelos anteriores. Pues, aunque 

siga “rigiendo nuestra manera de pensar desde zonas lo suficientemente 

profundas como para que no podamos librarlos totalmente de su influencia 

estructuradora”, a través de su operatividad conseguimos actualizar cualquier 

pensamiento y, con ello, mantener presente la dialéctica entre la realidad y el 

modelo mediante el que la interpretamos. Es decir, al estar inmersos en este 

nuevo modelo mental detentamos un instrumento de pensamiento capaz de 

pensarse a sí mismo, ya que,  para poder efectuar los procesos de reflexión que 

nos permite su diseño es necesario realizar una actuación que renueva las bases 

simbólicas que lo sustentan. Como dice Morin: “estamos ante un complejo de 

propiedades y cualidades que, partiendo de un fenómeno organizador, participa 

de esta organización y retroactúa sobre las condiciones que lo producen”865. Por 

eso, afirma Català, que este “nuevo modelo mental antropológico y el dispositivo 

tecnológico que lo representa interactúan de manera mucho más efectiva que lo 

hicieron sus homólogos anteriores”866.  Y, de ahí, que para definir su  forma de 

actuación haya que recurrir a metáforas que crean zonas de indeterminación 

semántica como, por ejemplo, acumulación flexible867, pensamiento líquido868, 

espacio de los flujos869 o incluso el concepto de red. Pues, al tratar de pensar la 

nueva condición en que nos sitúa la Interfaz nos encontramos ante una propuesta 

865 Morin, Edgar.  La méthode: 3.La Connaissance,  Éditions du Seuil, París, 1986, p.78. 

866 Català, J.M. Op. cit., 2010,  p. 149. 
 
867 Harvey, David. The Condition of Postmodernity. Blackwell, Cambridge, 1990. 

868 Català, Josep M. Elogio de la paranoia. Fundación Social y Cultural Kutxa, 1997. 
 
869 Castells Manuel. A Sociedade em Rede. Volume I – A era da informação: economia, sociedade 
e cultura. Paz e Terra, São Paulo, 1999. 



 
 
 

ambigua en la que lo contingente y lo trascendente se combinan. Es decir, esta 

nueva disposición es a la vez una realidad tecnológica, identitaria y 

epistemológica; lo que además de suponer un aumento del potencial comunicador 

también representa un incremento del potencial cognitivo y mental. Ya que, la 

conciencia objetiva su flujo en la imagen del espacio visual que pone en 

conjunción al usuario o usuarios con los dispositivos tecnológicos y, por tanto, se 

vuelve manejable. En este orden comunicativo la conciencia no sólo es 

susceptible de verse manipulada por los mensajes emitidos desde las instancias 

de poder (como ocurría en los dispositivos que le preceden como el cine o la 

televisión), ahora tiene la posibilidad de autotransformarse mediante el manejo de 

los elementos visuales, textuales o auditivos en los que se halla proyectada. El 

usuario deja de cumplir una función de observador pasivo para adoptar una 

posición activa del ámbito relacional con el que se comunica. Este ámbito 

comunicativo, a su vez, ya no consiste en un acto enunciativo único, como ocurría 

en los otros modelos (obra teatral, pintura, film, etc.); sino que, ofrece una 

propuesta sin límites en donde a partir de una determinada elección se van 

abriendo constelaciones de posibilidades que, a medida que se van actualizando, 

determinan también la forma del espacio que las relaciona. 

 

 En este sentido, entendemos que la 

disposición relacional que despliega la roda 

de capoeira puede representar un arquetipo 

metafórico de la fenomenología que se 

origina con la Interfaz. No sólo porque la 

escenificación que se pone en marcha a 

través del juego corporal nos remita 

directamente a la disolución holográfica de 

las categorías segregadas (sujeto-objeto-

imagen-conocimiento). También, porque en 

este espacio de actuación el movimiento 

recursivo de interpelación que se establece 

entre los cuerpos viene a representar la 
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circulación imaginativa que se establece en la interfaz. Es decir, el imbricado 

movimiento de cuerpos que se despliega durante el ritual de la roda de capoeira, 

operativiza una imaginación agente que a la vez que interpela sin cesar para 

obtener respuestas no para de generar nuevas cuestiones. De manera que, tanto 

la interfaz como la roda de capoeira poseen un factor clave que permite al sujeto 

encauzar el desarrollo de su propia subjetividad objetivada: la interactividad. Es 

decir, la dinámica de funcionamiento que despliegan estas plataformas de 

conocimiento además de suponer una forma de objetivación de los procesos 

mentales, ya sea a través de las imágenes icónicas o de la actitud performativa 

del cuerpo, también permiten al sujeto la posibilidad de actuar directamente sobre 

estas representaciones cargadas de conciencia. La actividad que desencadenan, 

por tanto, no sólo pretende conectar con el flujo de la consciencia para extraer de 

allí momentos significativos y objetivarlos de forma razonable, sino que, 

fundamentalmente lo que procuran es poner de manifiesto el propio fluir de la 

conciencia. Dicho de otra forma, a través de la actividad que se lleva a cabo en 

estos dispositivos el sujeto toma conciencia de la propia conciencia como objeto 

y, de esta manera, percibe que la conciencia se ha objetivado como 

representación y también como reflexión de esa representación. En este sentido 

son significativas las palabras de William James cuando apunta que: “el hecho 

más importante que cada cual adjudicaría a su experiencia interior es que la 

conciencia avanza de alguna manera. Diversos ‘estados mentales’ se suceden 

unos a otros en el interior de uno mismo”870. Así pues, el sujeto, a través de su 

actuación en estos dispositivos, efectúa un ejercicio de autorreflexión por medio 

del cuál se observa a sí mismo y observa que su mente es un fluir. Esta 

percepción de la propia autoconciencia va poner de manifiesto que la conciencia 

no solamente se mueve, sino que se transforma a través de la constante sucesión 

que imprimen los diversos estados mentales. O sea, que la fluidez de la actividad 

mental ofrece una novedad perpetua de ideas donde se generan auras de 

conocimiento y posos de sabiduría. 

870 James, William. The Stream of Consciousness, publicado en Psychology. Cleveland & New 
York, World, 1892, cap XI.  Apud  Català, J.M. Op. cit., p. 564. 



 
 
 

 Esta concepción de la conciencia ha sido advertida especialmente a través 

de la fenomenología, la cual no considera posible concretar la conciencia como 

una estructura interna del sujeto o receptáculo que espera ser afectada por los 

objetos. La conciencia fenomenológica es netamente constitutiva, siempre está 

actuando en el mundo de una manera activa y potencial. Esto quiere decir que, 

como indica Husserl, “la conciencia cobra un dinamismo que la lleva a constituir el 

mismo mundo”871. Se trata de lo que la fenomenología denomina como 

intencionalidad: “Fenomenoménicamente ni me experimento primero a mí y luego 

experimento el mundo, ni a la inversa, experimento primero el mundo y luego me 

experimento a mí mismo, sino que en la experiencia están dadas ambas cosas a 

la vez, en una unión indisoluble”872. Por eso, atendiendo a esta premisa, 

entendemos que toda representación conceptual de la conciencia ha de evitar una 

recaída en la separación del sujeto y el objeto, así como también ha de eludir la 

elección excluyente de un punto de vista unitario ya sea este objetivo (exterior) o 

subjetivo (interior). Lo que tratamos de reflejar con estas propuestas  es la 

posibilidad de convertir el fenómeno en una poderosa herramienta epistemológica. 

O sea, que los mecanismos que articulan tanto la Capoeira como la Interfaz están 

produciendo un intento por recuperar la verdad de las cosas en el fluir temporal de 

las mismas. Un planteamiento que sitúa sus premisas de manera antagónica a la 

representación objetiva y estática que propone la ciencia. Ya no se trata de 

escindir la conciencia para conocer la realidad, lo que estamos planteando es una 

forma de conciencia compleja y holística de sí misma, de su entorno y de su 

propio impacto sobre el entorno, o sea, entendida como un campo trascendental 

activo. Estas plataformas comunicativas no son mecanismos para producir 

verdades, sino para gestionar el saber y para engendrar conocimientos. Por lo 

tanto, puede decirse que su planteamiento no es llegar a conclusiones 

verdaderas, sino ir elucidando situaciones. Así, por ejemplo, Català señala que el 

proceso de investigación que facilita la forma interfaz “no consiste en el desarrollo 

estético de formas, (...) sino que se trata de propuestas de encuentro de datos, 

871 Husserl, Edmund. Investigaciones lógicas, Alianza, Madrid, 1985, p. 491. 
 
872 Safranski, Rüdiger. Un maestro de Alemania. Martin Heidegger y su tiempo, Barcelona, 
Tusquets, 1997. p.    190. 



 
 
 

saberes, perspectivas, postulados, etc. que dan lugar a una forma que no es sólo 

organizativa, sino que ella misma contiene significado, ella misma constituye un 

postulado sobre el conjunto”. Asimismo, la vertiente explorativa que pone en 

marcha la capoeira no radica en convertir este arte en un mero exhibicionismo de 

movimientos, sino en apropiarse de una manera diferente y mas completa de ver 

el mundo, pues al conseguir verlo de cabeza para abajo permite entender sus 

diversas angulaciones y, por tanto, sus inumerables formas de aprender los 

saberes de los pueblos y las gentes de los mas diversos lugares y amoldarse a 

ellos.  

 Tanto la roda de capoeira como la interfaz constituyen un modelo mental 

holográfico y relacional, o lo que es lo mismo: ambos significan una forma de 

entender nuestra mente que ha sido formalizada en un dispositivo concreto. 

Ambos dispositivos son, en cierta manera, la representación de nuestra mente 

objetivada. Pero si en la interfaz ésta aparece colocada realmente ante nuestros 

ojos y, por lo tanto, convertida en imagen dispuesta a ser manipulada. En la roda 

de capoeira el modelo mental está representado a través de una estructura donde 

la interacción fisiológica plantea situaciones que requieren de decisiones rápidas 

ante los cambios imprevistos de uno u otro cuerpo. Así pues, tanto la roda de 

capoeira como la interfaz de comunicación no se limitan solamente a dejar 

constancia de la expresión de una subjetividad interna, sino de ésta en constante 

combinación reflexiva con el entorno. Ambos son una expresión primordial de la 

conciencia a través de su formalización. Pero, mientras que los fenómenos que se 

dan en una roda de capoeira suponen un mecanismo mítico, donde la proyección 

corporal de los estados internos sobre el mundo exterior provoca un retorno 

constitutivo que reconfigura continuamente estos estados. En la interfaz estamos 

ante “una representación visual de esos estados internos a través del vigor 

imaginista de la moderna tecnología”873. Es decir, si lo que caracteriza 

fundamentalmente a la interfaz es la experiencia relacional que se establece entre 

el ser humano y la máquina por medio de la visualización de imágenes, en la 

capoeira esa relación se establece entre los cuerpos a través del jogo de 

capoeira. Por tanto, la concreción que la interfaz y la capoeira efectúan de la 

873 Català, J.M. La imagen compleja. Op. cit., p. 566. 



 
 
 

conciencia plasma la fluida combinación entre la subjetividad del sujeto y la 

representación que tanto la máquina como el jogador oponente proponen de las 

cosas. Este fluir se convierte en un dispositivo práctico ya sea a través del 

ordenador, en cuyos interfaces están continuamente ‘jogando capoeira’ objeto y 

sujeto; o de la roda, en donde los jogadores manejan los cuerpos como si 

estuviesen operando un ordenador874. Así es que, la participación activa que 

demandan estos dispositivos supone una mezcla del flujo materializado de la 

conciencia con la fluidificación espiritual de la materialidad, lo que coloca a los 

sujetos (usuarios y jogadores) ante el dilema de participar de un modo de 

conocimiento que es precisamente el que desean determinar. Es decir,  

desencadena un proceso recurrente donde, tal y como sugiere M. C. Escher en su 

grabado “Manos Dibujando”, el fenómeno del conocer genera la pregunta por el 

conocer. Un conocimiento del conocimiento que, según Maturana y Varela, obliga 

“a tomar una actitud de permanente vigilia contra la tentación de la certeza, a 

reconocer que nuestras certidumbres no son pruebas de verdad, como si el 

mundo que cada uno ve fuese el mundo y no un mundo que traemos a la mano 

con otros”. Puesto que, todo hacer lleva a un nuevo hacer: “es el círculo 

cognoscitivo que caracteriza nuestro ser, es un proceso cuya realización está 

inmersa en el modo de ser autónomo de lo vivo”875. 

 

 

874 Véase: Ibídem. p. 567. 
 
875Maturana, Humberto y Varela G., Francisco. De Máquinas y Seres Vivos. Editorial Universitaria, 
Santiago de Chile, 1973, pp. 161-162. 
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 Finalmente, hemos de señalar que el funcionamiento de la relación 

metafórica  que estamos tratando de establecer entre la Capoeira y la Interfaz se 

construye a sí mismo como metáfora. Pero que, como señala Roy Wagner, es una 

metáfora que “nace en un intento de librarse de la metáfora, y sobrevive como 

nuestra condición límite de la imposibilidad de lograrlo”876. Por eso, pese a que 

nuestro intento de comprender las visibilidades de la Capoeira a través de la 

Interfaz, y viceversa,  supone la elaboración de un modelo basado en las 

relaciones internas y externas que se establecen entre la fenomenología de 

ambas manifestaciones; sin embargo, este modelo propuesto no puede ser más 

que el resultado frustrado por la imposibilidad de llegar a su perfecta construcción. 

Es decir,  el significado metafórico que tratamos de delimitar va fabricar su propio 

significado, lo que, como ocurre también en ambos fenómenos, nos remite a un 

ámbito holográfico de ese significado. Un lugar que siempre se sitúa un poco más 

allá del esfuerzos que podamos efectuar para alcanzarlo, puesto que ese esfuerzo 

pasa a componer la propia estructura del holograma estudiado. “El holograma 

humano se convierte en una inadvertida auto-representación de la especie a 

consecuencia de esto, justo como los factores de un procedimiento heurístico o 

modelo que están allí con el propósito de hacernos comprender o familiarizarnos, 

se convierten en parte de la realidad que representan para nosotros”877. Éste 

complejo ámbito holográfico,  es el lugar donde se ubican los significados 

cognoscitivos que desprenden los espacios relacionales de la Capoeira, de la 

Interfaz y de la propia metáfora con la que los estamos interpelando. 

 
 
 
3.2.2. Intersticios recursivos en los ademanes del saber. 

Los maestros de capoeira, para calificar el modo de relación que se 

establece durante el jogo, afirman que consiste en desarrollar un diálogo corporal 

donde cada movimiento de interacción entre los contendientes es designado 

876 Wagner, Roy. An Anthropology of the Subject. Holographic Worldview in New Guinea and Its 
Meaning and Significance for the World of Anthropology.  University of California Press, Berkeley, 
2001, p. 20. 
 
877 Ibídem. p. 19. 



 
 
 

como una pregunta y/o respuesta. Por debajo de esta evidencia física, que es la 

parte visible del fenómeno, lo que la capoeira pone en marcha es una forma de 

comunicación rítmica musical que, a través del comportamiento cinésico y 

paralingüístico del gesto corporal, adquiere un significado subyacente cargado de 

visualidad. Esta sintaxis, rememora la necesidad expresiva de los esclavos ante la 

prohibición del habla impuesta por los poderes colonizadores como medida 

preventiva delante de la profusión de lenguas y dialectos que concurrieron durante 

la diáspora. Es decir, para objetivar al ser humano esclavizado, se le impone una 

restricción del uso comunicativo de su propio lenguaje, lo que provoca que éstos 

vengan a desarrollar las potencialidades que detenta el código corporal para así 

relevar los perjuicios inherentes a esta restricción.  El cuerpo codificado se 

descodifica para recodificarse desde una nueva variante, o sea, que se convierte 

en  un transductor de códigos a través del cual su condición significante adquiere 

un nuevo significado. De esta manera, en vez de aceptarse como un producto o 

mercancía, el cuerpo del capoeira se transforma en un signo subjetivo de 

identidades y singularidades; convirtiéndose en un proceso constante y dinámico 

de conocimiento  donde  el sujeto cognoscitivo resurge de la negación para liberar 

energías bloqueadas. Así, en la roda, a través de las esquivas, los golpes 

desequilibrantes u ofensivos y los contraataques, se establece una performance 

donde los cuerpos de los jogadores a la vez que desarrollan su dimensión de 

interfase comunicativa, despliegan una fenomenología del gesto simbólico. Una 

acción performativa que pone en marcha una narrativa donde la tradición popular 

dialoga con determinados códigos de conocimiento científico, filosófico, artístico y 

social.  

Asimismo, la interacción simbólica que cimienta las ‘modernas’ tecnologías 

de la imagen está posibilitando que, a través del gesto ‘técnico’ y ‘retórico’, se 

produzca una articulación entre las imágenes y la figura del espectador. Por eso, 

las imágenes que se generan en el dispositivo interfaz de comunicación, no 

pueden ser consideradas como una representación para ser contemplada, tal y 

como ocurría con los tradicionales medios de comunicación visual clausurada. 

Sino, como un espacio interactivo en el que el usuario o participante se une a la 



 
 
 

máquina en una especie de danza-lucha como un elemento concordante y 

disonante más. O sea, como un elemento dispuesto a efectuar su propia 

actuación pero también dispuesto a dejarse llevar por la actuación de las demás 

instancias. El fundamento de este proceso oscilatorio lo encontramos en el pasaje 

fugaz que vincula el momento real y el simbólico: la imagen mental. Pues, el 

fenómeno visual e imaginativo que modula estos procesos de comunicación no 

podemos entenderlo como un ente aislado y estático, sino mediante las 

interconexiones que se establecen con otras imágenes y con otros actos de 

visión. Es decir, los actuales sistemas tecnológicos de interacción visual ponen en 

marcha un dispositivo que procura hacernos conscientes de una multiplicidad de 

significados posibles en una situación comunicacional dada. Así que, además de 

permitirnos tomar conciencia de los mismos, nos comunica emocionalmente con 

ellos y, por tanto, nos ayuda a calibrar la importancia de estos significados a 

través de una simbolización emocional. No se trata de una emoción pasiva, sino 

de una emoción que surge de nuestra participación. Este fluir emotivo o 

movimiento del estado de ánimo, en buena medida, está moderado por las 

impresiones visuales que poseemos de la realidad, de manera que es esta 

modulación sensorial la que nos indica, a cada instante, el dominio de acciones 

en que nos encontramos. Las imágenes ya no tratan de imitar el mundo idealizado 

(de la filosofía, la matemática y la física clásica) por un observador externo, sino 

que, se han convertido en un campo de pixels variables que se pueden alterar en 

cualquier momento. Esta virtualidad y la variabilidad que caracteriza la imagen 

anóptica de la interfaz permite que el operador pueda controlar el comportamiento 

de la imagen mediante el suyo propio. De modo que, el campo de representación 

se convierte en un sistema de imágenes que van a reaccionar al movimiento de 

un observador que forma parte del sistema que observa, o sea, que el sujeto 

operador y la imagen interactiva convergen en una nueva síntesis de movimientos 

dentro del laberinto de la imagen digital. 

 

 

 



 
 
 

La retorica del gesto y el lenguaje del cuerpo epistémico.  

El ser humano surge en el acontecer de una acción comunicativa que se 

manifiesta en un circulo cognoscitivo recurrente, como una experiencia material y 

simbólica cargada de emoción. Este intercambio de vivencias subjetivas lo 

efectuamos a través del manejo de los diversos recursos lingüísticos que hemos 

desarrollado durante la hominización: la fonación, la imagen icónica, los 

pictogramas, la escritura y las nuevas texturas espacio-temporales de la 

visualidad se sobreponen en un proceso de sedimentación retórica. En este 

proceso el gesto supone el mecanismo retórico primigenio que determina al 

lenguaje y, a su vez, como el único dispositivo que recorre las diversas instancias 

comunicativas. La mayoría de los ademanes han sido configurados por la cultura 

para enfatizar, retratar, indicar y mantener el flujo de una conversación; donde el 

narrador acompaña su relato con emblemas e ilustradores mediante los que 

amplia el significado de lo que narra. Estas gesticulaciones matizan la palabra, 

añadiéndole una dimensión visual, y permiten que el lenguaje verbal sea capaz de 

articular lo que estaba más allá de sus posibilidades. Cualquier movimiento de 

alguna parte del cuerpo se convierte en representación sensible y simbólica capaz 

de desencadenar mundos visuales en las conciencias de las personas que 

concurren en el conversar.  Por tanto, el gesto es la retórica primitiva del cuerpo 

cuya expresión posee características narrativas, dramáticas, epistemológicas, 

míticas y simbólicas unidas por un marco puramente visual. 

 El jogo de capoeira, esta marcado por una secuencia circular continua de  

movimientos ofensivos y defensivos, de modo que cada practicante debe 

encontrar la manera de salir o escapar a cierto ataque y fluir con la dinámica de 

interacción. Esta lógica práctica, que subsume a los dos jogadores en un diálogo 

corporal y gestual constante, remite a una relación entre el espacio lleno y el 

espacio vacío, entre la forma cóncava y la convexa. Pues, la dinámica del jogo se 

basa en un enfrentamiento indirecto donde las  defensas están basadas en 

movimientos de evasión y no de bloqueo, de forma que cada contraataque viene a 

llenar el espacio que ha dejado el ataque. Es decir, la relación que se establece 

entre los movimientos de ataque y defensa no es de oposición sino 



 
 
 

complementar; ya que, cada defensa es una esquiva que puede esconder un 

ataque y cada ataque puede ser modificado en una defensa que después se 

transforma, sucesivamente, en un contraataque. Estos movimientos de ataque y 

defensa son fundamentos del jogo cuya nomenclatura varía en función del 

maestro, escuela o estilo. Según la metodología diseñada por el Maestro 

Patinho878 los ataques se realizan a través de patadas (media lua, queixada, 

chapa, martelo, benção, rabo de arraia, tesora), zancadillas (rasteira, banda, 

vingativa),  y cabezadas. Los movimientos de defensa son desplazamientos 

corporales evasivos que intentan rehuir el contacto físico, a través de esquivas 

(negativa, negaça, role, resistencia, caída de cuatro, aú, cavalete, boca de sirí). 

La mayoría de estos movimientos se pueden ejecutar de frente y de espaldas, 

como también se pueden yuxtaponer dando lugar a movimientos compuestos. 

Cada uno de los fundamentos de ataque y defensa compone una matriz de la que 

derivan una ‘familia’ de movimientos cuya ejecución presenta variaciones en 

función de la distancia y altura en que se esté efectuando el jogo. Algo que 

siempre va depender de la pulsación rítmica marcada por al orquesta de 

berimbaus en relación al momento específico en que se encuentre el ritual. Para 

facilitar su aprendizaje durante las aulas estos movimientos del cuerpo se 

analizan separadamente como unidades discretas, después, en la roda, se 

combinan mediante la energía producida por los diferentes ritmos recreando 

símbolos que se condensan para trascender el significado que genera su propio 

mecanismo. Ahora bien, no podemos confundir este juego con una coreografía 

combinada, o como se dice en el propio argot de la capoeira: un “jogo de 

comadre”; pues, en ese caso, los fundamentos del jogo perderían la función 

propia que les caracteriza como principios de un “jogo de lucha que antaño fue 

para guerra”879. Lo que da sentido a estos fundamentos en la roda es mantener 

una forma recursiva y abierta cuya lógica integral y participativa se ve terciada por 

mecanismos de protección, de asimilación y de control. 

878 Para una descripción más aproximada de estos fundamentos se puede consultar el DVD: “O 
novo no velho sem molestar as raizes”, adjunto en los documentos anexos. Especialmente los 
capítulos “Treinar para jogar” y “jogar para treinar”. 
 
879 Aforismo empleado por el maestro Patinho para evidenciar el carácter aguerrido que conlleva la 
práctica de capoeira. 



 
 
 

 Desde una perspectiva lingüística Tavares indica que “la roda es el lugar-

texto que contiene subtextos, que son los jogos compuestos por frases 

individuales”880. Es decir, interpreta el espacio de la roda como un texto en donde 

las secuencias gestuales que desarrollan los jogadores emergen como discursos 

rítmicos constituidos de aspectos físicos (el propio cuerpo) y musicales (el ritmo 

de los instrumentos y el sonido producido), por medio de los cuales se aspira a 

transcender hacia la unidad total y, consecuentemente, a la elevación del espíritu. 

Por tanto, a través de la acción y contracción desplegada en el jogo, el cuerpo se 

convierte en el instrumento de un proceso donde, según señala Monica Rector, 

“interactúan los siguientes sistemas de signos no verbales: cronémica (tiempo), 

proxémica (espacio), cinética (movimiento), tacésica (tacto) y los signos auditivos 

(música y ritmo)”881. El signo verbal también está presente, pero ya no como el 

elemento central del proceso comunicativo, sino que, aparece relegado en las 

letras de las canciones que entonan los que participan del ritual. Ello implica que 

la retórica gestual del jogo, al estandarizarse como elemento litúrgico o 

ceremonial, conforma la inclusión de una categoría alternativa en la comprensión 

del pensamiento que se escapa del dominio ejercido por el modelo del lenguaje. 

Dicho de otra forma, el modo de exposición del conocimiento que plantea este 

modelo cultural y antropológico está estructurado en un espacio mental donde la 

función simbólica se constituye, indistintamente, a través del lenguaje y de la 

imagen sensorial. De manera que, las imágenes procesadas en el imaginario del 

jogador de capoeira estan en sí mismas habitadas por el lenguaje corporal y 

verbal, de la misma forma que ese lenguaje también se ve supeditado por las 

imágenes. 

La artista Camille Utterbacken, en su obra “text rain”882, nos plantea una 

instalación interactiva en la cual los participantes se ven reflejados en una enorme 

880 Tavares, Julio Cesar de Sousa. Dança da guerra. Arquivo-arma. Disertación de maestría 
presentada en el departamento de Sociología de la Universidad de Brasilia (UNB), Brasilia, 1984, 
p. 74. Apud Rector, Mónica. Capoeira: El lenguaje silencioso de los gestos. En Signo y 
Pensamiento, Pontificia Universidad Javeriana, Bogotá, Vol. XXVII, Núm. 52, enero-junio 2008, pp. 
184-194. 

881Ibídem., p. 190. 

882 Véase: http://camilleutterback.com/projects/text-rain/ 



 
 
 

pantalla y tienen la posibilidad de usar sus cuerpos para jugar con una lluvia de 

letras virtual que les cae encima. A través del movimiento de sus cuerpos pueden 

desplazar las letras o retenerlas, de manera que, si consiguen acumular 

suficientes letras en sus brazos extendidos pueden formar palabras e incluso 

frases. La letras que caen no son aleatorias sino versos de poemas que 

transmiten mensajes sobre el cuerpo y el lenguaje. La interpretación de los textos 

que genera esta instalación se convierte en un esfuerzo físico y cognitivo  que se 

nos presenta como la plasmación de un gesto, que no es exactamente el gesto, 

sino el resultado del gesto que permite efectuar el gesto. Es decir, este dispositivo 

se avanza al gesto en sí, a la acción performativa, estableciendo un terreno, una 

forma, en la que ese gesto alcanza la efectividad que buscaba. Podríamos decir 

que, como si se tratase de un jogo de capoeira, se produce un juego o lucha 

cuerpo a cuerpo en el que a todos los gestos del usuario le corresponde el gesto 

complementario del dispositivo. Pero, el resultado de esta sinergía no se 

corresponde de manera exacta con el acoplamiento de ambas gestualidades,  

este entrelazo siempre se produce en un espacio distinto que, sin embargo, es 

adecuado a la intención de cada gestualidad. En otras palabras, a la música y 

métrica del cuerpo le corresponde la música y métrica de la instalación; ambas 

musicalidades están destinadas a la comunicación, pero entre ellas se produce 

una serie de actividades más importantes que la simple transmisión de 

informaciones. Pues, a través de la imagen, lo que esta instalación nos propone 

es una plataforma en la que se vislumbra la capacidad que detenta el ser humano 

para intervenir en el dispositivo Interfaz que habitamos y, por tanto, para gestionar 

la comunicación y el conocimiento que ésta genera.  La interrelación que 



 
 
 

establecemos en esta interface lingüístico-tecnológica no se trata simplemente de 

un puente neutro entre dos polos comunicacionales, sino de un camino que se 

traza sobre un territorio que se está explorando, de forma que el territorio queda 

modificado por el propio acto de la exploración. Algo similar sucede durante el 

conversar corporal que se desencadena en el jogo de capoeira, donde somos 

conscientes de las funciones comunicativas de nuestro cuerpo y las activamos 

expresamente para comunicar algo y, además, para comunicar que lo 

comunicamos.  

 

 

Este efecto de recursividad es algo que parecía intuir Cassirer cuando 

hablaba del mito: “Los términos espaciales simples se convierten así en una 

especie de expresión intelectual de carácter autóctono. El mundo objetivo se hace 

inteligible al lenguaje en la medida en que el lenguaje ya era capaz, por si mismo, 

de volverlo a traducir en términos de espacio”883. Cassirer encuentra un ámbito 

intermedio entre el mundo objetivo y el lenguaje, un territorio neutro donde ambos 

polos se mezclan. Los términos y cualidades de la capoeira interceden en este 

883 Apud. Català, J.M. Op. cit., 2010, p. 83. 

Fig. 77 



 
 
 

espacio a través del jogo, de modo que, el lenguaje-capoeira es un lenguaje-

espacio o un espacio-capoeira, un ámbito imaginario de comunicación en cuyas 

estructuras se organizan las visibilidades de la capoeira. En este ámbito visible es 

posible identificar un esquema mental donde se concatena la imagen-capoeira y 

que Johnson entiende como “la estructura continua de una actividad 

organizadora. Además de eso, es un modelo, una forma y una regularidad 

recurrente en o de estas actividades ordenadoras continuas”884. Por eso, aunque 

la fase performativa que se despliega durante el ritual de la capoeira pueda 

parecer un juego de potencialidades sin ubicación concreta, sin embargo, ese 

conjunto de movimientos del cuerpo impulsa un ámbito de la imaginación en el 

momento en que cada uno de los miembros de la roda piensa sobre su 

fenomenología. Este proceso de interpretación simbólica no consiste en 

reflexionar sobre qué hacer en un momento determinado del jogo, sino en actuar 

de acuerdo a un saber hacer que forma parte de la propia disposición y 

conocimientos del sujeto capoeira. Se trata, por tanto, de una actuación sin 

pensamiento, pero de tal manera que las propias características de esa actuación 

suponen ya un pensamiento. En ese instante es cuando se activan las 

propiedades del espacio mental, que abandona su estado de latencia885 para 

revelarse como una dimensión de interfase en donde la subjetividad, el 

pensamiento, la memoria, la cultura y la sociedad se entremezclan componiendo 

estructuras que forman la base de la producción de significado. Dicho de otra 

forma, a través del jogo de capoeira se pone en marcha una dimensión 

compuesta por mente y cuerpo, situada entre lo espacial y lo temporal, que 

combina además su carácter material con su disposición latente. Este  espacio 

complejo, al que se le deberían añadir otras facetas como el territorio de lo 

884 Johnson, M. The Body in the Mind. Chicago University Press. Chicago, 1987, p. 29. Apud 
Rector, M. Op. Cit., 2008, p. 188. 

885 Como apunta Català: “Se trata de considerar que, de la misma manera que la lengua como 
estructura general no está situada en ningún lugar (excepto en los libros) sino que se encuentra en 
estado latente en cada uno de los actos de habla, tampoco la arquitectura mental —consciente, 
super-yo, inconsciente, ello, etc., según la tópica de Freud, o la triada imaginario, simbólico y real, 
en el ámbito de Lacan— tiene una disposición firme y establecida en la mente, sino que es el 
resultado de distintas articulaciones, de las cuales sólo una está realmente presente en la psique 
en un momento dado, quedando las demás en un estado de latencia que es a la vez subordinada 
y subordinante” Véase: Català, J.M. Op. cit., 2010, p 87. 



 
 
 

puramente subjetivo, es difícil de discernir debido a su índole ambigua y 

polifacética. Pero su existencia es ineludible tanto para ubicar la formación de 

imágenes a partir de las cuales se produce el significado cultural de la capoeira, 

como para situar la plataforma efectiva donde se materializa el pensamiento 

usado por el sujeto de forma consciente durante el jogo de capoeira. 

No podemos pensar este dispositivo de autodesarrollo, donde cuerpo y 

mente se vuelven uno, a partir de una perspectiva fundamentada en la metafísica; 

ya que, como venimos asumiendo, esto nos obligaría a descifrar su cúmulo visual 

por medio de la objetividad de la ‘Razón’. El mismo Cassirer nos lo confirma 

cuando dice que “sólo puede denominarse metafísico aquel conocimiento que se 

ha liberado del simbolismo espacial, aquel que ya no capta el ser a través de 

metáforas espaciales e imágenes, sino que permanece en medio del ser y allí 

permanece en una actitud de pura visión interna”886. Este tipo de posición nos 

llevaría a reducir el movimiento creativo de los cuerpos que practican capoeira a 

una objetivación de lo humano y de sus relaciones, es decir, que estaríamos 

negando al sujeto y a su contexto, a la cultura y sus símbolos. Sin embargo, el 

cuerpo es nuestra insignia ontológica y epistemológica, existimos en el mundo en 

cuanto materialidad corpórea investida de simbolismos, de representaciones, de 

imaginarios, o sea, de cultura. Por eso, la expresión corporal de la capoeira no se 

puede reducir a un dato mecánico, pues su gesto desencadena una diversidad de 

significaciones que caracterizan una relación siempre original con el mundo, así 

como, una producción de saberes que son condición imperativa de nuestra 

presencia y existencia. Tampoco nos parece pertinente depositar la relación 

sujeto-conocimiento-existencia que se desprende en la gestualidad de la capoeira 

bajo el auspicio del idealismo transcendental. Desde este presupuesto, el sujeto 

es comprendido en la condición del ‘yo’ transcendental y la existencia del mundo 

está garantizada por las capacidades ‘a priori’ de entendimiento, es decir, el 

discernimiento del mundo se realiza independientemente de la experiencia. Al 

apelar al espacio y a la imagen, a lo visible, el argumento que venimos a 

desarrollar parte de la comprensión de este ritual comunicativo a través de la 

886 Apud Català, J.M. Op. cit., 2010, p. 83. 



 
 
 

existencia de una relación entre práctica física y simbolismo.  Esa relación directa 

que se desata entre el gesto y la imagen se constituye como una forma de relato o 

dramaturgia capaz de evocar la realidad. Es decir, a través de la imagen que 

detenta el poder ancestral del gesto retórico es como entendemos que se alcanza 

la objetivación del conocimiento, pues se produce una nueva forma de invocar la 

imaginación para objetivarla. Con ello, de alguna manera, estamos invirtiendo la 

noción inicial a través de la cual la realidad se transfería a la imaginación para 

subjetivarla por medio del relato oral y gestual. Los gestos retóricos que despliega 

el jogo de capoeira se convierten así en acciones capaces de crear mundos 

visuales en los que se relaciona lo lúdico con lo científico. Lo que nos lleva a 

plantear su condición cognoscitiva mediante el tránsito transversal de carácter 

fenomenológico y sintomático que establece el gesto. De esta manera, el jogo 

practicado en la roda de capoeira desprende aspectos interpretativos de 

experiencia corporal y evolución integradora que surgen como un proceso 

indivisible en donde lo simbólico y la acción se complementan al formar parte de 

un contexto relacional de mutua implicación.  

Durante el jogo de capoeira, los cuerpos de los participantes dibujan en el 

firmamento líneas imaginarias creativas que son la revelación de una experiencia 

emplazada tanto en la mente como en el cuerpo. Estamos evocando a un sujeto 

pensante cuyo cuerpo se constituye como el instrumento primigenio empleado por 

el hombre en el proceso de comunicación y conocimiento. Un sujeto cuyo cuerpo 

ya no supone un obstáculo que separa al pensamiento de sí mismo, ni tampoco 

debe superarlo para conseguir pensar. Pues, el significado intrínseco que suscitan 

las operaciones mentales de este sujeto se produce a partir de las 

potencialidades que detentan las plataformas de significado situadas en un 

espacio de intersección cuyo funcionamiento se establece entre la mente y el 

cuerpo. Un espacio intermedio que no tiene una correlación directa con ningún 

estado cerebral-neuronal concreto. Es decir, aunque las manifestaciones 

concretas de los procesos mentales que se desencadenan durante la roda tengan 

una relación directa con los estados corporales y sus ramificaciones cerebrales o 

neuronales, su significado no va tener una relación directa con esa conexión. El 



 
 
 

ámbito simbólico que se desencadena en la roda de capoeira sintetiza y 

desarrolla el proceso yo-vida-mundo-conciencia, por eso, entre el yo y el cuerpo 

no van a existir prioridades de base, sino que, se da una conexión de 

simultaneidad cotidiana. Pues, el cuerpo es el campo de la posibilidad sin el cual 

el yo no tendría existencia; así como el yo, por su parte, es el campo de la acción 

que tipifica la condición del cuerpo humano en cuanto tal.  

La capoeira reivindica el salto de las ideas en el cuerpo, el intercambio de 

saberes a través del juego y el movimiento, así como la elaboración de nociones 

por medio de las descripciones y la narración gestual. Esta constelación virtual 

conforma la producción de un saber humano dinámico que no intenta constituirse 

en verdad universal por los siglos de los siglos, sino ser un punto de referencia en 

el ahora para un individuo particular, de carne y hueso. Una circunstancia donde, 

como apunta Deleuze: “Ya no haremos comparecer la vida ante las categorías del 

pensamiento, arrojaremos el pensamiento en las categorías de la vida. Las 

categorías de la vida son precisamente las actitudes del cuerpo, sus posturas. 

Pensar es aprender lo que puede un cuerpo no pensante, su capacidad, sus 

actitudes y posturas”887. Es decir, mediante esta técnica corporal, estamos 

expresando y modelando las imágenes que regentan el holograma pulsante de 

nuestra existencia, o sea, las imágenes que establecen una conexión entre 

pensamiento y emoción, entre intelecto y cuerpo. Por tanto, el movimiento de las 

emociones y la aparición de lo indescriptible que en el interior se hace intuición o 

imagen, nos lleva a postular que la capoeira es una forma de percibir la conexión 

con la propia realidad subjetiva y, en la medida en que entramos en una nueva 

dimensión intersubjetiva, como un modo de contacto con la realidad externa y 

circundante que no deja de ser producto y complemento del mundo interior. Este 

modo de considerar la existencia marcado en la visualidad del gesto, como un 

ámbito de concreción de experiencia personal y social, amplía la comprensión de 

887 Deleuze, Gilles. La Imagen-Tiempo, estudios sobre cine2.  Paidós comunicación, Barcelona, 
1987, p. 251. 



 
 
 

lo humano y nos desvela saberes del cuerpo que pueden ser redimensionados al 

nivel de conocimiento888.  

 

Síntomas del gesto en la capoeira. 

El jogador de capoeria utiliza su propia geografía corporal para 

transfigurarse en un palimpesto en el que se inscriben y reescriben una 

superposición de narrativas y fragmentos, representaciones, imaginarios y 

simbolismos diseñados por su relación humana con el mundo, con los otros y con 

la cultura. En esa relación de existencia corporal, el gesto expresivo de los 

capoeiras se conforma como un síntoma del pensamiento simbólico y de la acción 

cosmogónica889. Lo que venimos a señalar es que el cuerpo gestual del sujeto 

capoeira pone en funcionamiento una actividad simbólica cuya corriente recursiva 

es centrípeta y centrifuga. Ya que, si por un lado se entremete en los circuitos del 

propio cuerpo humano alcanzando funciones psicológicas, por otro sirve para 

establecer relaciones con el entorno esbozando señales significativas al intervenir 

en la situación socio-cultural. Bernard interpreta que este simbolismo desplegado 

a través de la acción corporal se desplaza: “hacia la universalidad de la libido o 

hacia la particularidad de la cultura”890. De esta manera, la conversación gestual 

que establecen los cuerpos durante el jogo de capoeira viene a representar la 

888 Las corrientes de deconstrucción epistémica nos han revelado que la ciencia no es la única 
forma de conocimiento existente. Desde esta actitud Foucault entiende que: ”Hay configuarciones 
que pueden ser reconocidas como ciencia por presentar caracteres de objetividad y de 
sistematicidad y también hay las que no poseen estos criterios, pero que poseen coherencia y son 
determinadas por su positividad. Estas configuraciones no deben ser tratadas de forma negativa, 
una vez que significa el reconocimiento de otras configuraciones del saber y no sólo el saber 
científico”. Apud. Nobrega, Terezinha Petrucia Corpo e epistemología. en Nobrega, Terezinha 
Petrucia (Org.) Epistemología saberes y prácticas da Educação Física. Editora Universitária 
Universidade Federal da Paraiba (UFPB), João Pessoa 2006, p.59. 
889 Don Handelman entiende por cosmológico todo aquello que tiene que ver con la lógica acerca 
de la constitución y unidad del universo. Esto quiere decir que al decir cosmología estamos 
implícitamente mencionando aspectos ontológicos acerca de la constitución del ser. De esta 
manera, lo cosmológico tiene que ver con la lógica de relaciones, conexiones y separaciones que 
organizan el propio cosmos y sus contenidos Véase: Handelman, D. Afterword: Returning to 
Cosmology —thoughts on the Positioning of Belief. Social Analysis, 52(1), Berghahn, New York-
Oxford, 2008, pp. 181-182. Apud González Varela, Sergio. Cosmología, simbolismo y práctica: el 
concepto de “cuerpo cerrado” en el ritual de la capoeira angola. Maguare, vol. 26, n. 2 (jul-dic),  
2012, p. 137. 
 
890 Bernard, M.  El cuerpo, Paidós, Buenos Aires, 1980, p. 188. 
 



 
 
 

resonancia de la acción del universo en el hombre y viceversa. Lo que se ajusta a 

la definición que Marcel Jousse usó para describir el ademán: “es la energía viva 

que propulsa este todo global que es el Anthropos”891. Por tanto, entendemos que 

jogar capoeira supone una expresión de las intumescencias (en el sentido de 

tomar posesión del mundo externo y acarrearlo dentro) que se han recibido, es 

decir, es la osmosis del hombre y la realidad que se precipita sobre él. De ahí que, 

la experiencia simbólica que se despliega durante el jogo también está 

profundamente vinculada con el contexto cultural que estructura las relaciones 

sociales de la roda.  

Al reflexionar sobre los saberes inscritos en nuestro cuerpo y las relaciones 

que lo vinculan con la sociedad, estamos aproximando la comprensión del 

ecosistema antropológico y cultural que pone en marcha la práctica de la capoeira 

a la noción de ‘técnica corporal’. El sociólogo y antropólogo francés Marcel 

Mauss892 desarrolló este concepto atendiendo no sólo a su acepción más 

superficial y evidente que designa el empleo técnico del cuerpo como medio para 

realizar determinadas funciones, sino comprendiendo que son actos registrados 

en la historia de una sociedad. O sea, una actitud social mediante la que se 

relacionan ritos y formas de actuar a partir de modos de uso del cuerpo: 

“denomino técnica al acto eficaz tradicional (y véase cómo éste no es diferente del 

acto mágico, religioso, simbólico). Es necesario que sea tradicional y que sea 

eficaz. No hay técnica ni hay transmisión mientras no haya tradición”893. Mauss 

eleva el cuerpo humano al nivel de acto social a través de las técnicas marcadas 

en la expresión gestual. Pero eso no significa que este aprendizaje transmitido de 

generación en generación ocurra simplemente a partir de un movimiento de 

imitación eminentemente mecánico y descontextualizado de la realidad. Al 

891 Jousse, Marcel. L’Anthopologie du Geste, Gallimard, Paris, 1974, p. 50. Apud. Sienaert, Edgard 
Richard.  “Marcel Jousse: The Oral Style and the Anthropology of Gesture”. Oral Tradition vol. 5, 
Columbia, 1990, p. 95. Extraído el 17 de Junio de 2009 desde : 
http://journal.oraltradition.org/authors/show/315 
 
892 Estudio dado a conocer durante una conferencia dada en la Sociedad Francesa de Psicología 
en mayo de 1934, y publicado en el Journal de Psychologie, XXXII, números 3-4, Marzo/Abril 
1936. Publicado en castellano como: “Concepto de la técnica corporal”, en Sociología y 
Antropología, Tecnos, Madrid, 1971, pp. 337-356. 
 
893 Mauss, M. Concepto de la técnica corporal. Op cit., p. 342. 



 
 
 

contrario, nos conmina a pensar que la presteza de los movimientos, envueltos 

por la noción de educación del cuerpo en la configuración y transmisión de 

sistemas simbólicos, pasan a tener significación en la tesitura social y cultural. Así 

pues, según lo expuesto por Mauss, toda técnica del cuerpo articula una 

determinada forma de razón práctica que es al mismo tiempo colectiva e 

individual. Cuya transmisión se hace posible mediante un proceso de aprendizaje 

marcado por la naturaleza social de un “habitus” que, en el sentido aristotélico del 

“hexis”, está ligado a la aptitud y a la habilidad y, en consecuencia, “varía no sólo 

con los individuos y sus imitaciones, sino sobre todo con las sociedades, la 

educación, las reglas de urbanidad y la moda”894. El cuerpo del capoeira, por 

tanto, en sus “inclinaciones” y “expansiones” relaciona cultura, técnica y 

transmisión; o dicho de otra forma, el gesto técnico evocado por el cuerpo en el 

paso del signo a la expresión acarrea significados específicos mediante los que 

se expresan y asumen valores, normas y costumbres. Asimismo, toda forma de 

uso del cuerpo (determinada a partir de los hábitos propios de cada sociedad) 

influencia la propia estructura fisiológica, psicológica y biológica de los individuos. 

De esta manera, interpretamos que, a través de un proceso de estructuración 

simbólica, los cuerpos de los sujetos implicados en la roda pasan a comportarse 

como una membrana abierta a la configuración de nuevas posibilidades 

epistemológicas. Es decir, si por un lado se está efectuando un pasaje biológico 

que deja huellas de su presencia en el territorio del sentido, a su vez, se efectúa 

una revisión crítica de las reglas, normas y valores que reciben de la sociedad en 

la que se representan.  

La inscripción histórica de la capoeira, en tanto que modo técnico de uso del 

cuerpo, materializa las habilidades corporales constituidas por la tradición de los 

negros africanos en tierras brasileñas. Ese momento histórico, que se 

desencadena con la diáspora, está marcado por el ultraje al que fueron sometidos 

el cuerpo-objeto de los negros esclavos bajo la propiedad material de los 

colonizadores. En reacción a esa arquitectura de dominación, en las rodas de 

capoeira se establece un jogo de contrapoder, de modo que, a partir de la 

894 Mauss, M. Concepto de la técnica corporal. Op cit., p. 340. 



 
 
 

transgresión inscrita en la gestualidad del cuerpo, se reivindican espacios sociales 

potenciando perspectivas en torno de la inversión de las jerarquías sociales. 

Camille Dumoulié interpreta esta tesitura aplicando la lógica de la sensación 

desarrollada por Deleuze y Guattari; desde esta perspectiva nos apunta que el 

cuerpo esclavo, al ser tratado como flujos de carne y como un instrumento al 

servicio del imperialismo, fue considerado como un vasto cuerpo sin órganos ni 

funciones propias. Este cuerpo sin órganos es un principio de antiproducción, 

pero también una potencia intensiva de conexión, de delirio y de contagio: “Si lo 

denomino cuerpo sin órganos, es porque se opone a todos los estratos de 

organización, tanto a los de organización del organismo cuanto a los de las 

organizaciones de poder”895. Por medio de la capoeira,  el cuerpo lastrado se 

libera de toda forma de alienación, inclusive de la gravitación terrestre, para 

reencontrar su potencia genésica y construirse a partir del vacío en el cual se 

lanza. Un cuerpo de fuga, en el límite de lo posible y del desequilibrio, que invierte 

la crueldad ejercida sobre los negros en una potencia virtual de superación del 

cuerpo orgánico (Dumoulié: 2006, p. 14).  

Sin duda, la gestualidad del cuerpo en la capoeira está cargada de signos y 

marcas  de potencial resistencia hacia aquella sociedad colonial-esclavista y, por 

tanto, está tatuada con inscripciones indelebles que claman hacia una búsqueda 

de libertad y de preservación de la vida biológica y simbólica. Pero, asimismo, en 

el sistema cultural de la capoeira se han ido gestando modificaciones 

significativas que han resignificado elementos de su “tradición” y de su “eficacia” 

hacia un estado de estímulo de la vida,  y como respuesta a las vicisitudes que 

plantea la sociedad contemporánea. Es decir, a partir de las variaciones sociales 

se han operado mudanzas en esa técnica del cuerpo,  y su práctica se ha 

aproximado al discurso de la cultura nacional, de la buena forma, de la salud y del 

deporte. Una mudanza dialéctica de la tradición que no deja de ser circunstancial, 

en la medida que en las rodas de capoeira los valores son constantemente 

895 Deleuze, G. Apud. Dumoulié, Camille. A capoeira, uma filosofia do corpo. Trabajo presentado 
en  el VII Colóquio Internacional ‘Estéticas do Corpo, Estilos de Vida’. Centro Universitário Senac 
Campus Santo Amaro, São Paulo, 2006. Publicado en Revue Silène. Centre de recherches en 
littérature et poétique comparées de Paris X - Nanterre, 2006, p. 14. 



 
 
 

revaluados durante el jogo. Por eso, en las acciones corporales que se despliegan 

en las rodas debemos apreciar un proceso de integración simbólica donde el 

aspecto cultural está siendo recreado a partir de una reapropiación de los 

elementos que marcan su tradición histórica y de acuerdo con las influencias del 

contexto social. Es decir, a través de la práctica que pone en marcha  este 

procedimiento creativo, se elabora un gesto “técnico y social” que adquiere 

carácter arqueológico al proponer una reflexión crítica de la historia. De manera 

que, en el jogador de capoeira útil y gesto se confunden en un sólo órgano cuyas 

técnicas desencadenan una sinergía operatoria corporal, a través de la cual se 

traza una memoria sobre la que se inscriben derivas de comportamiento 

condicionados y condicionantes del ámbito socio-cultural donde se desarrolla. 

Esta propensión implica que sus practicantes deben situarse en el presente 

adoptando una posición política y, en consecuencia, una disposición ética cuya 

aptitud conforme un determinado modo de actuación comunicativa que sirva como 

fundamento de una acción consciente y responsable.  

Al respecto de esta circunstancia, Giorgio Agamben896 interpreta que el 

hombre es un autor cultural cuyo gesto posibilita la expresión de una marca de 

presencias y  ausencias. El sujeto, en tanto que autor, no sería resultado de una 

realidad substancial presente en algún lugar específico, sino que, resulta del 

encuentro y del cuerpo a cuerpo con los dispositivos en que entra en juego. 

Asimismo, en otro pasaje de su obra, afirma que a lo largo del tiempo el hombre 

moderno fue expropiado de  sus gestos, pues a través de la disciplina y la 

funcionalidad se sustrajo su naturaleza convirtiéndose en operativos. De esta 

manera, apunta que dispositivos como el cine y la danza (o en nuestro caso la 

capoeira) serían ambientes donde la sociedad procuró recobrar ese sentido y, a 

su vez, registrar esa perdida tornando cada gesto un fundamento del destino. El 

gesto, por tanto, estaría inscrito en la esfera de la acción pero no se restringiría al 

actuar o al hacer: “La característica del gesto es que por medio de él no se 

produce ni se actúa, sino que se asume y se soporta. Es decir, el gesto abre la 

896 Véase: Agamben, Giorgio. O autor como gesto. En: Agamben, Giorgio. Profanações. Boitempo, 
São Paulo, 2012, pp. 55-64. 



 
 
 

esfera del ethos como esfera propia por excelencia de lo humano.”897. Esta 

dimensión ética (su ethos) que el escritor italiano atribuye al gesto apunta a la 

pura medialidad del ser-en-comunidad. La capoeira, por tanto, puede entenderse 

como la exposición del gesto en su ser medial que encuentra en la comunidad el 

espacio político para esta relación. Porque es allí, en ese espacio de 

intermediación, donde lo común nos pone en contacto a partir de aquello mismo 

que separa. Morales Martín señala este ámbito del gesto como un entre-dos que 

deshace los vínculos del reconocimiento y, en su lugar, hace aparecer el orden de 

la comparecencia, en donde el entre da su consistir: “tú y yo (el entrenosotros), 

fórmula en la cual la ‘y’ no tiene valor de yuxtaposición sino de exposición”898. El 

gesto de la capoeira es, por tanto, “comunicación de una comunicabilidad” que 

permanece en potencia y sin fin. O sea, pura potencia que exige a los hombres 

una posibilidad que sobrepasa (más allá del ser efectivo) toda vida en acto o en 

proyecto y enseña una vida política.  

Esta supervivencia que habita en el gesto y lo constituye, es lo que Aby 

Warburg denominó Nachleben, “un ser del pasado que no acabó de sobrevivir”899. 

Una sintomatología del tiempo abrupto en la que las ondas mnémicas trazan 

marcas del devenir de las culturas y de la vida histórica, es la producción 

fantasmagórica que nos visita y nos dispone en la inminencia de una re-aparición. 

El gesto es justamente el ritmo de su aparición y de su insistencia en el juego de 

duelo, es decir, de su repetibilidad o pulsión de repetición900; esto que sobrevive 

(Nachleben), anacroniza y arruina toda cadena de transmisión imitativa. Sin 

897  Véase Agamben, Giorgio. Notas sobre o gesto. En: Agamben, Giorgio. Medios sin fín. Pre-
textos, 2001, Valencia, pp. 53-55. 
 

Nancy, Jean Luc. La comunidad desobrada. Arena Libros, Madrid, 2001, p. 58. Apud., Morales 
Martín, Marta. La catástrofe del gesto anomalías de la mímesis en la modernidad tardía. Trabajo 
presentado en el Congreso Internacional Imagen Apariencia, Universidad de Murcia, 19-21, 
noviembre de 2008. Extraído el 20 de agosto de 2015 de:  
http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo;jsessionid=C0AE8BA867BA83986CADA10A608E309C.dial
net02?codigo=2927329 
 
899 Didi-Huberman, G. L'image survivante: histoire de l'art et temps des fantômes selon Aby 
Warburg. Ed. de Minuit, Paris, 2002, p. 33. Apud., Ibídem. 

900 Cuesta Abad, J.M. Figuras en fantasma. En: Prosopopeya: Tender la red al fondo, núm 3, 
Valencia, 2001a, p. 57. Apud., Ibídem. 



 
 
 

embargo, existe siempre un momento en el que estas fuerzas invisibles que 

actúan sobre el cuerpo se organizan y se modulan. Un gesto que recompone 

sensiblemente lo que sobrevive, haciendo indisociable la forma del contenido. 

Warburg denominó este arquetipo del retorno de las formas “pós-vida” como 

Pathosformel; pues le permitía pensar la imagen heurísticamente desde la 

polaridad en que se baten los contrarios, o sea, tanto en su tendencia a la fijación 

como imago, como en su irrefrenable tendencia al movimiento. El gesto ritma este 

vaivén, entre lo que se cristaliza en la memoria y lo que, precisamente, bajo la 

estructura propia del cristal, disloca las oposiciones901. El trazo que imprime esa 

supervivencia del gesto se impone como un contra-golpe plástico, vector 

significante que atraviesa fulgurante la Historia y suscita un contacto inédito entre 

la forma y el contenido, entre el tiempo inmediato y el tiempo remoto. Una energía 

de confrontación que, como dirá Didi-Huberman902 , hace de toda historia del arte 

una verdadera ‘psicomagia’, una sintomatología cultural y de toda imagen un 

resultado provisional, singular y virtual. La capoeira, por tanto, remite al gesto 

inaperante que habita en cada imagen. Un gesto que, según lo dicho, subvierte 

(anacroniza) el orden de aparición y consideración jerárquica que impone la 

mímesis; la estructura del gesto se instala en una posición interválica entre el 

antes del original imitado y el después de la copia imitante. Copia de copia o 

simulacro, la repetición inmemorial y reiterativa de estos gestos no imitan ni 

remiten a un modelo como origen, sostienen un trabajo de duelo que consiste 

irónicamente “en el hecho de ser un gesto-de-origen cuya autenticidad sólo se 

origina en una repetición de gestos (poéticos y figurales) predecesores, en la 

reproducción ritual de figuras en fantasma que retornan”903. Son gestos que no 

están precedidos ni de actos ni de acciones; remiten y representan, sí, pero ya no 

duplican sino que replican ese gesto ausente.  

 

901 Derrida, Jacques. La doble sesión. Publicado en La diseminación, Madrid, 2007, p. 349. Apud. 
Ibídem. 
 
902  Didi-Huberman, G. Op. Cit., 2002, p. 199. Apud., Ibídem. 
 
903 Cuesta Abad, J.M. Op. Cit., 2001a, p. 56. Apud., Ibídem. 



 
 
 

Podemos concluir que, el aspecto de conocimiento que surge de las 

prácticas de capoeira se ve asociado a connotaciones simbólicas a través de una 

serie de categorías y estructuras de significado cuya sustancia yace en los 

pliegues del espacio de representación que conforma el imaginario común. De 

esta manera, el acto de percepción que desencadena el cuerpo del capoeira 

forma parte de un nivel de sentido que no remite a un trasfondo preobjetivo del 

ser, como tampoco se instaura en las redes culturales ligadas al mundo, sino que, 

se establece a través de una dialógica con diversos niveles sociales y 

psicológicos. Una hermenéutica de la corporeidad que Merleau-Ponty describe al 

señalar que: “estamos en el mundo, somos-del-mundo, eso es: unas cosas se 

dibujan, un individuo inmenso se afirma, cada existencia se comprende y 

comprende a las demás... La creencia en un espíritu absoluto o en un mundo en 

sí, separado de nosotros, no pasa de ser una racionalización de esta fe 

primordial”904. Los individuos configuran su entorno y son configurados como 

sujetos a través del significado desencadenado por sus experiencias perceptivas 

en la dimensión del significado. Por eso, la escritura gestual del cuerpo que se 

produce durante el jogo de capoeira, nos revela la esencia de un espacio 

paradigmático cuya existencia está elaborada a través de la experiencia vivida y 

de las relaciones intersubjetivas que los sujetos encarnados establecen con el 

mundo de la cultura y con el cosmos que los circunda.  

 

Extensión y contracción del gesto tecnológico. 

La roda de capoeira desencadena una performatividad gestual que remite a 

una expresión técnica del cuerpo cuya configuración va más allá de su 

operatividad funcional. Este modo de expresión kinésico configura un 

conglomerado de relaciones intersubjetivas que se sublima a través de una 

compleja dimensión paradigmática en la que se combinan aspectos fisio-

biológicos, psicológicos y socio-culturales. La transmisión recursiva que proyectan 

los gestos técnicos durante la roda viene a potencializar la existencia de lo 

904 Merleau-Ponty, Maurice. Fenomenología de la percepción.   Edicions 62 (3º edición), 
Barcelona, 1994,  p. 417. 



 
 
 

humano por medio de relaciones simbólicas. Asimismo, en tanto que fenómeno 

cultural, también convierte en eficaces las implicaciones materiales que imprime a 

través de los sentidos y significados. Por tanto, a partir de los gestos que 

despliegan los cuerpos en la roda de capoeira se proyecta una forma de 

pensamiento reflexivo que, entendemos, contiene especificidades útiles para 

entender que los objetos tecnológicos, en particular los que constituyen el 

dispositivo interfaz de la comunicación contemporánea, también despiertan una 

forma de pensamiento que se despliega a través del ‘gesto tecnológico’. Puesto 

que, la técnica, en toda su extensión (desde la actitud corporal y pasando por los 

utensilios o herramientas hasta las complicadas tecnologías actuales), esta ligada 

con el gesto que la articula y activa. De manera que, todo objeto técnico esta 

destinado de antemano a poner en tensión su eficiencia material y su capacidad 

simbólica. Es decir, si la tecnología sistemática y funcional cumple una función 

indispensable en la vida cotidiana, el útil tecnológico existe realmente gracias al 

gesto que lo hace eficaz. De modo que, a través de su funcionalidad, los utensilios 

técnicos que el hombre viene desarrollando para intervenir en los procesos 

operatorios ofrecen un margen de actuación mediante la cual los individuos van a 

inscribir variantes personales;  esta recursividad es lo que les otorga un valor 

simbólico y de identidad cultural.  

En la capoeira tenemos varios ejemplos de objetos técnicos que servían 

para cumplir una función determinada a través de su uso en la vida cotidiana, pero 

que, en un momento dado y en función de las circunstancias, su gesto se 

desplazan para convertirse en fundamento del dispositivo capoeira. Útiles de caza 

usados por los indios en los floresta como la ‘kopa’ y la ‘borduna’; los machetes y 

navajas empleados para labores agrícolas y domesticas; las espuelas con las que 

los capataces y los ‘capitanes del mato’ guiaban sus caballos; los instrumentos 

musicales como el berimbau que se utilizaban en las ferias y mercados para 

anunciar las mercancías; el cayado empleados por los pastores en sus jornadas 

para dirigir los rebaños; el bastón de los nobles y burgueses  que además de ser 

un elemento de distinción servía como medio de defensa contra ataques de 

forajidos; la navaja de barbero y el consiguiente pañuelo de seda para protegerse 



 
 
 

de los tajos en la yugular. Además del propio uso de ‘patuás’ (amuletos) como 

anillos, collares, pulseras, monedas y piedras, que pasan a simbolizar la conexión 

con determinadas entidades divinas y, por tanto, se les atribuye un poder 

energético especial que ayuda a los capoeiras a protegerse de que algún 

percance les acontezca en la roda905, o como se dice en la jerga de la capoeira 

les ayuda a mantener el “cuerpo cerrado”906. Todos estos objetos están presentes 

en la roda a través del gesto y participan en la constitución de subjetividades e 

identidades. De manera que, como no podía ser de otra forma, las cámaras de 

video y los smartphones que en las últimas décadas vienen interviniendo como 

elemento de registro y difusión de la capoeira, también están incorporando su 

gesto tecnológico como un fundamento más del propio jogo y de la roda. 

Asimismo, las derivas ontológicas que configuran el gesto de la capoeira durante 

la roda también van a desarrollar las potencialidades simbólicas que detentan 

estos aparatos.  

Leroi Gourhan907 nos indica que el valor humano del gesto no sólo está en la 

mano que gesticula; pues, en el curso de la evolución humana, una de las derivas 

paleontológicas que desencadena la conquista de la marcha vertical sobre el 

desarrollo del aparato cerebral es que la mano se libera para enriquecer sus 

modos de acción. Es decir, desde la aparición de herramientas para percutir, 

seccionar, triturar, modelar, rascar y cavar, la mano deja de ser el útil para 

volverse motor, del mismo modo que durante el proceso de industrialización 

mecánica la fuerza motora abandona el brazo humano y se desplaza a las 

máquinas. Por ello, aunque la aparición de gadgets tecnológicos generalmente se 

ha concebido como un fenómeno histórico de significación técnica, Leroi-Gourhan 

también los considerar como un ‘fenómeno biológico’, una mutación del 

905 Marcel Mauss y Henri Hubert mencionan con respecto a las propiedades especiales de los 
objetos: “(…) encontramos claramente en la magia la idea de que los objetos poseen poderes 
infinitos: sal, sangre, saliva, coral, acero, cristales, metales preciosos, la montaña de ceniza, el 
abedul, la higuera sagrada, el alcanfor, incienso, tabaco, etc., todos incorporan fuerzas mágicas 
generales susceptibles de aplicación o uso específico”. Mauss, M. y Hubert, H. A General Theory 
of Magic. Routledge, London, 2005, p. 127. Apud González Varela, Op. cit. 2012, p. 135. 
906 Para entender el alcance fenomenológico, simbólico y cosmológico que la capoeira alcanza a 
través de este concepto véase: Ibídem. 
 
907 Véase:  Leroi-Gourhan, A. El gesto y la palabra, Universidad Central de Venezuela, Caracas, 
1971, pp. 233-251. 



 
 
 

organismo externo que sustituye el cuerpo fisiológico en el hombre. (Leroi-

Gourhan, 1971, pp. 233-251). Desde esta perspectiva Stiegler propone que la 

evolución de la técnica significa un proceso paulatino de exteriorización del sujeto 

a través de la memoria que adquieren los instrumentos culturales. La 

identificación del ser vivo con su medio pasaría por una “materia orgánica 

organizada” que sería el objeto técnico. (Stiegler, 2002:78). Por tanto, en este 

proceso de exteriorización el ecosistema humano se transforma en un ecosistema 

técnico, de manera que, la propia formación de lo humano se constituiría a través 

de la prolongación del individuo en su entorno ecológico de objetos. Sin embargo, 

como señala Català, este proceso de exteriorización relacionado con la 

construcción de lo humano no dejar de ser paradójico, pues supone la existencia 

de una interioridad previa que ya debería ser considerada propiamente humana. 

La resolución de esta aporía original nos introduce en una dialéctica que no se 

detiene en el primer proceso de hominización que Stiegler, basándose en las 

ideas de Leroi-Gourhan, detecta en la exteriorización del córtex al sílex y, por 

tanto, pasando a contemplar los objetos como “una psique mineral”908. Pues, en 

ese caso, lo único que se tendría en cuenta es una razón técnica externa, 

desplazando la existencia del ámbito interior a una necesidad subsidiaria de este 

proceso exterior. Desde nuestra punto de vista, la capoeira nos viene dando 

muestras evidentes de que los procesos de constitución del individuo humano 

pasan por aceptar que existe una dialógica donde, lo interior y lo exterior no sólo 

se inventan recíprocamente, sino que, este movimiento reflexivo desarrolla lo uno 

inscrito en lo otro 909. Se produce, por tanto, una especie de efecto resonancia 

entre la evolución del interior subjetivo y el exterior técnico, de forma que, 

908 Stiegler, Bernard. La técnica y el tiempo I: El pecado de Epimeteo, Editorial Hiru, Hondarrabia, 
2002, p. 213. Apud Català, J.M. Op. cit. 2010, p. 173. 
 
909 Para que este proceso simétrico se desarrolle y, con ello, quede superpuesto al anterior, va ser 
necesario el advenimiento del espacio interior y de la arquitectura subjetiva correspondiente que 
se ha ido levantando a lo largo de la Edad Moderna. Este proceso será el que definitivamente va 
traer consigo un cambio de signo donde la técnica ya no será sólo simetría del consciente, sino 
también simetría del inconsciente. Es decir, a la vez que se inventa un nuevo hombre la propia 
tecnología también cambia de signo; puesto que, a través de la irrupción de las máquinas de 
visión a partir del s. XVI y, sucesivamente, las de imaginación en el s. XX, se produce un salto 
cualitativo que supone una exteriorización no ya sólo de la memoria, sino de la identidad y del 
inconsciente. Véase: Català, J.M. Op. cit., 2010, pp. 173-174. 
 



 
 
 

mientras la propia técnica se subjetiva el sujeto se tecnifica. (Català: 2010, pp. 

170-174). 

Este circuito de retroalimentación a través del cual el interior se construye en 

el exterior y viceversa podría considerarse el asentamiento primero, o como 

apunta Luhmann, “la base a partir de la cual los seres vivos son capaces de 

construir un mundo externo para generar, a partir del mismo, la necesaria 

autorreferencia”910. Esta  primera  organización de la realidad, previa a la 

autoconsciencia, consiste en un proceso que se desarrolla a través del propio 

reconocimiento que el cerebro efectúa sobre sí mismo y sobre el entorno, o sea, a 

través de una identificación del interior y el exterior de la conciencia: “la auto-

percepción se convierte en copia de la percepción externa y se procesa 

análogamente como observación de un objeto”911. La experiencia que genera esta 

combinación transcendental entre el interior y el exterior va gestar una  plataforma 

intermedia donde se desarrollan operaciones simbólicas de multiple magnitud. 

Procedimientos simbólicos que impulsan la creación de significados haciendo 

posible la expansión tanto del cerebro como de la propia mente. En este sentido, 

Roger Bartra ha desarrollado una hipótesis donde considera que el circuito 

neuronal es sensible a la incapacidad y disfuncionalidad del circuito somático 

cerebral y a la necesidad de un suplemento externo para su adaptación y 

supervivencia. Para ello, sitúa la autoconciencia no como una función restringida 

al cerebro, sino como extendida o codificada en una amplia red simbólica de 

naturaleza cultural. Esta prótesis externa que se desarrollaría conjuntamente con 

la prótesis tecnológica no funcionaría sólo como el apéndice inerte de una 

conciencia confinada al cráneo, sino que la conciencia surgiría de la capacidad 

cerebral para reconocer que su proceso somático interno está estrechamente 

ligado a un circuito neuronal externo, compuesto por sistemas culturales de 

codificación simbólica y lingüística: a un “exocerebro cultural”912. El éxito de esta 

maniobra depende necesariamente de las habilidades motrices adquiridas al 

910 Luhmann, Niklas. El arte de la sociedad , México, Herder. 2005 p. 18. 
911  Ibídem. 

912 Bartra, Roger. Antropología del cerebro. La conciencia y los sistemas simbólicos, Pre-textos, 
Madrid, 2006, 17-27. 



 
 
 

derivar determinadas funciones hacia aparatos externos913, lo que supondría una 

manera de suplir aquello que la mente era incapaz de hacer por sí misma. De esta 

manera, Bartra propone que una parte de lo mental se habría expandido 

literalmente hacia el exterior y habría formado una mente exógena que, desde 

entonces, no deja de desarrollarse. Ahora bien, a pesar de compartir con Bartra 

que entre el cerebro y el exocerebo se establece un circuito no podemos dejar de 

acusar el funcionamiento mecanicista de su planteamiento. Ya que, entendemos 

que el funcionamiento de este circuito interno-externo no se conecta directamente, 

sino, a través de una serie de espacios que Català denomina “interfaces” y entre 

los que se encuentra el espacio capoeira donde se ubica el 'compañero 

imaginario' al que se refería el maestro Patinho. 

 “Estos espacios son, en primer lugar, creaciones culturales, 
pero que se apoyan también en las formas diversas de la 
conciencia, ya que si una parte de los mismos tiene que ver con 
las funciones cognitivas, la otra desemboca en una toma de 
conciencia que permite su uso cultural. Son en gran medida 
espacios exocerebrales porque dependen de dispositivos externos 
como, por ejemplo, la escritura, pero están conectados con el 
cerebro, ya que una vez establecidos crean conexiones 
neuronales correlativas. Estas conexiones no explican ni 
controlan, sin embargo, lo que se produce dentro de esos 
espacios: dejan constancia neuronal de los mismos y quizá se 
pueda establecer un isomorfismo entre las redes sinápticas 
implicadas y la característica profunda de esos espacios o la 
habilidad de formarlos, pero en ningún caso de la forma neuronal 
se pueden sacar conclusiones sobre lo que, a nivel mental, es el 
terreno de juego, la escena, en la que se produce el significado”914. 

 
 La diferencia que expone Càtala ante la teoría de Bartra radica, por tanto, 

en la existencia de unos espacios intermedios que no son ni cerebro, ni están 

propiamente inscritos en la materialidad de los circuitos culturales. Es decir, 

plantea la importante función de la mente en el proceso, algo que ignora Bartra 

cuando habla de cerebro y de mente indistintamente, como si ambos fueran lo 

913 Bartra plantea este fenómeno de la siguiente manera: “Los primeros homo sapiens habrían 
perdido ciertas capacidades mentales importantes hasta ese momento para la supervivencia en 
las especies anteriores: olfativas, de orientación a través del sonido, etc. Esto los colocaría en 
inferioridad de condiciones con respecto a los demás, a los grupos «menos evolucionados», pero 
precisamente por estas carencias, y su posición de debilidad frente a los otros grupos y a los retos 
que seguía planteando el entorno, ese grupo de homo sapiens habría desarrollado una serie de 
técnicas orientadas hacia el exterior: marcas en los árboles o los caminos, señales en los objetos”. 
Apud Català, J.M. Op. cit., 2010, p. 180. 
 
914 Català, J.M. Op. cit., 2010, p. 182. 
 



 
 
 

mismo. Pues, para él, el proceso de exteriorización mental está íntimamente 

ligado a la situación neuronal: “(el homo sapiens) va creando un sistema simbólico 

externo de sustitución de los circuitos cerebrales atrofiados o ausentes, 

aprovechando las nuevas capacidades adquiridas durante el proceso de 

encefalización y braquicefalia de sus congéneres neandertales”915. Esta 

flexibilidad y expansión cerebral, que se aleja de los funcionalismos puramente 

adaptativos, permitiría que determinados procesos culturales se conectaran 

estrechamente con el sistema nervioso central. Sin embargo, entendemos con 

Català que si los circuitos neuronales internos se conectan con los circuitos 

técnico-culturales externos, este fenómeno no implica, por sí mismo, ningún tipo 

de proceso simbólico, sino tan sólo la aparición de facultades o potencialidadades 

que facilitan la actividad mental. Es decir, la función de ese espacio intermedio o 

interfaz, que ya no pertenece al cerebro ni a las localizaciones cerebrales 

expandidas sino que su instancia estaría situada en la cultura, en las estructuras 

sociales y técnicas; va consistir en efectuar las traducciones convenientes para 

poder conectar las actuaciones que se producen en ambos ámbitos. Por tanto, la 

aparición de este espacio metacerebral que intercede entre las funciones 

primarias del cerebro (a las que observa como si fuera un objeto) y las estructuras 

complejas de la socio-cultura, “tienen tanta incidencia en los procesos cognitivos 

como las mismas estructuras neuronales o los estados del cuerpo, a los que 

acaban superando en su capacidad de construir significados y por lo tanto de 

modificar la conducta”916. Estas complejas estructuras “mentales-cerebrales-

culturales” son las que van a materializarse a través de los gestos tecnológicos en 

los aparatos de imaginación que conforman el dispositivo interfaz de la 

comunicación contemporánea. Pues, la dinámica de funcionamiento que se 

plantea en estos dispositivos externos (computadores, smartphones, tabletas, etc) 

concretiza el propio proceso de exteriorización- interiorización inscrito en los 

diversos espacios mentales. Es decir, son instrumentos operativos dondenuestras 

funciones cognitivas se tecnifican a la vez que la tecnología se mentaliza. 

915 Bartra, R. Op. cit., 2006, p. 32. 

916 Català, J.M. Op. cit., 2010, p. p. 186. 



 
 
 

Los dispositivos translucidos que Dan Graham diseñó durante la segunda 

mitad de los años setenta pueden servirnos como alegoría para ilustrar este 

proceso de conocimiento hermenéutico que desencadenan los gestos técnicos. 

En estas instalaciones se establece un juego visual que propone al espectador un 

proceso reflexivo a través de una experiencia fenomenológica. Puesto que, a 

través de espejos o por medio de circuitos de cámaras de vídeo y pantallas de 

proyección, las imágenes se entrelazan formándose unos espacios en donde los 

que participan se ven a sí mismos y al mismo tiempo se ven mirando, perciben y a 

la vez son percibidos en una sola percepción. La distancia con la propia imagen 

disminuye a través de esta simultaneidad continua, de modo que, esta dicotomía 

ya no se entiende como una oposición dialéctica sino como una identidad 

autocontenida. Es decir, el espectador deja de ser un receptor pasivo que absorbe 

una representación concreta y pasa a estar incluido como parte e imagen 

integrante del dispositivo. Por tanto, mediante la gestualidad que desatan estos 

artefactos, la persona puede investigar el intercambio de relaciones que se 

produce al experimentarse como sujeto y objeto. Así pues, cuando el observador 

se vuelve consciente de sí mismo como cuerpo y como sujeto receptor, también 

toma consciencia de sí mismo en relación con su grupo. Thierry de Duve, en su 

artículo ‘Ex Situ’ hace una referencia a los efectos que producen en el espectador 

el diálogo con los espacios de Graham: “…el juego caleidoscópico de reflejos te 

da la impresión de no saber nunca donde estás exactamente. El aquí del 

espectador no es nunca un lugar en el estricto sentido de la palabra, no es 

tampoco un allí para otro espectador que mira, o un espacio reducido por sus 

propios reflejos”917
. La experiencia vivida en sus obras es todo un reto que obliga 

a modificar toda certidumbre sobre nuestros conceptos del espacio mental, 

cerebral y cultural; pues se produce una desterritorialización y una negación del 

lugar, de las identidades y de las diferencias culturales. Se trata de dispositivos 

que colocan al espectador en el núcleo de este entramado laberíntico que 

generan la expansión de los espacios mentales a partir del feedback entre el 

cerebro y su entorno. 

917 De Duve, Thierry. Ex Situ. En Art and Design 8, núm. 5-6, Mayo-Junio 1993, p. 26. Apud 
Úbeda, M. Op. Cit., 2006, p. 209. 
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Los dispositivos interfaz y capoeira evocan esta particular forma de 

comprender la combinación trascendental que se produce entre el interior y el 

exterior de la mente. En su modo de proceder, a través de su gesto (técnico y 

socio-cultural), se invierten las relaciones entre el cerebro y el exocerebro, de tal 

manera que lo que antes estaba fuera ahora está dentro y viceversa. Por tanto, a 

través del proceso recursivo de retroalimentación que se establece entre nuestra 

estructura mental, cerebral y cultural emerge un modo de comprensión y 

consciencia. Francisco Varela, en sus estudios de biología sobre las ciencias 

cognitivas, nos propone este modo de conocimiento con forma de impulso 

enactivo como una vía intermedia o ‘autopoiesis’918. Una red de procesos de 

producción en donde las personas, los objetos y el mundo son “actantes 

enactuados” que interactuan mediante la guía sensorial de la acción. Este proceso 

es lo que vendría a constituir la historia de nuestro acoplamiento estructural, en 

donde el conocedor y lo conocido se codeterminan y se constituyen 

recíprocamente. Por tanto, el sentimiento de existencia y los modos de 

conocimiento que surgen al funcionar a través de dispositivos técnicos consistirá 

en la capacidad de dirimir las cuestiones relevantes que van surgiendo en cada 

momento de nuestra vida. Estas cuestiones no son predefinidas sino enactuadas, 

se las hace emerger desde un trasfondo de comprensión que se relaciona con el 

hecho de estar en un mundo y que resulta inseparable de nuestro cuerpo, nuestro 

lenguaje y nuestra historia social. Es decir, nuestro conocimiento será “el 

resultado de la interpretación que surge de esta capacidad que tenemos de 

comprender desde nuestra corporeidad biológica, pero que se experimenta, se 

vive, dentro de un dominio de acción consensual e historia cultural”919. Un proceso 

hermenéutico donde el significado surge como resultado de “una actividad circular 

que eslabona la acción, el conocimiento, al conocedor y lo conocido, en un circulo 

indisociable”920. De esta manera, los individuos y los aparatos tecnológicos 

918 Véase: Maturana, H. y Varela, F.J. De Máquinas y Seres Vivos. Autopoiesis: la organización de 
lo vivo. Editorial Universitaria, Santiago de Chile, 1973. 

919 Rosh, Thompson y Varela, F. De cuerpo presente : las ciencias cognitivas y la experiencia 
humana. Gedisa, Barcelona, 1997, p. 177. 
 
920 Varela, Francisco J. Conocer las ciencias cognitivas: tendencias y perspectivas : cartografía de 
las ideas actuales, Barcelona, Gedisa, 1990, p. 90. 



 
 
 

participan de una actividad comunicativa que consiste en la modelación mutua de 

un mundo común a través de una acción conjunta,  siendo este acto subjetivo y 

social lo que da existencia a nuestro mundo. Entre el cuerpo y el dispositivo 

técnico se establece una interacción recurrente cuyo gesto va desencadenar un 

modo de conocimiento intersubjetivo, es decir, se produce un acoplamiento 

estructural corporal que hace emerger un mundo compartido de significación. 

 

Para concluir, diremos que la interfaz se manifiesta como una red cognitiva 

de interacciones cuyo carácter enactivo urde un espacio donde se articulan el 

usuario, el utensilio y una tarea o función comunicativa. Los gestos inscritos en las 

interfaces propulsan una constante apertura de espacios a la vez significantes y 

significativos, que nos obliga a realizar un ejercicio de reflexión para resolver la 

tensión que genera ese vacío. Una acción parecida a la que se desata durante el 

jogo de capoeira, donde cada embestida corporal es respondida con su negaça 

de contraataque, de tal manera que a través del significado abstracto de los 

gestos, los cuerpos transitan por una dimensión abierta-cerrada estableciendo 

una dinámica que procede a construir formas y estructuras reflexivas.  O sea, lo 

que venimos a decir es que, la interfaz visual de comunicación que se articula 

mediante los computadores personales produce espacios hermenéuticos que 

derivan de las  latencias retóricas propuestas por el propio interfaz como resultado 

de la interacción entre usuario y programa o entre dos o más usuarios 

interconectados. La interfaz hace visibles los pliegues de la imaginación del 

usuario, que a su vez acompaña y se ve acompañado por los pliegues de la 

interfaz, formándose un espacio imaginario que se encuentra situado a la vez 

dentro y fuera de la mente del actante-operador. Este punto nodal donde se 

entrelazan lo virtual y el devenir es al mismo tiempo subjetivo y objetivo, y da lugar 

a una nueva naturaleza de la imagen que genera también un nuevo régimen de 

discursividad y por tanto, de saber. 

 

 

 



 
 
 

 

 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

3.3 Capoeira e Interfaz: formas epistémicas y estructuras 
reflexivas de la comunicación. 

 
 
 
 

Nada sino el instante me conoce. 
 

Fernando Pessoa 
 
 
 
  

Todo fluye nada permanece. 
 

Heráclito 
 

 

 

3.3.1 Formas complejas en los espacios de representación temporal. 

 
Tomando como referente los principios espacio-temporales que se desdoblan 

durante la dinámica ritual de la roda de capoeira, venimos a proyectar el principio 

expresivo-reflexivo y la disposición cognoscitiva, de las conexiones transversales 

y multidimensionales que sustentan las formas hipertextuales multimedia 

desarrolladas en los nuevos modos de expresión comunicativa. Por tanto, a través 

de la conceptualización del tiempo complejo y de la fenomenología que las 

estructuras espaciales en movimiento manifiestan durante las rodas de capoeira, 

vamos a identificar una estética cognoscitiva de la que se desprenden profundas 

implicaciones psicológicas, sociológicas y filosóficas. Los ecos de esta disposición 

del saber se vislumbran en los nuevos modos de comunicación que nos brindan 

los artefactos tecno-digitales. Modelos epistemológico-comunicativos cuyo 

fundamento se basa en una experiencia reflexiva que configuran formas espacio-

temporales complejas. 

 

 

 

 



 
 
 

Capoeira y las esferas del tiempo. 

La Capoeira siempre se joga en parejas dentro de un círculo que unas veces 

está marcado en el suelo y otras veces simplemente está formado por los 

participantes de la roda. En la distribución fundamental de una roda de Capoeira 

junto a los miembros de la batería musical se distinguen dos tipos de asistentes 

alrededor de la pareja que está desplegando el diálogo físico. El público o 

audiencia principal son aquellos que tendrán su turno para entrar en el círculo, 

mientras que la audiencia secundaria son espectadores interesados en apreciar 

los sucesos que acontecen durante el transcurrir de la roda. Por tanto, el jogo 

físico y sensorial siempre está siendo evaluado y apoyado tanto por expertos 

como por transeúntes profanos de lo que observan. Ahora bien, sólo los 

potenciales participantes del jogo tienen derecho a tocar instrumentos o a 

comenzar con su canto una canción que, por su ascendencia en la roda, pueden 

variar el aspecto del tipo de dialogo corporal que se representa; es también de su 

responsabilidad crear una atmósfera adecuada para mantener una fluida 

circularidad que conduzca a la excelencia en los diversos juegos. Pero, no por 

ello, los espectadores secundarios son pasivos, pues tienen permiso para gritar 

comentarios, acompañar con palmadas el ritmo de la música, y si conocen las 

canciones, participar del coro que comenta y dirige la acción representada. En 

este sentido, Zonzon nos señala que: Los maestros de Capoeira reafirman regular 

y públicamente su estatuto de eternos aprendices. Para ellos, cada experiencia de 

jogo se configura como una oportunidad de desarrollar su comprensión y 

conocimiento; no importa cual sea su nivel de experiencia pues cada jogo es una 

nueva interacción, una actuación singular que se constituye siempre como una 

ocasión de aprendizaje (2007, p. 32). 
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Como en todo tipo de conversación en movimiento, el diálogo físico, mental 

y sensorial que despliegan los jogadores en la roda puede ser desde agresivo 

hasta indiferente, pero siempre va a estar marcado por la improvisación de 

movimientos con la que los jogadores responden a cada situación que se les 

plantea. Estos movimientos son rituales y ritmo-dependientes, es decir, se tienen 

que ajustar al ritmo/melodía que toca la orquesta de berimbaus y obedecer las 

pautas tradicionales que rigen cada estilo ritual. En la roda de capoeira el acto de 

jogar se realiza en cada movimiento, ya que, a través de las posibilidades 

concretas de acción se quiebran las evidencias y se suscitan respuestas 

inusitadas mediante invenciones continuas. Un proceso de concienciación 

colectiva que, por medio de conexiones con universos heterogéneos, articula 

diferentes procesos históricos emergiendo así una fractura causal que nos abre 

infinitas posibilidades en innumerables direcciones. La cinemática de los 

movimientos corporales debe ser circular, o sea, pasa por girar en torno al centro 

de gravedad del compañero para que, al escapar de su ataque, contornando su 

flanco, se pueda procurar un punto frágil o de abertura en su guardia. Pero la 

acción circular de estos movimientos no queda restringida a un mero dato 

mecánico, alcanza una mayor dimensión al remitirnos a una noción del tiempo 

desde la perspectiva de la circularidad. 

En la roda, el círculo del tiempo se clausura a través de una articulación de 

sus instancias - presente, pasado, futuro - que se contrapone e intenta superar la 

lógica de la linealidad temporal que impera en Occidente. La capoeira apunta 

hacia la postura que el filósofo alemán Martín Heidegger desarrolla en su obra 

“Ser y tiempo”(1995), cuya contribución busca comprender la noción del tiempo 

alejándose de la perspectiva tradicional que lo establece como una secuencia 

rectilínea de acontecimientos. Es decir, el tiempo no debe ser pensado como una 

agrupación de “partes” aisladas, sino al contrario, como una unidad centrífuga que 

en un movimiento excéntrico se temporaliza. Afirma Heidegger que el presente, en 

cuanto actualidad de lo que es, está necesariamente en continua tensión con el 

pasado. Y, en ese insistir de lo que todavía vigora en el presente, se abre el 

horizonte a ser ultrapasado en el porvenir. Dicho de otro modo, la proyección del 



 
 
 

futuro, al acontecer en el presente atravesado por el pasado, se realiza en un 

nuevo presente que, a su vez, será nuevamente determinado por el vigor de 

haber sido y, en esa tensión, abrirá una nueva proyección de posibilidades 

futuras, y así sucesivamente. (Abib, 2002, p. 84). 

La capoeira encara la concepción del tiempo desde una óptica circular 

donde el pasado, el presente y el futuro forman una unidad, es el puro instante 

infinitamente dividido e huidizo de la ocasión. Si nos detenemos en la mitología 

griega921, la capoeira no se corresponde con Chronos, dios de la muerte de todo 

lo finito para ser él infinito, dios que castra al padre y engulle al hijo para que 

permanezca su poder y así conserve su eternidad. La capoeira tiende a remitirnos 

hacia la figura de Aión: dios de la vejez y de la eterna juventud, de un futuro y un 

pasado liberados de la tiranía del presente, a veces representado como un 

ouroboro que nos remite hacia el eterno retorno. Pero estas figuras son dos 

grandes divinidades, dos eternidades, dos absolutos colocados en el panteón 

olímpico. La capoeira encuentra su correspondencia más adecuada en la figura 

de Kairós, demonio fugaz que aparece como inspiración y nos lleva a otra 

dimensión: hay que encontrarlo y cogerlo en el instante justo o se nos escapará. 

Es un tiempo pero también un lugar, un lugar-tiempo donde se nos arrebata de 

Kronos y se nos sitúa en Aión. Kairós es una ocasión oportuna, un momento 

único e irrepetible que no es presente sino que nos sobrevuela: siempre está por 

llegar y siempre ya ha pasado. Quien quiera alcanzarlo debe abandonar todas las 

estrategias de la fuerza para hacerse tan ondulante como la vida y ser capaz de 

encontrar en el punto de desequilibrio el glorioso instante de la potencia. Su 

fugacidad y su capacidad de unir dos mundos en un sólo instante eran 

representadas como un joven mozo que se mantenía en la punta de unos pies 

alados sobre la esfera del mundo en un equilibrio mágico.  

 

921 Véase: Núñez, Amanda. “Los pliegues del tiempo: Kronos, Aión y Kairós”. Paperback: 
Publicación electrónica sobre arte, diseño y educación . N.º 4, abril, 2007, pp. 2-8. Extraído el 10 
de septiembre de 2009 desde: http://www.paperback.es/2007edicion/04paper/home.html 



 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

Por tanto, podemos definir la capoeira como una representación del 

‘Acontecimiento’, cuya dinámica violenta la normalidad de Kronos, haciendo que 

se manifieste el tiempo puro o Aión. Una representación donde la continua 

transformación de los fundamentos de ataque y defensa que practican los 

jogadores en el anillo central se conjuga con la interacción recurrente de los 

cantos y con la mirada participativa de los componentes en la roda. De este 

modo, se conforma un espacio alegórico cuyos pliegues destilan una narrativa 

ondulante que conlleva una ruptura del tiempo convencional asociado a los 

conceptos de principio y fin. Es decir, la acción reflexiva que se desencadena en 

el acontecer de una roda de capoeira responde a un proceso ontológico 

transversal entre los actantes que efectúan la interacción corporal y el resto de 

fuerzas que participan directa o indirectamente de la roda. Eugenia Balcells, en su 

instalación multimedia “roda do tempo”922, incorpora parte de estos preceptos 

para plantear una reflexión sobre el tiempo cíclico de la naturaleza, el tiempo 

lineal de la historia, el tiempo subjetivo, el tiempo imaginario, la no existencia de 

tiempo, la coexistencia de todos los tiempos. Para ello, dispone un conjunto de 

ruedas móviles compuestas por una serie de objetos cotidianos suspendidos en 

espiral y la proyección de sus sombras sobre diagramas y textos relacionados con 

el tiempo. La artista de Barcelona trata de evocar un reloj de todas las cosas sin 

922 Instalación presentada en la exposición ‘Tempo inoculado’ en el Centro Cultural Banco do 
Brasil, Rio de Janeiro, 2001. 
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categorías ni divisiones, un otro tiempo donde los objetos marquen las horas. La 

visibilidad de la estructura temporal que Ballcels plantea en esta instalación la 

reproduce en el diseño de su página web personal: www.eugeniabalcells.com. En 

este espacio virtual proyecta un recorrido por su vida y obras a través de una serie 

de representaciones (esfera, espiral, círculos concéntricos) que componen un 

ensamblaje temporal en donde los elementos son formas latentes, cuantums 

temporales, unidades de tiempo interno que pueden desplegarse espacio-

temporalmente. Con ello, está proponiendo al usuario un proceso de despliegue 

de la información en el que éstos participan de la propia temporalidad del espacio 

de representación que las expone. Es decir, lejos de presentar los motivos de su 

creación a través de una temporalidad cronológica lineal, aplica una construcción 

retórica cuya estructura heurística y hermenéutica propicia la emergencia de un 

tiempo eterno donde todo está ligado.  
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La dinámica ritual de la capoeira es una conceptualización del tiempo 

complejo. En su devenir, suscita un movimiento fluido de formas cuyos trazos 

configuran hologramas que se entrelazan con el conjunto de referentes simbólicos 

para formar el imaginario social de los que participan o asisten. Estamos ante una 

narrativa fluctuante tejida mediante transformaciones discursivas que dan lugar a 

categorías simbólicas que sólo llegan a estabilizarse en el ámbito también fluido 

de un imaginario social en continua transformación. La capoeira, por tanto, es una 

forma temporal compleja cuya expresión supone un impulso dialéctico-reflexivo de 

todas las partes que la componen. Estas capas sedimentarias promueven un 

modo de conocimiento que ya no se corresponde con ninguna de las unidades 

aisladas, sino que está constituido por una cierta red que entrecruza las diversas 

fracciones o estratos. Así pues, estamos ante una disposición del saber donde el 

computo estructural del conjunto traza un mapa epistémico que, a su vez, 

proyecta una influencia determinante sobre el mismo conjunto y sus partes o 

fragmentos. Esta fenomenología de la capoeira nos sirve para anunciar tanto el 

principio expresivo-reflexivo, como las conexiones transversales y 

multidimensionales que sustentan las formas hipertextuales y multimediáticas 

desarrolladas en los nuevos modos visuales de expresión comunicativa. La 

estética cognoscitiva de estos nuevos medios, desde las instalaciones multimedia 

hasta internet, se fundamenta en una experiencia reflexiva que configura formas 

espacio-temporales complejas. O sea, esta nueva experiencia sobre el espacio y 

el tiempo ya no viene delimitada por un espacio indiferente de la realidad, sino 

que, son la materia que utilizan las nuevas representaciones para reflexionar 

sobre el fundamento mismo de lo real. 

 

 

 

Estructuras narrativas y tiempo no lineal. 

La propuesta espacio-temporal que se desdobla durante una roda de 

capoeira puede entenderse como un recurso narrativo fluctuante que está ligado a 

las estructuras no lineales que se hacen presentes en la comunicación humana desde 

la antigüedad. Desde las más arcaicas representaciones gráficas como las que se observan 



 
 
 

en las cuevas de Lascaux y Altamira, en los misteriosos jeroglíficos egipcios, en 

los granos decorados de la cultura peruana Mochica, en los cinturones wampum 

de los indígenas Iroqueses, en las conchas 

grabadas de los nigerianos Yoruba, en el 

Phaestos Minoico de la isla de Creta...etc., 

se nota una inclinación por emular el 

sentimiento-pensamiento humano y su 

multiplicidad de posibilidades de 

interrelación y conexión. Es decir, los 

primeros intentos por contar historias están 

muy ligados a las formas vibratorias de la 

imagen y no obedecen en absoluto a las 

simples e inflexibles estructuras lingüísticas 

de linealidad temporal que nos proponen las narrativas clásicas923. En 

estas imágenes pre-históricas, el tiempo viene expresado formalmente, puesto 

que la visualización de la expresión rítmica y de los ensamblajes que desprenden 

sus formas fluidas nos permite también percibirlas como un conjunto asilado del 

tiempo vivido. Esta idea compleja del tiempo no se comenzará a desarrollar hasta 

mediados del siglo XIX, pues es a partir de este momento que las condiciones 

socio-culturales y los nuevos procesos de comunicación incitan a que desde 

varias vertientes del arte, la ciencia y la tecnología se empiecen analizar 

fenómenos como la memoria, lo no lineal, lo múltiple y el caos. 

En su análisis de las estructuras narrativas no lineales, Carmen Gil Vrolijk 

nos explica que en esta época, con el crecimiento de las ciudades y la aparición 

de la cultura metropolitana, los sistemas de desplazamiento y comunicación 

producen un cambio radical en el pensamiento y en los valores estéticos del 

923 En Occidente las estructuras literarias de linealidad se dan por sentadas desde que la imprenta 
de Gutenberg masificase lentamente la producción de libros unificando su estructura física y 
haciendo casi imposible su innovación en cuanto a forma. Pero, no podemos olvidar que hasta ese 
momento, los hebreos habían utilizado en el Talmud recursos no lineales para la codificación de 
sus leyes, un sistema que les permitió actualizar constantemente sus registros en una época en la 
que no existían segundas ediciones. Asimismo, en la Edad Media, con los manuscritos de los 
monjes y la posterior aparición de lo que se conoce como palimpsesto, aparecería una metáfora 
de los textos que se transforman con el transcurrir del tiempo. 
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hombre: “La ciudad crece y se retuerce absorbiendo al hombre en el proceso, se 

hacen necesarios los mapas y los trazos para desplazarse en esta nueva 

estructura donde cada hombre dibuja su camino, un camino propio que ningún 

otro hombre caminará con los mismos pies ni verá con los mismos ojos”924. De 

este modo, las estructuras no lineales se trasladan a la mente humana 

convirtiéndose en parte de su diario acontecer. Asimismo, en esta época, con la 

revolución industrial se produce un masivo desarrollo de máquinas y mecanismos 

que desde su operatividad ponen al servicio del usuario no sólo una finalidad 

técnica, sino también una comprensión de la producción de significados y su 

temporalidad. La máquina, al ponerse en movimiento, activa una conjunción entre 

el interior y el exterior que da paso a una nueva dimensión espacial, pues el 

movimiento de sus elementos internos repercute en la estabilidad visible de su 

superficie, de modo que sobre su forma surge un nuevo contorno inestable y 

transitorio que en lugar de fundamentarse en un espacio estático, lo hace en un 

tiempo móvil. La equiparación de este fenómeno nos lleva a constatar que las 

representaciones tecnológicas presentan una dualidad similar a la descubierta en 

las imágenes, aunque de carácter opuesto. En ambos casos existe una 

determinada propuesta estética, así como un planteamiento de diversos 

problemas visuales, pues las imágenes de la técnica, aparte de su función 

concreta en el campo de la ingeniería industrial, se inscriben en la historia de la 

imagen y, por tanto, están relacionadas con la fenomenología general de la 

representación y su modo de conocimiento. Sigfried Giedion elabora una 

propuesta que nos puede ayudar a comprender la viabilidad de este 

planteamiento. En su obra “La mecanización toma el mando”925, se interesa por 

explicar problemas técnicos a través del arte y, para ello, esboza las relaciones 

visuales que pueden establecerse entre diseño y técnica, especialmente en la 

profusión de ilustraciones de todo tipo que enriquecen el texto. Como ya hemos 

924 Gil Vrolijk, Carmen. Estructuras no lineales en la narrativa (literatura, cine y medios 
electrónicos). Tesina de maestría no publicada dirigida por el Prof. Dr. Cristo Rafael Figueroa.  
Pontificia Universidad Javeriana Facultad de Ciencias Sociales Departamento de Literatura, 
Bogotá, marzo, 2002, p. 28. 

925  Giedion, Sigfried. La mecanización toma el mando. Editorial Gustavo Gili, S.A. Barcelona, 
1978. 



 
 
 

avanzado, las imágenes no se componen simplemente de una superficie externa, 

sino que ésta es el resultado de una serie de articulaciones internas. Un claro 

ejemplo de esta fenomenología lo encontramos en los cómic, puesto que en sus 

páginas se forma una estructura visual amplia que está en constante tensión con 

respecto a cada una de las unidades o viñetas que la constituyen. Los cómic se 

componen siempre de esta dialéctica entre lo local y lo global, entre ritmos 

particulares y ritmos ampliados que nos sitúa ya en una indudable complejidad 

espacio-temporal. Pero será con la irrupción del cinematógrafo cuando surja una 

situación técnica que ponga de manifiesto una nueva distribución de la tríada 

movimiento-duración-tiempo en las propuestas y estructuras visuales. El 

funcionamiento de este dispositivo plantea una aparente desproblematización del 

tiempo, puesto que a la vez que representa una determinada realidad, se 

pertrecha como garante de esa misma concepción; sin embargo, lo que con esta 

tecnología se desencadena es una nueva concepción cultural del tiempo mucho 

más compleja y problemática, que nos permite pensar como los tiempos están 

mezclados y son complejos. De tal manera es así, que desde diversos ámbitos 

estético-científicos surge un interés por aproximarse y trabajar con esa 

temporalidad como una herramienta conceptual. 

En los albores del siglo XX, las posibilidades expresivas de este tiempo 

complejo se vendrán a desarrollar rápidamente. Freud acababa de elaborar su 

idea del inconsciente, que convertía la identidad en un acarreo de temporalidades, 

y desde las manifestaciones literarias se cuestionará el significado y la validez del 

lenguaje, estableciéndose nuevos métodos de composición para expresar esta 

categoría conceptual. Guillaume Apollinaire desarrollará una versión moderna de 

los caligramas, al relacionar la disposición tipográfica con la formalización del 

tiempo. En estos poemas visuales, el tiempo del relato se visualiza y da forma 

visual al mismo de acuerdo a las presiones que ejercen sobre él los significados, 

o sea, el relato se convierte en una figura que dibuja sobre la página una alegoría 

visual del conjunto complejo que ella gestiona. No obstante, será en la extensa 

novela de Marcel Proust “En busca del tiempo perdido”926 donde la expresión de 

926  Proust, Marcel. En busca del tiempo perdido (7 vol). Alianza editorial, Madrid, 2008. 



 
 
 

un tiempo fuera de la raya temporal adquiera una mayor visibilidad social . En esta 

obra, se plantea un constante tono de monólogo interior y una estructura fundada 

en abruptas analepsis y prolepsis que complican el acompañamiento del orden 

cronológico de los acontecimientos, de tal manera que su narración se convierte 

en un epíteto de la no linealidad 927. Sin embargo, esta ruptura de la fluidez 

ilimitada del tiempo no conlleva que se pierdan sus características fluidas y que el 

conjunto de los volúmenes que la componen se conviertan en una forma cerrada, 

una gran colcha de sinuosos retazos temporales donde no existen rupturas 

significantes ni desviaciones incoherentes en la trama. Esta obra sirve de tapete a 

toda una generación de transgresores que manejarán el tiempo y el espacio de 

una forma nueva y refrescante. Autores como James Joyce, T.S. Eliot, Virgina 

Woolf, W.B. Yeats, Ezra Pound, Gertrude Stein, Franz Kafka y Knut Hamsun, 

entre otros, acuden a lo más profundo de la mente humana creando obras sin 

precedentes que se fundamentan en la circularidad, la intertextualidad y los flujos 

de conciencia. Para ello, utilizan diversas técnicas y tácticas que evocan una 

disrupción radical del flujo lineal narrativo, frustrando así las expectativas 

convencionales concernientes a la utilidad y coherencia de la trama. Entretanto, 

Jorge Luis Borges está planteando una nueva filosofía literaria sobre la existencia 

del ser humano, cuyo tiempo se caracteriza por los laberintos, espacios infinitos 

contenidos en recipientes del tamaño de una cáscara de nuez en los que 

misteriosamente los mundos están eternamente conectados”. Asimismo, después 

de padecer dos guerras mundiales, brota una rebeldía popular en oposición a todo 

tipo de sistemas totalitarios, ya fuesen de orden social, moral, político o artístico; 

en Norteamérica se advertiría con terror la aparición de una contracultura que 

rendía homenaje a la música estridente, a las drogas y al camino: los Beat. Entre 

los salvajes ritmos del Jazz y las locas noches de vicio, un personaje como 

William Burroughs incluiría lo profano en el arte, la jerga callejera, el sexo, los 

927 Esta idea del tiempo complejo literario encuentra un excelente antecedente durante la segunda 
mitad del siglo XVIII con la publicación “La vida y las opiniones del caballero Tristram Shandy”. Su 
autor, el escritor inglés Laurence Sterne, tergiversaría en esta obra todos los patrones de la 
novela, incluyendo gráficas, canciones, cartas, testimonios y un variado número de recursos que la 
convierten en un epíteto de la escritura experimental. 



 
 
 

vicio, etc. Todo esto escrito desde una técnica arriesgada: el corte de textos y su 

reorganización aleatoria. (Gil Vrolijk:  2002, pp. 6-11). 

Mientras esto ocurría en el mundo de las letras, desde la historiografía de las 

artes Aby Warburg trataba de organizar su biblioteca ordenando sus libros por 

afinidad, de tal manera que, haciendo preponderar las correlaciones ocultas entre 

los ejemplares, se propiciase un encadenamiento continuamente cambiante. 

Antes de morir, este heterodoxo historiador alemán puso en marcha Atlas 

Mnemosyne (1924-1929)928, un ambicioso proyecto que consistía en una 

colección de imágenes con nada o, en su defecto, muy poco texto, mediante el 

cual pretendía narrar la historia de la memoria de la civilización europea. Warburg 

detectó en las imágenes trazos que el pasado va acumulando en el presente y 

que nunca acaban de desaparecer, esta configuración de flujos y capas que 

conectan los distintos tiempos históricos de manera anacrónica, compone una 

genealogía de formas artísticas engarzadas en constelaciones visuales a las que 

alimenta un tiempo  particular. Aunque, como hemos indicado en la delimitación 

del tiempo histórico de la Capoeira, será Walter Benjamin quien mejor establezca 

una reflexión que reúna esta serie de manifestaciones sintomáticas y 

pluridisciplinares. Para el filosofo alemán, el futuro del pasado forma un presente 

cuyas configuraciones sociales estarían cargadas de restos arqueológicos que 

imaginan el porvenir. Esos sueños del futuro cristalizarían en los elementos 

visuales que crea cada sociedad, o sea, en un tipo de imágenes dialécticas que 

conjuntan pasado y futuro, al mismo tiempo que expresan determinadas tensiones 

sociales. 

 

 

 

 

928  Véase: Warburg, Aby. Atlas Mnemosyne. Akal, Madrid, 2010. 



 
 
 

 

No nos podemos olvidar de las ciencias, ni de las modificaciones que la 

física cuántica y la teoría del caos han introducido en nuestro concepto de 

espacio-tiempo. El dramaturgo y poeta francés Alfred Jarry, en su obra teatral 

“Ubu Roi”, nos descubre la patafísica o la ‘sobre-inducción del epifenómeno sobre 

el fenómeno, o sea, la ciencia de lo particular que se basa en el principio de la 

unidad de los opuestos, y que se vuelve un medio de descripción de un universo 

complementario constituido de excepciones. La patafísica presagia lo que 

propondría la física cuántica, en tanto que es la primera ciencia en reconocer que 

el caos y el azar forman parte del comportamiento de la materia (Gil Vrolijk:  2002, 

pp. 49-53).  Pero sería  Albert Einstein quien retomase la constante de Planck929 

para proponer que en ciertas circunstancias, la luz se comporta como partículas 

independientes de energía: los cuantos de luz o fotones. De esta manera, 

demuestra que el electromagnetismo era una teoría esencialmente no mecánica, 

una hipótesis que se completaría en 1905 con las correspondientes leyes de 

movimiento popularmente conocidas como “teoría especial de la relatividad”930. En 

929 Esta hipótesis enuncia como la radiación electromagnética es absorbida y emitida por la 
materia en forma de cuantos de luz o fotones de energía mediante una constante estadística. 
 
930 Debemos aclara que esta referencia se establece desde un sentido metafórico, pues en la 
teoría de la relatividad la inscripción del tiempo en la materia sólo se puede percibir a distancias 
astronómicas y a velocidades próximas a la luz, lo que evidentemente no sucede en el universo de 
formas representativas que estamos considerando en este trabajo. 
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este tratado, Einstein rompe con el concepto de un tiempo único y lo convierte en 

relativo, es decir, lo fragmenta, lo hace múltiple. 

Pero como hemos apuntado con anterioridad, será con la aparición del cine 

cuando la imagen móvil adquiera un soporte tecnológico capaz de expresar 

visualmente las diversas temporalidades que oculta el presente. Las posibilidades 

expresivas de este tiempo complejo se verán sometidas a los fluidos relativismos 

y convenciones de la narrativa a través del montaje. Por lo tanto, el montaje 

cinematográfico permite construir la temporalidad de una narración que puede 

equivaler a la discontinuidad selectiva de la memoria o de la imaginación, como 

señala el profesor Gubern: “tanto nuestros recuerdos como nuestras fantasías 

mentales, al igual que las narraciones cinematográficas, se estructuran en 

segmentos espacio-temporales dinámicos, selectivos y funcionalmente 

discontinuos, separados por elipsis más o menos pronunciadas.”931 Sin embargo, 

esta posibilidad no quita que la mayoría de los cineastas clásicos hayan trabajado 

con el tiempo a través del movimiento producido técnicamente, o sea, 

construyendo películas mediante el flujo unidireccional de su duración. Por 

fortuna, ha habido algunos maestros que percibieron que el tiempo en sí mismo 

podía ser materia de trabajo, y nos han legado representaciones de la 

temporalidad compleja que, lejos de enmascarar las singularidades del tiempo 

formalizado, se oponen al flujo unidireccional empleando los recursos del montaje 

de un modo más sofisticado. En Intolerancia (1914), D. W. Griffith construye una 

narrativa organizada en cuatro capas temporales, los saltos entre una capa y otra 

crean una macroestructura temporal que no pertenece intrínsecamente al relato, 

sino que configura un tiempo ajeno, un tiempo formalizado que sublima la 

complejidad anacrónica del relato. Pero si la acción paralela constituyó la primera 

transgresión de la linealidad de la progresión cronológica, no tardarían en 

aparecer otras rupturas del orden cronológico progresivo como son el flash-back 

(evocación del pasado) y el flash-forward (anticipación del futuro). Con estas 

técnicas, se puede distorsionar tan profundamente la linea temporal que acaba 

dando a la película una forma que se aleja de la linealidad del flujo continuo. El 

931 Gubern, Román  La mirada opulenta. Exploración de la iconosfera contemporánea. Editorial 
Gustavo Gili, Barcelona, 1987, p, 312. 



 
 
 

recurso del flash-back ya se empleaba en el cine mudo pero vino alcanzar una 

utilización estructural muy madura en Ciudadano Kane (1941), donde Orson 

Welles utiliza este procedimiento para construir un espléndido puzzle biográfico 

del protagonista. Esta técnica narrativa se convirtió en un procedimiento brillante 

en Rashomon (1950), donde Akira Kurosawa plantea una de las posibilidades de 

lo no lineal para dibujar una atmósfera onírica mediante la multiplicidad de puntos 

de vista de un acontecimiento. A partir de la década de 1960 se pone en marcha 

un propósito de experimentación formal y estructural en la narrativa 

cinematográfica, que va despertar la inquietud por expresar una concepción 

materializada del tiempo. Así pues, obras como las de Alain Resnais, Nicholas 

Roeg, Glauber Rocha o Peter Greenaway muestran una preocupación por 

representar temporalidades distintas a las tradicionales. Este afán, poco a poco, 

se ha ido dispersando por las diversas filmografías, incluso las más comerciales, 

como confirman los casos de verdadera complejidad temporal que se nos 

presentan en Groudhog Day (Atrapado en el tiempo, 1993), de Harold Ramis, 

Pulp fiction (1994), de Quentin Tarantino, Doce Monos (1995), de Terry Gilliam, 

Matrix (1999), de Larry y Andy Wachowski, Magnolia (1999), de Paul Thomas 

Anderson, Memento (2000), de Christopher Nolan, Amores Perros (2000), de 

Alejandro González Iñarritu o Snatch (2000), de Guy Ritchie. 

Las posibilidades expresivas de este tiempo complejo quedarán plenamente 

desarrolladas con la aparición del vídeo, puesto que los fundamentos electrónicos 

de esta tecnología facilitarán el empleo de la imagen-movimiento para 

experimentar las capacidades comunicativas de la materia visual concebida como 

una composición en el tiempo. Como nos revela Josu Rekalde, el vídeo “se ha 

convertido para los artistas en una herramienta con la que se pueden plantear 

interrogantes sobre la metamorfosis continua de la imagen en movimiento y sobre 

el tiempo como dimensión real o imaginaria”932. Las obras de Nam June Paik, 

Wolf Vostell, Steina y Woody Vasulka, Maciunas, Peter Weibel, Vito Accoci, Bill 

Viola, Juan Downey, o Zbig Rybczynski, por citar algunos de los pioneros más 

ilustres, se encargarán de diseccionar el potencial visual que nos ofrecen estos 

932 Rekalde, Josu. Video: Un Soporte temporal para el arte. Servicio Editorial de la Universidad del 
País Vasco, Bilbao, 1995, p, 14. 



 
 
 

aparatos para experimentar con los parámetros espacio-temporales. Mediante la 

producción de formas, efectos, movimientos, ritmos y velocidades visuales, este 

soporte agotará la capacidad expresiva de un tiempo de referencia indeterminado, 

que no se corresponde con un presente tirando de los hilos del pasado para 

abrirse paso hacia el futuro, sino que constituye un centro de gravedad temporal 

mítico, inmutable y eterno que absorbe el futuro y lo incorpora en su totalidad. 

Pero, a pesar de esta fecunda exploración, para que podamos experimentar como 

las expresiones visuales se transforman en reflexiones visuales, tendremos que 

esperar hasta la llegada del hipertexto y de los sistemas de comunicación 

multimedia. Antes de acometer la fenomenología que encierran estos dispositivos, 

no podemos perder de vista el espacio, puesto que, la perfecta comprensión de la 

operatividad reflexiva del tiempo viene del hecho ineludible de que tiempo y 

espacio forman una unidad indisoluble. 

 

 

Sobre la complejidad del tiempo en la imagen(es). 
 
 La Historia de la representación ha adoptado un planteamiento teleológico 

para tratar que entendamos las imágenes desde los presupuestos de una 

linealidad causal del tiempo. Esta disposición nos obliga a considerar las 

imágenes como una simple reproducción y a catalogarlas dentro de una escala 

progresiva de desarrollo técnico que se irá depurando hasta consumar una copia 

perfecta de las coordenadas de lo real. Pero sería ingenuo aceptar, sin más, que 

la representación visual del tiempo depende del grado de evolución técnico 

alcanzado en una determinada etapa de la evolución iconográfica. Pues esto 

supondría aprobar una interpretación superficial de la fenomenología temporal de 

la imagen que nos impediría comprender la temporalidad potencial que albergan 

cada uno de sus pliegues. Ya que, la descomposición de la proverbial superficie 

exterior de las imágenes no se agota en las dimensiones de longitud y altura,  

además poseen una profundidad que se desdobla hacia el fondo objetivo de la 

imagen y hacia su interior conceptual, hacia su exterior objetivo y hacia el 

espectador. Esta condición, a la vez tridimensional y radial de las imágenes, es lo 

que Deleuze denominó ‘imágenes-cristal’, y está constituida por la operación más 



 
 
 

fundamental de un tiempo no cronológico que brota como escisión y 

desdoblamiento: “El cristal no cesa de intercambiar las dos imágenes distintas 

que lo constituyen, la imagen actual del presente que pasa y la imagen virtual del 

pasado que se conserva: distintas y, sin embargo, indiscernibles y más 

indiscernibles cuanto más distintas, pues no se sabe cuál es una y cuál es 

otra”933.  De modo que, la complejidad de los elementos que conforman la 

expresión icónica es una acumulación de experiencias que vienen a simbolizar un 

tiempo transitorio que convierte a la imagen en la representación más próxima y 

genuina de una realidad social mediada por multitud de factores. 

 

 Las imágenes detentan en sus formas una magnitud simbólica de 

articulación topofigurativa de la que se destila un concepto temporal oscilante. En 

este sentido, los teóricos de la psicología de la Gestalt, basándose en el principio 

de autorrealización dinámica y espontánea de los procesos orgánicos, elaboran 

unas propuestas en relación con la percepción 

visual, donde postulan que las formas nacen de la 

organización, ordenación, o agrupación que los 

sujeto realizan de los estímulos que se les 

presentan; y que llegan a ser recibidas como 

totalidades o conjuntos según el principio 

perceptivo de pregnancia. Así, mediante la 

observación de las formas que configuran una 

superficie plástica, se instaura una modulación 

rítmica que establece un punto de encuentro entre 

el espacio y el tiempo. Pues este ritmo interno 

propio que se desencadena en la imagen relaciona 

un tiempo visual-pulsional instantáneo con un tiempo externo-

referencial ligado a aquello que representa la imagen. El tiempo de la imagen fija 

no es homogéneo ni ordenado, ni irreversible; no puede entenderse como un 

tiempo secuencial que observa el presente como un acto potencial y concluido. En 

la imagen este tiempo es cadenciado y compasado, un ritmo derivado de su 

933 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo, estudios sobre cine 2. Op. cit., p. 114. 
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profundidad perceptual que no puede aparecer en nuestra mente “ni aislado, ni 

acompañado por un objeto inmutable, sino que se presenta siempre mediante una 

sucesión perceptible de objetos mutantes”934. Por ello, las imágenes no son 

discursos estáticos que nos remiten a una determinada temporalidad existencial, 

sino que el conjunto de relaciones dialécticas que desencadenan sus formas 

hacen que de su expresión se desprenda un tiempo estético. Esto viene a 

significar que las imágenes a la vez que convierten el tiempo en un aspecto 

formal, también se están constituyendo en una forma temporal. 

 

 Cada imagen es un elemento formal que reúne diversos segmentos en un 

conjunto unitario por obra de un proceso cognitivo, psicológico, estético y cultural. 

De esta manera,  la expresión visual que proyectan las imágenes viene cortejada 

de unas visualidades retóricas que suscitan un proceso dialéctico donde las 

temporalidades se entrecruzan; generando así una dinámica de transfiguración de 

su propia identidad narrativa. En este sentido, y desde un punto de vista 

hermenéutico de la interpretación de la experiencia literaria, Ricoeur nos 

anunciaba que todo texto: 

 
 “Es una mediación entre el hombre y el mundo, entre el 
hombre y el hombre, entre el hombre y él mismo. La mediación 
entre el hombre y el mundo es lo que se denomina referencialidad; 
la mediación entre el hombre y el hombre es la comunicabilidad; la 
mediación entre el hombre y él mismo es la comprensión de sí”935 . 

 
Esta apreciación nos sirve para vislumbrar como las formas fluidas de la imagen 

constituyen un espacio de implicaciones e interpelaciones que definen las 

posibilidades de una comunicación discursiva. El funcionamiento de este tipo de 

discursos, en la situación postclásica que actualmente nos encontramos, radica 

en comprender que el carácter que articula los fundamentos espacio-temporales 

se convierte en operativo justamente por haber tomado consciencia de su 

esencial complejidad. Esta disposición implica romper con la noción de un flujo de 

934 Hume, David. Tratado de la naturaleza humana.  Vols. I y II, Editorial Editora Nacional, 
Madrid,1981, p. 129. Apud. Rekalde, Josu. Video: Un Soporte temporal para el arte. Servicio 
Editorial de la Universidad del País Vasco, Bilbao, 1995, p., 27. 
 
935 Ricoeur, Paul. Educación y política. De la historia personal a la comunión de libertades. 
Editorial Docencia, Buenos Aires, 1984, p., 51. 



 
 
 

tiempo lineal y consecuente alrededor del que se desarrolla una estética de 

carácter exclusivamente mimético que intenta reproducir unas unidades 

temporales que sólo existen en una concepción ideal, para así, poder asimilar 

formalmente un tiempo diverso e interrelacionado de forma compleja. 

 
 Antes de que el realismo tratase de encapsular el tiempo en la imagen 

perfecta mediante un proceso puramente intelectual, los antiguos procedimientos 

de representación de la imagen fija habían buscado incluir en la misma distintos 

momentos de un conjunto temporal. La tradición iconográfica, casi siempre de un 

modo simbólico, había tratado de alegorizar el movimiento temporal en el que se 

hallan sumergidas las vivencias humanas; de esta manera, el espacio formal de 

representación de la imagen fija se veía modificado por la inserción inanimada del 

tiempo. Esta fenomenología temporal de la imagen se verá transmutada cuando la 

imagen técnica, por medio del movimiento, introduce el factor tiempo en la 

representación visual. Así, cuando las tecnologías fabricadoras y reproductoras 

de imágenes separaron el proceso de creación visual de la mano humana para 

automatizarlo, disgregaron las imágenes en dos partes: una física y objetiva, la 

otra virtual y subjetiva. Entre este par de imágenes, los artilugios visuales 

establecen una coyuntura que proporciona el procedimiento fundamental de la 

creación de movimiento, una ilusión óptico-cinética que, analizada desde la 

fisiología de la percepción visual humana, Abraham Moles denomina como 

Muestreo Subliminal: “una serie de imágenes fijas, tomadas de la realidad y 

presentadas en una ventana temporal adecuada, reproducen el movimiento”936. 

Pero este muestreo o frecuencia de fusión es imperceptible, pues el estímulo 

discontinuo se transforma en una percepción de luz continua y estable por medio 

del procesamiento neural de la información, ya que la frecuencia de imágenes 

exhibida es superior al umbral de separación temporal del ojo humano. Este canal 

dinámico proporciona al espectador una “experiencia vicaria”, pues hace participar 

al observador de un cierto número de elementos creativos de la situación. 

 

936 Moles, Abraham. (Et. al.). La comunicación y los mass media. Ed. El Mensajero, Bilbao, 1974, 
p. 352. 



 
 
 

 La producción de la imagen cinematográfica es el prototipo perfecto de esta 

nueva fenomenología, pero los denominados juguetes ópticos que precedieron al 

invento del cine ya constituían una verdadera genealogía técnica de la imagen en 

movimiento. Inventos como el taumatropo, el praxinoscopio, el fenantiscopio o el 

zootropo sintetizan la técnica básica de la reproducción del movimiento, pues en 

su base circular interior se inserta una retahíla de imágenes, que son producto de 

la descomposición de un determinado icono en una serie de momentos del 

mismo, y cuando se hace girar la circunferencia que los soporta aparece una 

imagen global móvil. En otras palabras, estos dispositivos recomponen las 

unidades fragmentadas que, al reaparecer juntas, lo hacen provistas de una 

cualidad de la que antes carecían: el movimiento. Mientras que en el 

cinematógrafo esta imagen en movimiento se reconvierte en un tiempo lineal y 

unidimensional para presentarse como una parte integrante e indivisible de la 

realidad, o sea, como un espacio imbuido de transparencia que trata de 

confundirse con la existencia; de modo que, se está ocultando la novedad visual 

del tiempo móvil que la técnica ha puesto de manifiesto. Es decir, siguiendo la 

crítica que Bergson937 hace de la síntesis cinematográfica del movimiento, en el 

momento en que la imagen virtual paulatinamente va disolviendo la imagen 

primaria material-fragmentada en una ‘temporalidad’ ligada al movimiento, se está 

manifestando una representación falsa del tiempo, pues estamos ante una 

imagen ligada a posiciones espaciales inamovibles, pero que paradójicamente 

constituyen la esencia misma de la imagen móvil. Sin embargo, aunque el origen 

de la imagen en movimiento está en la invariabilidad de los fotogramas, a través 

de la dinamización de los dispositivos internos del aparato cinematográfico el 

resultado final se aviene aquello que Deleuze califica como imagen-movimiento: 

“un corte móvil y no un corte inmóvil + movimiento abstracto”938. En este sentido 

Arlindo Machado sentencia que “el tiempo (y, por consiguiente, el movimiento) 

ocurre justamente en ese intervalo entre  un fotograma y otro, en esa brecha en 

937 Bergson, H. L’Évolution créatice. Felix Alcan, Paris, 1939. 
 
938 Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento, estudios sobre cine 1. Paidós Comunicación, 
Barcelona, 1983, p.15. 



 
 
 

que la pantalla está vacía y donde, con rigor, no hay ninguna imagen”939. Esto 

debe dejarnos claro que la reproducción del movimiento que nos ofrece la imagen 

cinética no debe confundirse con la representación temporal, pues como venimos 

aclarando, el tiempo ya está inscrito como concepto en la propia imagen.  

 
 En este punto, podemos afirmar que la forma en que la imagen 

cinematográfica y la imagen pictórica tradicional representan el tiempo como 

concepto es antitética pero a la vez equiparable, puesto que ninguna de las dos 

parece reflejar en la proverbial exterioridad de su capa superficial el profundo 

problema que albergan en su interior: mientras en la primera el movimiento 

externo se encarga de enmascarar una inmovilidad interna, en la segunda la fijeza 

externa oculta un movimiento potencial interno. Sin embargo, existen vertientes de 

representación que vienen tratando de plasmar el tiempo contenido en la imagen, 

estas formas visuales remiten al concepto apuntado por Machado como 

“anamorfosis cronotópicas”940. Pues, son representaciones que no encaran el 

tiempo como un efecto de percepción (lo que desde la psicología se denomina 

efecto phi), ni como una noción abstracta que se superpone a la imagen en el 

plano temático, sino como una dimensión propia de la imagen. A través de colores 

y texturas variadas, en estas imágenes la figura se distorsiona para que el tiempo 

emerja como una fuerza anamórfica, es decir, liquidificando los cuerpos para 

derramarlos en un espacio-tiempo. Por eso, cuando el tiempo se materializa en el 

espacio se muestra como un efecto de superposición o de rastro de los cuerpos 

en el espacio “donde los momentos sucesivos se convierten co-presentes en una 

percepción única, que hace de esos momentos sucesivos un paisaje de 

acontecimientos”941. Imágenes como las producidas por Etienne-Jules Marey que, 

a través de sus experiencias con la cronofotografía llevadas a cabo por medio de 

un fusil fotográfico, trataba de descomponer el movimiento para estudiar su 

939 Machado, Arlindo. Anamorfoses cronotópicas ou a quartadimensão da imagem. Publicado en: 
Parente, Andre (Org.). Imagem-máquina: a era das tecnologias do virtual. Ed. 34 (Coleção 
TRANS), Rio de Janeiro, 1993,  p.101. 
 
940 Ibídem. 
 
941 Virilio, P. L’Inértie polaire. Christian Bourgois, Paris, 1990 p. 81. Apud., Machado, A. Op Cit. 
1993, p. 103. 



 
 
 

fisiología captando así la auténtica dimensión fenomenológica de la imagen-

movimiento. O sea, consigue abstraer el movimiento de su soporte material y 

convertirlo en una trama temporal de relaciones, como explica el propio Marey: 

“las imágenes arruinadas se inmovilizan en figuras geométricas; la ilusión de los 

sentidos desaparece, dando lugar a la satisfacción del espíritu”942. A pesar de su 

base profundamente positivista el método de Marey tuvo una impacto profundo en 

la reinvención de la visión que vendría a proponer el arte moderno.  Artistas como 

Marcel Duchamp  (“Desnudo bajando la escalera”, 1912) o Giacomo Balla 

("Dinamismo de perro con correa", 1912) y otros representantes asociados al 

movimiento artístico de vanguardia futurista como el escultor Umberto Boccioni 

(forme uniche della continuità nello spazio, 1913) y Anton Giulio Bragaglia 

(fotodinámica, 1911), van a explorar ese tipo de representación donde surge una 

dialéctica entre movimiento/inmovilidad y entre imagen fija/representación del 

movimiento. Una representación donde, de manera abstracta, aparecen unidas 

las dos visualidades (el raccord y la elipsis del tiempo) de la imagen-movimiento 

que la técnica cinematográfica había separado y ocultado de forma 

pretendidamente definitiva.  

 

 

942 Apud., Deslandes, J. Histoire comparée du cinéma. Casterman, Paris, 1966 p. 144. 
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En todas estas obras se deja de percibir la realidad de forma homogénea porque 

ha desaparecido la posibilidad del tiempo como un eje unificador que aglutina 

todos los espacios posibles en un único fluir indiferente.  Es decir, “la disolución 

del tiempo clásico que proponen estas representaciones abre la posibilidad de 

una mirada alegórica que renueva el significado de los fragmentos e introduce una 

nueva temporalidad”943. Podemos señalar que este efecto cronotópico será 

retomado años más tarde en la película “Pas de Deux”, en donde Norman 

McLaren registro los gestos expresados por una pareja de bailarines vestidos de 

blanco sobre un fondo negro, después en el montaje superpuso con ligeras 

variaciones (algunos fotogramas) hasta 12 copias del mismo negativo. De esta 

manera, como observa Machado,  McLaren alcanza a celebrar una verdadera 

epifanía del tiempo, pues además de conseguir un resultado de inusitada belleza 

consiguió trabajar el tiempo como elemento constitutivo de la propia imagen. 

(Machado: 1993, pp. 107-112). 

 Este fenómeno es el que David Hockney viene experimentando desde 

comienzos de los años 1980 a través de la producción de una serie de collage 

fotográficos que denomina “joiners”. En estas composiciones transporta al 

dominio de la fotografía la representación de la tridimensionalidad del espacio 

desarrollada por el método cubista, es decir, descompone en fragmentos el motivo 

real de la representación en diferentes tomas parciales y después los yuxtapone 

reconstituyendo la figura pero dejando a la vista las fisuras que el propio 

procedimiento produce. No hay una fusión entre los fragmentos, sino que, cada 

parte se muestra nítidamente como un diferente intervalo temporal. El resultado 

que surge de la nueva disposición que se constituye produce una nueva 

sensibilidad temporal cuyo factor es distinto del tiempo anterior a la 

fragmentación, el tiempo existencial de la figura. La suma total del tiempo de los 

fragmentos podría considerarse equivalente a la duración del acto fotográfico, la 

de las distintas tomas que lo componen: ”una sesión fotográfica para la 

construcción de un sólo motivo puede demandar hasta cuatro horas de 

943 Català, J.M. La forma de lo real. Op. Cit. 2008. pp. 235-236. 



 
 
 

tomadas”944. Pero no es del todo así, puesto que falta el tiempo de los intervalos 

no registrados y además esta temporalidad no es sucesiva como aquella, sino 

plástica. Lo que se obtiene es una forma de dinamismo y de subjetividad capaz  

de recuperar, en un cierto sentido, algo de aquella dimensión mnemotécnica e 

imaginativa que estaba en la base de la concepción bergsoniana del tiempo como 

descontinuidad: “Tiempo. Así es, me di cuenta de ello muy rapidamente. Parece 

que estas imágenes han añadido una nueva dimensión a la fotografía. Yo quería 

añadir tiempo a la fotografía de una forma más evidente que el hecho de que mi 

mano presionara el disparador, y ahí estaba, podía ser hecho”945. Esta nueva 

dimensión temporal se produce porque el tiempo particular de cada fragmento se 

materializa y se expande sobre la composición al ponerlo en contacto con los 

demás fragmentos, de modo que, la obra se visualiza a través de los fragmentos, 

de los intersticios que aparecen entre las imágenes cuando estas se 

interrelacionan. 

 

  

 

 

 

944 Hockney, D. Conversación con Paul Joyce. En: Revista El Paseante, núm. 12, 1989: p. 48. 
Apud., Machado, A. Op. Cit. 1993, p. 106. 
 
945 Hockney, D. Photography (Conversations with Paul Joyce). Harmony Books, Nueva York, 1988 
p. 18. Apud., Català, J.M. La imagen compleja. Op. Cit. 2005, p. 331. 
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 Con el advenimiento de la imagen electrónica las cámaras de registro visual 

pasan a captar y reproducir las imágenes a través del barrido de un haz de 

electrones convertido en una secuencia de impulsos eléctricos que pasan a  

formar un  mosaico o retícula, el cual será distribuido mediante ondas o grabados 

en un soporte electromagnético. El tiempo representado ya no es como era en el 

dispositivo cinematográfico, aquello que se interpone entre un fotograma y otro, 

sino aquello que se inscribe en el propio desarrollo de las lineas de barrido y de 

sus superposición en el cuadro. Es decir, técnicamente la imagen electrónica 

consiste en una serie de lineas sobrepuestas y sucesivas constituidas por un 

numero dado de puntos de color iridescentes, los “pixels”,  que forman un panel 

cromático. De modo que, como señala Machado, “la imagen completa del cuadro 

videográfico no existe mas en el espacio, sino en la duración del barrido completo 

de la tela, por tanto en el tiempo. La imagen electrónica no es más, como eran las 

anteriores, ocupación topográfica del cuadro, sino la síntesis temporal de un 

conjunto de formas en mutación”946.  Esta temporalidad compleja que despliegan 

los aparatos electrónicos de comunicación visual, se constituye en la plataforma 

de una nueva dramaturgia que va ser explotada por la industria del cine a través 

de los denominados efectos especiales. Un buen ejemplo de esta materialización 

del tiempo, señala Català, son los efectos de “tiempo congelado” (planos 

circulares alrededor de una figura “suspendida en el tiempo”) o “tiempo gelatina” 

(ralentización extrema de una acción naturalmente inmediata como el disparo de 

una bala) que aparecen en películas como “The Matrix”. Estas formas del tiempo 

que dan evidencia estructural a la condición cronotópica de la imagen electrónica 

ya habían sido convenientemente exploradas por el artista polaco Zbigniew 

Rybczinski en su obra “The fourth dimension” (1988), donde consigue expresar 

visualmente el desplazamiento que ocurre entre las lineas de barrido que 

conforman la trama reticular de la imagen electrónica. De manera que, como 

apunta Machado, consigue plasmar el desarrollo del tiempo en el espacio 

consiguiendo, como resultado plástico, figuras elásticas que se retuercen en 

espiral alrededor de un punto de referencia o de sí mismas, tal y como sucede en 

946 Machado. Arlindo. A imagem eletrônica: problemas da representação. Publicado en: Face, vol. 
2, núm 1, Enero/Junio, 1989, p. 76. 



 
 
 

el estilo ‘serpentinata‘ de la tradición barroca o maneirista. Paul Virilio947 observa, 

con justa razón, que  Rybczinski dispone las lineas de barrido en el cuadro como 

si fuesen las diversas camadas geológicas de un terreno en que se prensan una 

diversidad de tiempos distintos. Por tanto, lo que esta obra nos viene a mostrar es 

que las imágenes no son mas expresiones de una geometría, sino de una 

geología, o sea de una inscripción del tiempo en el espacio. Esta fenomenología 

temporal de las imágenes no se agota en la propia duración que forma parte de 

las mismas cuando están en movimiento, ni en la floración del tiempo intrínseco 

de los fenómenos. Didi Hubermann nos revela que también es necesario 

considerar el tiempo histórico-anacrónico de las imágenes para comprender que 

no están solamente nutridas de componentes adscritos al Zeitgeist en el que se 

produce, sino que en ellas brotan una serie de temporalidades distintas: “una 

combinación de múltiples pensamientos separados en el tiempo”948. Las 

imágenes, por tanto, deben exponerse a un ejercicio de hermenéutica mediante el 

que se pueda extraer no sólo las nociones que tienen que ver con el momento 

histórico en que fueron producidas, sino también aquellos elementos visuales 

contemporáneos al espectador que, estando presentes en la imagen desde su 

concepción, esbozan síntomas del futuro. 

 

 Para concluir, hemos de señalar que la tensión perceptiva que se produce en 

estas imágenes, debido a la indisolubilidad y el correlativo desplazamiento de las 

categorías espacio y tiempo, se configura como el síntoma de un proceso que 

acabará desembocando en la fenomenología hipertextual y multimediática de la 

imagen digital contemporánea. Donde, el barrido o escaneo analógico da paso a 

un muestreo y conversión numérica de los valores de luminosidad del mosaico de 

pixels; esta evolución estructural conlleva la posibilidad de una composición visual 

interactiva, a través de la que se consigue que las formas temporales sean ya la 

plena plasmación del proceso reflexivo conjunto que se establece entre los 

humanos y las máquinas.  

947  Virilio, P. Le phénomène Rybczinski. Publicado en Cahiers du Cinéma, núm. 415, enero 1989, 
p. 64. Apud.,  Machado. A. Op. Cit., 1993, p. 115. 
 
948  Apud. Català, J.M. Op. Cit., 2005, p.143. 



 
 
 

3.3.2. El pulso de las dimensiones en la complejidad comunicativa.  

La ginga es una característica de la capoeira que ilustra la conexión 

inherente de las relaciones espaciales y temporales en la representación artístico-

cultural. Asimismo, si dejamos de considerar el cine como una duración lineal, o 

sea, como una sucesión encadenada de acontecimientos y nos centramos en las 

relaciones que establece entre las diversas partes actantes que lo articulan, 

comprenderemos como ésta reestructuración de los elementos disgregados es 

una fuente de nuevos significados que confieren otra vitalidad a los objetos 

representados. A través de una lectura alegórica de esos espacios escénicos 

podemos aventurar que su fenomenología pertenece a la experiencia hodierna de 

la Estética y, por eso, anticipan aspectos de los nuevos ambientes o escenas 

tridimensionales que encontramos en las instalaciones o estructuras multimedia 

de la comunicación actual. En estos entornos las expresiones visuales se 

transforman en reflexiones visuales y la imagen da paso a lo visual, es decir, a un 

conglomerado de percepciones, recuerdos e ideas, englobados en una ecología 

de lo visible o en las diversas manifestaciones de esa ecología. La influencia de 

este imaginario social es uno de los fenómenos más importantes de nuestra 

cultura desde el punto de vista antropológico, social, estético y psicológico, pero 

no se ha materializado hasta que hemos podido comprobar que nuestra 

capacidad expresiva se transformaba en reflexiva. 



 
 
 

 

Cronotopos de la visualidad  y los pliegues del saber 

En todas las culturas ha existido la voluntad de hacer presente la 

comprensión de lo temporal en sus distintas concepciones e intensidades, pero el 

tiempo va intrínsecamente unido al espacio y no es posible invocar uno sin que 

acuda algún trazo del otro. Por eso, debemos comprender que en las diversas 

representaciones que cada cultura ha desarrollado en sus diferentes momentos, 

se establece una dialéctica donde el espacio se deforma para expresar 

visualmente el fluir temporal y, a su vez, el tiempo se formaliza para expresar las 

características estructurales de la temporalidad compleja. Esta necesaria relación 

entre tiempo y espacio que aflora en las representaciones culturales es lo que 

Mikhail Bakthin apunta al describir el cronotopo: 

 

 “La unión de los elementos espaciales y temporales en un 
todo inteligible y concreto. El tiempo se condensa aquí, se 
comprime, se convierte en visible desde el punto de vista artístico; 
y el espacio, a su vez, se intensifica, penetra en el movimiento del 
tiempo, del argumento, de la historia. Los elementos de tiempo se 

Fig. 98 



 
 
 

revelan en el espacio, y el espacio es entendido y medido a través 
del tiempo. La intersección de las series y uniones de esos 
elementos constituye la característica del cronotopo artístico”949. 

 

Este concepto que Bakthin desarrolla en el contexto del análisis literario 

deriva de las ideas que Albert Einstein desarrolla para encarar el tiempo como 

‘cuarta dimensión del espacio’. Como acabamos de explicar la teoría de la 

relatividad expresa la insolubilidad del tiempo y el espacio, lo que implica una 

concepción del tiempo como algo que puede ser materializado. Es decir, Einstein 

se opone a la tesis kantiana que expresa la imposibilidad de visualizar 

directamente el tiempo, proponiendo así una visibilidad del tiempo y una 

legibilidad de la duración en la materia. Esa idea de una “materialización 

privilegiada del tiempo en el espacio”950 es la que Bakthin aprecia como un campo 

fecundo para el abordaje estético. En este sentido, entendemos la capoeira como 

una representación corporal y cultural que se constituye a partir de un singular 

balanceo del centro de gravedad corporal desde el cual brotan los demás 

fundamentos: la ginga. Este movimiento continuo de brazos y piernas en forma de 

vaivén, avance y retroceso; que trata de eludir al adversario buscando la mejor 

oportunidad para deshacer sus golpes, supone la expresión de una constelación 

de rasgos temporales y espaciales, que se proyecta como el cronotopo de la 

capoeira. La ginga es un cambio constante acorde al ritmo que marca la orquesta 

de berimbaus, y se genera al contonear el equilibrio del cuerpo sobre una base de 

apoyo formada por tres puntos variables que propaga una fluidez de formas en 

constante tránsito. Este conglomerado de formas móviles que se compone 

durante el jogo de capoeira conforma un espacio de representación alegórico 

cuya estructura en movimiento es a la vez física y fenomenológica. De esta 

manera, el espacio central de la roda no puede considerarse solamente como un 

lugar metafísico, sino también como el núcleo de una esfera de conexiones 

fenoménicas en donde se interpretan las relaciones físicas que allí se 

representan. En otras palabras, la roda de capoeira apunta hacia una esfericidad 

949 Bakthin, Mikhail. Las formas del tiempo y del cronotopo en la novela. Ensayos sobre Poética 
Histórica.  Publicado en: Teoría y estética de la novela. Madrid, Taurus, 1989, p. 237. 
 
950  Bakthin, Mikhail. The Dialogical Imagination. University of Texas Press, Austin,1981 p. 250. 
Apud., Machado. A: Op. Cit., 1993, p. 101. 



 
 
 

del espacio que surge como resultado de un doble movimiento: por un lado el 

espacio fenomenológico que absorbe parcialmente la materialidad de los sucesos, 

actos y hechos; mientras que por otro, implica la inmersión también parcial de los 

fenómenos en el espacio físico. 
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Si atendemos a los postulados de la matemática tenemos que desde la 

geometría se parte del plano triangular para estudiar la superficie de la esfera 

como una formación poligonal951. La resolución conceptual de triángulos esféricos 

va alcanzar una especial relevancia en la astronomía náutica, ya que permite 

determinar la posición de un buque en ultramar mediante la observación de los 

astros. Con ello, entendemos que los presupuestos de la geometría esférica 

apuntan indicios que nos pueden llevar a comprender como el plano triangular 

diseñado por la ginga, al convertirse en esférico, va alcanzar una dimensión que 

se ve circunscrita por propiedades cosmológicas. En este sentido, entendemos la 

propuesta del filosofo alemán Peter Sloterdijk952 cuando describe que las esferas 

gravitan alrededor de los espacios de coexistencia; ya sean estos relaciones 

intrauterinas, historias amorosas o nuestra inserción en comunidades y sistemas 

políticos -locales y globales- que forman los modernos e hipercomplejos modos 

de estar en el mundo. Cada individuo puede ser entendido como un ecosistema 

de esferas porosas cuya existencia determina y esta determinada recursivamente 

a través de la experiencia que se deriva de la creación de esas esferas íntimas y 

compartidas. Puesto que, dichas construcciones esféricas son burbujas triádicas o 

multipolares, “son el exterior del interior y el interior de lo exterior. Son el 

entretejido extático de los sujetos en el espacio interior común donde se nutren 

mutuamente aquellos que viven en verdad juntos”953. Desde esta perspectiva 

podemos inferir que, la esfera que se despliega en el ecosistema de la roda de 

capoeira se fundamenta por ser un espacio común donde el hombre ginga y se 

mueve para permeabilizar sus esferas íntimas y reflexionar sobre lo vivido y lo 

vivenciado. Es decir, un ‘estar-en-el-mundo’ a través del espacio que habitamos y 

951 Un triángulo esférico es la unión de tres segmentos geodésicos de una esfera. Es decir, si tres 
puntos de la superficie esférica son unidos por arcos de círculo máximo menores a 180º, la figura 
obtenida se denomina triángulo esférico. Los lados del polígono así formado se expresan por 
conveniencia como ángulos cuyo vértice es el centro de la esfera y no por su longitud. 
 
952 Que ha desarrollado una fenomenología del espacio que denomina esferología, un trabajo 
ambicioso que hasta la fecha se ha plasmado en la trilogía compuesta por: Esferas I: Burbujas. 
Microsferología. Siruela, Madrid, 2003; Esferas II: Globos. Macrosferología. Siruela, Madrid, 2004; 
Esferas III: Espumas. Esferología plural. Siruela, Madrid, 2006. 
 
953 Vásquez Rocca, Adolfo, “Peter Sloterdijk: esferas, flujos, sistemas metafísicos de inmunidad y 
complejidad extrahumana ” en Nómadas, Revista crítica de Ciencias Sociales y Jurídicas, 
Publicación electrónica de la Universidad Complutense, Vol.  17, Núm. 1, Madrid, 2008, p. 146. 



 
 
 

que habita en nosotros para compartir la existencia vital del cosmos. De manera 

que, en el espacio de representación de la roda se produce una intercesión entre 

las ontogénesis de los espacios internos que va posibilitar la elaboración de una 

concepción general del mundo y de la historia.  

 

 

En la roda de capoeira se conforma un espacio de intercambio formado por 

flujos intersubjetivos con características sociales, culturales, físicas y funcionales; 

que no se corresponde con el espacio tabular que nos permite describir las cosas 

de un modo taxonómico según el orden de la historia natural, sino que, se 

constituye como un enclave en donde se mezclan distintas experiencias 

espaciales. Esta zona heterogénea de relaciones, que supone una alternativa a la 

concepción homogénea del espacio, se corresponde con aquello que Foucault 

definió como heterotopías:  

 
 “La heterotopía tiene el poder de yuxtaponer en un sólo 
lugar real diversos espacios, diversos emplazamientos que son en 
sí mismo incompatibles... su rol consiste en crear otro espacio 
real, tan perfecto, tan meticuloso, tan bien organizado como los 
nuestros que son desordenados, mal construidos y 
enmarañados”954 .  

954 Foucault, Michael. Of other spaces, Diacritics nº 16, vol. I, Cornell University, New York, 1986, 
p. 25. 

Fig. 100 



 
 
 

 
Este espacio intermedio, según Augé, se sitúa entre los lugares 

antropológicos en tanto que indicadores del tiempo que pasa y sobrevive, y los 

no-lugares provisorios producidos por la sobremodernidad que no pueden 

definirse ni como espacio de identidad, ni como relacional, ni como histórico 

(Augé: 1992, pp. 81-118). Por tanto, estamos tratando de definir lugares de límites 

imprecisos, palimpsestos o reinos de sombras que median entre diversos pasajes 

dibujando espectros hologramáticos. Un espacio ilimitado de simultaneidad que 

tiene hondas implicaciones psicológicas, sociológicas y filosóficas. Borges lo 

describe muy bien cuando relata cómo Carlos Argentino confiesa que tiene en su 

casa un ‘Aleph’, es decir, “un punto que contiene todos los puntos”955 al que si nos 

asomamos, tendremos acceso simultáneo a todas las imágenes del mundo desde 

todos los puntos de vista. Sin embargo, tal y como indica Gustavo D. Buzai:  

  
 “el Aleph es directamente inasumible por el ser humano, 
porque sitúa al que lo disfruta en una posición demiúrgica que, 
como humano, no le corresponde y además no le permite disfrutar 
de lo individual, al tener que visualizar el conjunto dividido en sus 
infinitas partes”956. 

 
 No obstante, este espacio contenedor de todos los espacios supone una 

noción que viene a corroborar los postulados de Leibniz con respecto a las 

nociones espaciales newtonianas. La mecánica de Newton inaugura el desarrollo 

de una capacidad focal de comprensión del hombre sobre el mundo basaba en 

establecer unas leyes naturales comprensibles y previsibles para el hombre desde 

un modelo racional. Esta aproximación define el espacio como un sensorium 

dei957 , esto es, un sensorio uniforme e ilimitado que por su propia naturaleza y sin 

relación alguna con nada externo, permanece siempre similar e inamovible. En 

tanto que Leibniz llega a la noción de espacio mediante la observación y el 

reconocimiento de la existencia de muchas cosas diferentes que ocurren de 

manera simultánea en la naturaleza. De esta manera, postula un concepto 

955 Borges, Jorge Luis. El Aleph. Alianza Editorial, Madrid, 1998, p. 63. 

956 Molina, Sylvia. HUI o Gestos Tangibles . Trabajo presentado en el IX Congreso Internacional 
Interacción, Albacete, 2008, p. 10. Extraído el 20 de septiembre de 2009 de: 
www.aipo.es/articulos/2/39.pdf 

957 Véase: Pearce Williams, L. La teoría de la relatividad. Alianza, Madrid, 1973, pp. 17-24. 



 
 
 

espacial que relaciona la multitud de cosas que existen o que tienen posibilidad de 

existir, en un cierto orden de sucesión y coexistencia958.  

 Manifestaciones como el Aleph de Borges o las rodas de capoeira vienen a 

reafirmar la ruptura de una noción espacial homogénea y suponen una excelente 

interpretación de lo que se podría denominar como geografía posmoderna. Puesto 

que,  anticipan las tensiones y magnitudes que se dan durante la dinámica de uso 

de las herramientas de comunicación instantánea e interactiva en red. Con esto, 

quiero decir que en ámbitos como el de Internet se nos ofrece la posibilidad de 

abarcar un número casi infinito de espacios a través de enlaces hipertextuales; 

este proceso de interconexión espacial aleatoria permite originar una estructura 

rizomática que, de acuerdo con la perspectiva de Gilles Deleuze y Félix Guattarí, 

conforma un mapa o laberinto próximo al modo de pensamiento reflexivo del ser 

humano. Por tanto, los nuevos dispositivos de comunicación amparan un espacio 

metafórico en donde los usuarios emplean el elemento visual de la pantalla para 

penetrar en la figura correspondiente y trasladarse. Esta fenomenología ya venía 

apuntada desde sus orígenes en la imagen iconocinética, pues la esencia del 

cinematógrafo consiste en colocar al hombre directamente ante la realidad de la 

vida, sin dirigirlo mediante juicios de valor o argumentales. De forma que, las 

vivencias comunicadas en la pantalla pasan a licuarse con las del público sin 

respeto por las diferencias espacio temporales. Asimismo, la irrupción de lo visual 

cinemático también sirvió para que disciplinas como la antropología, la sociología 

o la filosofía adquiriesen un instrumento de conocimiento que abrió camino hacia 

el espacio tal y como se espera que sea comprendido. De acuerdo con Manuel 

Delgado:  

  
 “El cine nació para ponerse al servicio de una aproximación 
antropológica inédita a ciertos aspectos de la actividad física y 
social del ser humano, precisamente en aquellas circunstancias en 
que otros métodos de registro, como la anotación escrita o la 
fotografía se antojaban insuficientes o incluso contraindicados. 
Esa realidad humana que la palabra o la imagen fija no podían 

958 Véase Rada, Eloy (Ed.). La polémica leibniz-clarke. correspondencia. Taurus ediciones, Madrid, 
1980. 
 



 
 
 

retener ni reproducir tenía que ver con el movimiento de los 
cuerpos humanos en el espacio y en el tiempo”959 . 

 

Los mecanismos cinematográficos, al capturar y proyectar el movimiento de 

las formas y cuerpos, están cultivando un entramado de relaciones que nos 

conducen desde la abstracción formal hasta la realidad social. Es decir, en esta 

forma de representación se reconoce que lo mental, lo físico y lo social producen 

un nuevo modo de aproximación hacia un espacio fluido. El perfil real de esa 

transformación se aleja mucho de las extrapolaciones de sentido común del 

determinismo tecnológico. Puesto que, para efectuar un análisis del espacio no se 

precisa insistir en el rigor formal de cada uno de los códigos y su 

sobrecodificación; o sea, no se trata de discutir las nociones de cada diferente 

momento y de cada diferente sujeto histórico que lo elabora, sino de permitir la 

interacción de los diversos sujetos de conocimiento con sus respectivos espacios. 

En este sentido, la artista brasileña Lygia Pape va desarrollar el concepto 

“espacios imantados”, una noción que se va desdoblar en diferentes campos de 

su obra especialmente los “registros poéticos” de territorios y espacios urbanos, 

donde las aglomeraciones populares  son pensadas como puntos de 

concentración y disipación de energía. Esta concepción de urbanidad, siguiendo 

lo que indica Delgado, remite a la movilidad y los equilibrios precarios de las 

relaciones humanas, a la agitación como fuente de vertebración social que es lo 

que da pie a una constante formación de sociedades coyunturales e inopinadas, 

cuyo destino es disolverse al poco tiempo de haberse generado (DELGADO: 

1999, pp. 11 y 12). Este principio caracteriza varias de las películas que realizó 

bajo el auspicio del ‘Cinema Novo’ como “Favela da Maré”, “Carnaval in Rio”, “O 

homem e sua Bainha” y “Espaços Imantados”. En esas películas, como señala 

Bentes960, se problematiza la ciudad informal a través de la transformación  que 

959 Delgado, Manuel. El animal público. Editorial Anagrama S.A, Barcelona, 1999. Apud., Díaz 
Guerrero, Ruth Marcela. El espacio público como escenario. Tesis de doctorado no publicada 
Escuela Técnica Superior de Arquitectura, Universidad Politécnica de Catalunya, Barcelona, 2001, 
p. 66. 
 
960 Véase: Caos-construção. O formal e o sensorial no cinema de Lygia Pape. Trabajo presentado 
en el Grupo de Trabajo “Estudios de Cinema, Fotografia e Audiovisual”, del XX Encuentro Nacional 
de la Compós - UFRGS, Porto Alegre, 14 a 17 de junio. Extraído el 20 de agosto de 2015 de:  



 
 
 

experimenta el espacio público mediante la actividad que realizan diversos 

creadores anónimos, productores intermitentes y artistas callejeros en las ferias, 

mercados, plazas y conjuntos de chabolas. Pape da forma a la construcción de 

espacios cargados de potencialidades, una erótica espacial de los encuentros 

fortuitos y agrupamientos que se hacen y deshacen en la fluidez urbana, creando 

por algún tiempo “alianzas precarias” y micro-comunidades. (BENTES: 2011, p. 

10). En los registros efectuados por Pape, como no podía ser de otra manera, no 

faltan alusiones a las rodas de capoeira, ya que la “imantación” que éstas generan 

revela un principio de organización en el caos, un “atractor” que crea espacios y 

temporalidades provisionales e intensas en un espacio aparentemente anónimo y 

sin potencialidad. Asimismo, a través de la presentación de esos “espacios 

imantados”, Pape trata de materializar y dar visibilidad a los campos de fuerzas, 

flujos y energías que detenta la propia imagen. Es decir, los espacios imantados 

nos remiten a las imágenes vibrátiles que los artefactos de comunicación 

contemporánea ponen en marcha. Esa dimensión oculta, que ya estaba esbozada 

en el cinematógrafo, se convierte a través de este dispositivo en un crisol donde 

se funden percepción, pulsión y reflexión. Puesto que, los flujos visuales que 

configuran la interfaz de comunicación desencadenan un ejercicio de proxémica961 

que permite sentir, habitar y construir lo particular, lo general y lo singular del 

espacio. En consecuencia, desde esta perspectiva compleja que pone en 

funcionamiento todas las partes integrantes del proceso comunicativo, estamos 

apelando a la emergencia de una forma de exposición del conocimiento, a una 

disposición del saber, que se forma, deforma y transforma a medida que la propia 

constelación de sus factores se hace visible. 

https://www.academia.edu/2492432/Caos-
Constru%C3%A7%C3%A3o._O_Formal_e_o_Sensorial_no_Cinema_de_Lygia_Pape 
 
961 Véase: Hall, Edward T. La Dimensión Oculta. Siglo Ventiuno Editores, Madrid 1972. 



 
 
 

 

  

  La puesta en escena que plantean los artefactos técnicos de comunicación 

visual contemporánea conlleva una manera de representar el conocimiento. Ahora 

bien, esta cualidad representativa pasa a un segundo plano pues, como decimos, 

la contribución más interesante que aporta este dispositivo es que a través de su 

funcionalidad permite gestionar el conocimiento de acuerdo a las necesidades que 

plantea la compleja realidad. Es decir, el dispositivo interfaz que conforma el 

entramado de comunicaciones contemporáneas promueve la visualización de su 

complejidad espacial intrínseca, a saber, el espacio mental de la reflexión y, en 

consecuencia, la gestión del saber. De manera que, la disposición que caracteriza 

este dispositivo no radica tanto en las hiperconexiones que se establecen entre 

sus partes, como en el hecho de que una serie de enclaves puedan relacionarse 

formando capas, plegadas unas sobre otras. La existencia de estos pliegues 

viene a significar que el espacio es una parte constitutiva de la comunicación y 

que se modifica a través de los procesos de la misma. O sea, que los pliegues no 

tratan solamente de poner en contacto dos o más puntos, sino de formar con ellos 
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estructuras o espacios de interacción y reflexión. Se produce así un modo de 

pensamiento radial que no se articula encadenadamente, sino que se pliega y 

despliega. Catalá recurre a los llamados “mapas mentales” (mental maps) o 

“mapas conceptuales”962, para  ilustrar mejor el funcionamiento de este fenómeno. 

Ya que, los mapas mentales, al combinar el pensamiento visual, el conocimiento 

objetivo y la subjetividad adquieren un valor sintomático que relaciona la 

operatividad de la realidad y de las transformaciones del conocimiento. Pero, 

además, apuestan por una actividad efectiva al componer un dispositivo que está 

dirigido a transformar la manera en que representamos el conocimiento. Por tanto, 

a través de la propuesta de funcionamiento que despliegan los mapas mentales 

podemos inferir que,  mediante el funcionamiento hermenéutico de las interfaces 

el conocimiento se espacializa y, a su vez, el espacio fragmentado de la nueva 

percepción se convierte en conocimiento: “Mediante el uso de la interfaz se va 

produciendo un mapa, en cierta forma interminable, de un territorio que está en 

continua modificación por el efecto que sobre el mismo ejerce la construcción del 

mapa”963. Por eso, la desterritorialización de la figura del espectador en este tipo 

de dispositivos es un procedimiento que evidencia  "una nueva noción de realidad 

- que ya no se puede identificar con lo que es visible, empíricamente perceptible o 

tangible - y de materialidad, que ya no puede querer decir fisicidad, sino 

consciencia de las determinaciones histórico-políticas e ideológicas (tecno-

lingüísticas) que nos constituyen”964. De modo que, se puede trazar una profunda 

analogía entre la concepción espacial que manejamos en la actualidad y la 

tecnología que empleamos para comunicarnos. En estos ámbitos las partes 

operativas no son en absoluto contradictorias, sino que deben coaligarse, pues 

todas ellas son elementos constitutivos/constituyentes de un mismo paradigma. 

Ya que, en realidad, la nueva forma de pensar y de organizar el conocimiento 

forma parte de una transformación general del pensamiento. 

 

962 Véase: Català: Op. Cit., 2011, pp. 260-261. 
 
963 Català, J.M. La imagen compleja. Op. cit., 2005, p. 586. 
 
964  Colaizzi, Giulia. De la aldea global al circuito integrado. Publicado en Experimenta: Diseno, 
Arquitectura, Comunicación, Revista para la Cultura nº 17, Madrid, 1997. p. 243. 



 
 
 

La f(x) especulativa de la malicia y la mandinga del hipertexto multimedia.  

Los conceptos básicos que rigen el terreno de la reflexión visual desplegado 

por el dispositivo comunicativo de la interfaz siguen siendo los mismos que 

estructuran su expresión: tiempo y espacio. Estas coordenadas constituyen una 

prisión ontológica de la que no podemos escapar, pero a su vez nos ofrecen un 

ámbito de trabajo para comprender la ampliación fenoménica que supuso, en su 

momento, la invención del cinematógrafo y que permanece candente en la 

actualidad gracias al advenimiento de la imagen digital. Los medios electrónicos, 

los sistemas multimedia y el hipertexto son dispositivos de comunicación que 

constituyen nuevas formas de entender el espacio y el tiempo, pues han 

consolidado formalmente el concepto contemporáneo de continuo espacio-

temporal. De modo que, si queremos entender la entidad espacio-temporal de la 

comunicación contemporánea, especialmente la que está ligada a un dispositivo 

tecnológico que pone en funcionamiento entornos virtuales de información como 

es internet, tenemos que desarrollar un entendimiento complejo de esta topología. 

El espacio fragmentado y disperso del hipertexto, y por extensión el hipermedia, 

no existe más que en el tiempo, es decir, en la articulación de los espacios, pero a 

su vez el tiempo tampoco existe si no es en relación a los espacios que 

configuran su abarcabilidad. Y ello, como señala Català, conduce a una paradoja 

muy reveladora: “el hipertexto está compuesto por un espacio que es infinito 

cuando está alimentado por el tiempo, y un tiempo que es limitado a menos que 

se circunscriba a la duración del espacio. Esta paradoja es la imagen misma del 

nuevo fenómeno espacio-temporal”965. Las conexiones transversales y 

multidimensionales de una estructura hipertextual como la que se desarrolla en 

internet, rompe con las constricciones que impone el tiempo newtoniano y el 

espacio euclídeo, pues contiene la posibilidad de una circulación indefinida por 

sus espacios y, por tanto, de una duración sin límites. El tiempo aquí es 

forzosamente una cuestión formal, ya que, está limitado por el conjunto de 

fragmentos espaciales en los que se fundamenta su existencia. Es decir, el 

tiempo cristaliza pragmáticamente, formando una amalgama que liga la sintaxis 

transversal que nutre la estructura hipertextual, de tal manera que las ‘lexias’ que 

965 Català, J.M. La imagen compleja. Op. cit., 2005, p. 330.  



 
 
 

componen sus hipervínculos ya no son espejismos de la duración, sino 

materialidades concretas de un conjunto espacio-temporal. 

Con las formas hipertextuales e hipermediáticas que impulsan las imágenes 

de los dispositivos digitales surge una cartografía global de los transcursos 

expositivos y narrativos, puesto que, al convertirse en instrumento heurístico y 

hermenéutico adquieren una carta de naturaleza imprescindible en la expresión-

reflexión multimedia. Este proceso hermenéutico a través de las imágenes 

proporciona el regreso de la manipulación para aunar los procesos creativo y 

receptivo. Ya no estamos ante imágenes para contemplar, sino que, en cada 

imagen confluyen percepciones sensoriales para producir estados reflexivos que 

modifican nuestra conciencia. El usuario de estas nuevas tecnologías de la 

comunicación está actualmente en condiciones de relacionarse de nuevo con la 

imagen, o sea, de salvar la distancia proverbial que nuestra cultura ha establecido 

entre sujeto y objeto. Estamos inmersos en un dispositivo plenamente operativo 

en que sujeto y objeto se transforman mutuamente mediante una reflexión 

íntimamente unida a la praxis. De modo que, el espectador se transforma en un 

actante cuyo proceso de interpretación tiene ahora una operatividad real a través 

de las interfaces de la tecnología digital. Estas plataformas de comunicación 

colocan en primer término el interior de las imágenes, de manera que, su 

apariencia externa no nos remite al conjunto ilusorio que ocultaba los mecanismos 

de su composición, sino que se convierte en un momento de paso hacia la 

interpretación de las mismas. Un proceso que permite a los usuarios entablar un 

estado continuo de reflexión y conocimiento que también interviene en sus 

procesos de transformación evolutiva. Ahora bien, como apunta Català, debemos 

tener en cuenta que la interfaz no es una “forma de pensar”, sino una “forma de 

disponer el pensamiento”. O sea, lo que el dispositivo interfaz de comunicación 

plantea no es una forma de pensamiento, sino una forma del pensamiento;  ya 

que no pensamos con, sino a través de ella. Por tanto, la interfaz ofrece la 

posibilidad de articular los pensamientos a través de un proceso reflexivo 

establecido al manipular la imagen, esta disposición produce una manera de 



 
 
 

asimilar el conocimiento que se lleva a cabo mediante la gestión epistemológica 

del fenómeno espacio-tiempo incorporado en la misma. 

Las escenas metafórica de la comunicación hipermedia que impulsa el 

dispositivo interfaz son un instrumento especulativo en el sentido que Gadamer le 

daba: “lo contrario del dogmatismo de la experiencia cotidiana, que no se entrega 

a la solidez de los fenómenos o la determinación fija de lo que se opina en cada 

caso, sino que sabe reflexionar”966. La interfaz sabe y deja reflexionar 

precisamente porque hace reflexionar sin imponer una reflexión determinada a 

sus usuarios, puesto que conforma una plataforma que sólo funciona a través de 

la reflexión. Estas zonas de reflexión producidas por la acción de la interfaz son 

campos visuales que presentan formas determinadas como resultado de la 

multifacética o multimediática interacción con el fenómeno. Es decir, el proceso 

hermenéutico que plantea la interfaz se produce a través de un acto de 

especulación mediante las formas que adopta la representación visual. Este acto 

especulativo detenta propiedades prácticas y simbólicas que se combinan a 

través de su naturaleza reflexiva. En la capoeira, la cadencia repetitiva e indolente 

que imprime el movimiento de vaivén, balanceo o bamboleo de la ginga va 

constituir el fundamento básico que conduce la dinámica reflexiva de la roda. Este 

sencillo ‘paso a dos’ va ser el elemento capaz de propiciar la interacción del jogo 

a través de un proceso simbólico compartido que enfatiza su carácter de 

mediación lúdica. Por eso, lo que este paso de capoeira representa es el 

elemento que más intriga a los estudiosos, porque traduce la compleja 

ambigüedad que sintetiza la malicia del jogo. Como explica Somerlate Barbosa, 

malicia y malandragem  se usan en la roda de capoeira como elementos positivos 

y negativos que significan tanto sagacidad y astucia como mala índole; 

fundamentos que se tornan articulación en la ginga y en las acciones y reacciones 

de los compañeros/adversarios (2005, p.78). Ya hemos comentado que el objetivo 

de la capoeira no consiste en atacar abiertamente al adversario con actos bruscos 

de violencia, por el contrario, su forma más efectiva y privilegiada está basada en 

la astucia o picardía para tratar de despistar al otro jugador y mostrar a los 

966 Ibídem. p. 574. 



 
 
 

presentes cuales son sus puntos vulnerables. El maestro Nestor Capoeira aclara 

que:  

 
“la malicia o malandragem, en un sentido amplio, es la 

manera que el jogador de capoeira ve y juega con la vida, el 
mundo y, especialmente, las personas - es una especie de ‘saber’ 
o sabiduría’. En un sentido mas restrictivo, la malícia es lo que 
permite a un jogador anticiparse a los ataques del otro; e también 
"engañar" al oponente, fingiendo que va hacer algo cuando, en 
realidad está preparando un otro lance. Podríamos perguntarnos  
que tiene que ver la sabiduría con ‘engañar al otro’: es que, para 
engañar al otro, es necesario saber como es el otro, y como va 
obrar; y, por otro lado, conocer nuestras potencialidades de acción 
y flaquezas”967. 

 

 La lógica de la capoeira por ende, consiste en un esfuerzo constante de 

simulación especulativa que implica aspectos tanto prácticos como simbólicos 

ligados a otro concepto recurrente entre los practicantes de capoeira, llamado 

mandinga. Este concepto, según lo expuesto por González Varela968, es una 

forma nativa de poder que moldea las relaciones sociales, las interacciones 

corporales, los actos mágicos, y la definición de la persona. Además ofrece un 

modo de entender la lógica de la argucia de la capoeira y contribuye al desarrollo 

de una teoría etnográfica del poder.  La mandinga es una estrategia para afrontar 

la lucha y, a su vez, un principio de interacción social con implicaciones 

ontológicas. Asimismo, es considerado una fuerza cosmológica que afecta los 

cimientos de la realidad subjetiva y la percepción del mundo. En el imaginario de 

los capoeiras más antiguos, afirma Vieira, “la mandinga aparece como la 

estructurante central, lo que atribuye la verdadera identidad al jogo de la capoeira” 
969. En este contexto, nos dice, el término mandinga designa tanto la malicia del 

capoeirista durante el jogo  (haciendo cintas, fingiendo golpes y eludiendo al 

adversario, preparándolo para un ataque certero) cuanto también una cierta 

967 Passos Neto, Nestor. Capoeira: a construção da malícia e a filosofia da malandragem 1800-
2010. Trilogia do jogador vol. 1. Edición del autor, 2010. Consultado el 12 de julio de 2015 en: 
www.abeiramar.tv/grupo_estudo/Cap15.pdf 
 
968 Véase: González Varela, Sergio. Mandinga. Power and Deception in Afro-Brazilian Capoeira. 
Publicado en Social Analysis, Vol. 57, Núm. 2, Verano 2013, Berghahn, New York-Oxford, pp. 1–
20. 
 
969 Vieira, Luiz Renato. O Jogo de Capoeira: Cultura Popular no Brasil.  Sprint, Río de Janeiro, 
1998, p. 111. 



 
 
 

dimensión ‘sagrada’, un vínculo del jogador de capoeira con el Axé, la energía 

vital y cósmica. El autor cita una deposición del maestro Curió sobre el asunto:  

 
“Existen muchas partes de la mandinga. Existe la 

mandinga de la magia negra y la mandinga de la malicia del 
capoeirista, cuando él se dice realmente capoeirista. (...) Mandinga 
es eso, es sagacidad, es poder batir en el adversario y no batir. 
Mostrar que no se batió porque no se quiso. No es quebrar la boca 
de un camarada, darle un cabezazo, quebrarle las costillas, darle 
un puñetazo en la cara, eso no es capoeira “970. 

 
La malicia y mandinga de la capoeira se insinúa en las dobleces del jogo, 

transformándose en un sistema catalizador y mediador de tensiones, de energía y 

de gestos que se bifurcan continuamente. Por eso, la ambivalencia del jogo de 

capoeira no parece dialéctica, como quieren algunos estudiosos, pues no está 

basada en la simple inversión de un sistema binario (lucha o juego), o en un mero 

proceso racional de oposiciones (ataque o defensa). La ambivalencia del jogo de 

capoeira va más allá del simple confronto, pues todo se ramifica; los berimbaus 

dan los toques y determinan el jogo, las canciones comentan o explican el 

desarrollo de la roda; y los cuerpos avanzan y reculan creando siempre nuevas 

combinaciones de movimientos, en una conversación corporal en la que hay un 

intercambio preciso de informaciones simbólicas que contribuye a generar 

dimensiones liminales de conocimiento. Abib971 advierte que hasta la duplicidad 

del berimbau - representada por su toque de dos tonos, una tonalidad 

aparentemente tan simple como los movimientos de la ginga y de las letras de las 

canciones - pierde la ‘bitonalidad’ cuando se establece el diálogo entre los 

berimbaus de la orquesta y la improvisación va creando una sucesión de tonos y 

semitonos que desestabilizan la polarizada estructura inicial llenando la roda de 

energía sensual, seductora y reflexiva. 

 

La interfaz y la capoeira, desde sus ámbitos epistémicos, son formas en las 

que concurren tanto teoría como acción, tanto razón como emoción; son formas 

que visualizan el pensamiento y, por lo tanto, demandan una actuación material e 

970 Apud., Ibídem. p. 112. 
 
971 Op. Cit., 2004, p. 138. 



 
 
 

intelectual sobre sí mismas. El espacio de representación de estos dispositivos 

abre la posibilidad de una infinidad de espacios potenciales o potencias visuales, 

de modo que, la participación en estos dispositivos se convierte en un juego de 

espacios de acuerdo a la necesidad representativa-conceptual de cada momento 

y en función de las contingencias del proceso reflexivo desencadenado. Por tanto, 

la estructura espacio-temporal de estos ámbitos de actuación se constituye como 

una plataforma donde tanto los elementos participantes como el conjunto que 

resulta de su puesta en común, preservan su potencial dinámico y pueden ser 

variados en cualquier momento para avanzar en el proceso reflexivo, cognoscitivo 

y evolutivo. 

 

 
Sobre los riesgos y las responsabilidades de ‘jogar’ en la ‘roda’ de la Interfaz. 
 

En la roda de capoeira el ritmo marcado por los berimbaus, conduce a los 

sistemas neuro-endócrino y motor del ser humano a un nivel vibratorio capaz de 

manifestar, de un modo espontáneo y natural, padrones de comportamiento 

representativos de la personalidad del Ser en su plenitud neuro-psico-cultural. 

Una meditación del cuerpo que se representa a través de un desdoblamiento 

discursivo-reflexivo y que integra componentes genéticos, anatómicos, 

fisiológicos, culturales y experiencias vivenciadas. Se trata de un estado de trance 

transitorio sin pérdida total de la consciencia, basado en una liberación de 

movimientos reflejos y en una exaltación del potencial de influencia vital de cada 

‘Ser’. Por tanto, cada jogador de capoeira desenvuelve un estilo personal 

representativo de su ‘Yo’ que se manifiesta de manera imprevisible en cada jogo y 

en cada instante de cada jogo. Del mismo modo y por los mismos motivos, cada 

tocador de berimbau manifiesta su personalidad en la afinación de su instrumento, 

ritmo, continuo musical, impostación vocal y contenido del cántico972. También es 

importante resaltar que en la roda se establece una relación de camaradería entre 

las personalidades participantes del evento. Es decir, el ritual de la roda une tanto 

a los que están dentro en el momento del jogo, como aquellos que la delimitan ya 

972 Véase: Decânio Filho, Angelo A. Falando em capoeira. Coleção S. Salomão, CEPAC, Salvador 
de Bahía, p. 51. 



 
 
 

sea tocando instrumentos o acompañando el jogo cantando y batiendo palmas. 

De modo que, la objetivación de la conciencia que durante los avatares de la roda 

proyecta cualquiera de los participantes, se cruza con la corriente lanzada por el 

resto de los actantes convirtiéndose en una maniobra que invita a reformular de 

forma positiva la propia conciencia.  

El jogo de capoeira no es simplemente un intercambio de golpes y 

esquivas, caídas y movimientos acrobáticos; el devenir de la roda es un modo de 

exposición de la verdadera naturaleza de los seres humanos que hace emerger 

las vicisitudes de la propia vida. La roda de capoeira en consonancia con el 

arquetipo de cada practicante, el momento histórico vivenciado o el contexto en 

que se está desarrollando puede asumir múltiples aspectos: coreográficos, 

deportivos, educativos, terapéuticos, etc. No obstante, la falta de preparación de 

la condición psico-física o el exceso de ímpetu competitivo durante el jogo pueden 

provocar una perdida del sentido de propiopercepción y traducirse en lesiones 

físicas. Asimismo, también se corre el riesgo de que la roda asuma un carácter 

belicoso, agresivo o violento. En este último caso, la perdida de noción de la 

realidad acarrea un nihilismo existencial dentro del jogo, este tránsito hace aflorar 

perturbaciones o disturbios bio-psíquicos que provocan una conducta en la que se 

pierde el respeto fundamental hacia el compañero y, a su vez, dificulta el proceso 

humano para emancipar las trabas de la propia consciencia. En ese momento la 

malicia de la capoeira se convierte en maldad, de manera que, se desvía de la 

complejidad que imprime su esencia lúdica y corre el riego de sufrir una ruptura 

radical con los fundamentos que la configuran.   

El juego es uno de los fundamentos básicos que hacen de la capoeira un 

proceso de conocimiento libertario a través de la búsqueda de una consciencia 

plena. Por eso, antes de su “modernización” (cuyo proceso como ya hemos 

señalado comienza a partir de 1930 y se consolida desde 1960 en adelante) la 

capoeira ya era cariñosamente llamada de brincadeira973. Nestor Capoeira nos 

973 Es importante señalar la diferencia que existe en el idioma portugués entre los conceptos jogo y 
brincadeira, que no se da en el idioma español donde ambos términos se engloban bajo las 
formas del verbo jugar. Ambas formas indican un acercamiento al fenómeno lúdico, por un lado la 
noción de jogo  remite a una serie de prácticas normadas y claramente contextualizadas de 
carácter implícito. Mientras que brincadeira se refiere principalmente al sentido lúdico del juego, o 
sea, a su aspecto desinteresado y eminentemente individual.   



 
 
 

recuerda que esta actividad aparentemente inconsecuente e "infantil" que es el 

jugar también constituye una función básica en la vida y en la cultura humana. 

Para ello, nos remite a los postulados expuestos por Huizinga974 cuando exige 

que la expresión “Homo Ludens” merece un lugar en la nomeclatura humana 

como alternativa necesaria a las deficiencias que presentan el “Homo sapiens” y 

el “Homo faber”. Para el filosofo alemán el juego no estaría vinculado a ningún 

grado o tipo de civilización, ni tampoco a “cualquier concepción del universo”, el 

juego poseería una "realidad autónoma". En este sentido, la capoeira sería una de 

las actividades representantes de una entidad que surgió bajo formas diferentes a 

lo largo de los tiempos y en muchas civilizaciones diferentes: "hay en él una 

tendencia a ser bello (...) tensión, equilibrio, compensación, contraste, variación, 

solución, unión y desunión"; el juego "lanza sobre nosotros un hechizo", es 

"fascinante", "cautivante"975. Asimismo,  Huizinga  prefiere considerar el juego 

como algo de un "orden más elevada" que la "seriedad": “Porque la seriedad 

procura excluir el juego, al paso que el juego puede muy bien incluir la 

seriedad”976. O como sentencia el maestro Patinho cuando se refiere al aspecto 

lúdico de la capoeira:  “lo que yo hago jugando, tú no lo haces ni enfadado”. De la 

misma forma va manifestarse Winnicott977, quién rescató y legitimó el juego como 

terapia fundamental durante la experiencia práctica que efectuó al cuidar de miles 

de niños y jóvenes huérfanos, o con ‘problemas’ de adaptación, durante los años 

de la posguerra mundial. Este famoso y respetado médico y psicoanalista inglés 

consideraba el juego como una experiencia en la continuidad espacio-tiempo y 

una forma de vivir básica para la formación cultural y humana. Desde su punto de 

vista el individuo solamente puede alcanzar su personalidad integral a través del 

juego, pues esta actividad le permite desarrollar una creatividad fundamental para 

descubrir su yo inscrito en el ‘espacio transicional’ de la relación social. Es decir, a 

través del juego, el individuo desarrolla una verdadera aptitud comunicativa 

974 Véase: Huizinga, Johan. Homo Ludens. Ed. Perspectiva, São Paulo, 2000, p. 13. 
 
975 Ibídem, p. 12. 
 
976 Ibídem, p. 36. 
 
977  Véase: Winnicott, D. W. Realidad y juego. Ed. Gedisa, Barcelona, 1993. 



 
 
 

basada en el establecimiento de interrelaciones en términos de identificaciones 

cruzadas usando los mecanismos mentales proyectivos e introyectivos.  

El juego sitúa en primer término la complejidad de la capoeira puesto que 

genera una forma de conocimiento reflexivo que no se almacena sino que 

estructura nuestra forma de pensar el mundo. La capoeira en cuanto juego tiende 

asumir lo que Gadamer consideraba las bases dialógicas del entendimiento, o 

sea: 

 
“la perfecta conversación hermenéutica en la que cada 

persona, o cada instancia comunicativa, se abre a la otra para 
producir un flujo que no pertenece a ninguno de los dos, que no 
provine ya de ninguno de ellos, sino que es el resultado de la 
confluencia de sus posturas y que constituye el territorio en el que 
la conversación se produce”978.  

 
Por eso, los verdaderos maestros que cultivan el arte de capoeira como 

una filosofía de vida, alertan para no permitir que ésta transforme su esencia 

lúdica en un sistema sometido a las reglas rígidas que impone la ley de la 

competición y el mercado. A través del juego la capoeira desprende una 

integridad que se opone a la mentalidad jerárquica de los militares y de los 

hombres de poder que acreditan que todo debe someterse a los designios del 

economicismo. Asimismo, el índole lúdico de la roda también es contrario a la 

instrumentalidad comunicativa que llevan a cabo los paladines fundamentalistas 

que se proyectan desde la comunidad científica y las religiones. Desde estos 

flancos políticos se abraza el principio democrático de la sociedad de la 

comunicación como una fuente de conocimiento, y para ello, se basan en que la 

multitud de instrumentos que tenemos al alcance de la mano se conectan a través 

de una abundancia de enlaces facilitando el intercambio de flujos de información. 

Sin embargo, el principio maniqueista desde el que encaraman sus principios no 

remite a un espacio comunicativo de intercambio fluido, sino a una farsa que 

encubre su propia incapacidad de entablar un verdadero proceso comunicativo. 

Para ello, se sirven de una estructura comunicativa cuyo diseño permite formalizar 

esa incapacidad haciéndola pasar por comunicación cuando en realidad lo que 

constituye es una manera de impedir que ésta se produzca. Es decir, se sirven del 

978 Apud., Català, J.M. Op. Cit., 2011, p. 340. 



 
 
 

utillaje retórico que articulan los medios para conducir una determinada 

comprensión y utilización del mundo que no es capaz de presentar las paradojas 

que la vida en sociedad nos plantea. Estas paradojas pasan a configurar 

antinomias que se gestionan como problemas irresolubles e implanteables por ser 

supuestamente contrarios a una determinada razón instrumental; cuando lo cierto 

es que esa irracionalidad es consecuencia de la estructura subrepticiamente 

paradójica que los articula. El problema básico de esta circunstancia, como señala 

Català, radica en que las características de los medios que pone en marcha el 

capitalismo pós-industrial “permiten la operatividad de los discursos sin necesidad 

de considerar las premisas profundas de los mismos”979. Esta disfunción 

estructural es la que aprovechan los ideólogos más reaccionarios para organizar 

unos alegatos que se extienden por todos los estratos de la sociedad como una 

intención consensual necesaria. Pero, cuidado, no estamos hablando del uso 

partidista e ideológico de los medios, sino de una cuestión estructural que “hace 

que la tecnología se convierta en discurso antes incluso de que sea empleada de 

forma discursiva”980. Pues, la tecnología que sustenta la comunicación está 

basada en un determinado modo de exposición que no tiene porqué 

corresponderse exactamente con su modo de funcionamiento ni con su visibilidad 

social estricta. 

 
La incomunicación de la comunicación travestida de perfecta comunicación 

que cataliza el paisaje mediático actual, no remite tanto a una conjura perpetrada 

por los gobiernos y la industria, sino a la propia dinámica irracional de las leyes de 

un mercado que se basa en los intereses particulares de los agentes sociales que 

gestionan tanto su producción como su uso. Observamos, pues, que ésta 

propuesta mercadológica cargada de intereses particulares está provocando una 

paulatina instrumentalización del pensamiento que hace imposible aplicar una 

reflexión profunda para operar en la realidad social que plantean los medios. Por 

eso, es preciso reclamar una forma de comunicación capaz de superar el 

pensamiento simple de los medios y que ofrezca como alternativa la posibilidad 

979 Ibídem. p. 351. 
 
980 Ibídem. p. 342. 



 
 
 

de pensar de forma compleja. En este sentido, la dinámica reflexiva que 

estructura el jogo de capoeira hace emerger emociones y reacciones que surgen 

de las entrañas y se estampan en los rostros y en los cuerpos de quienes 

participan en la roda. En muchas ocasiones estas posturas se presentan de forma 

cruda e indigesta, hasta el punto que los jugadores se sorprenden con sus propias 

actitudes motivadas por el orgullo, vanidad, voluntad de vencer a cualquier precio, 

miedo o envidia. A través del juego el capoeira expone y percibe lo que emana 

por debajo de las ‘máscaras sociales’, y ello sirve para que el jugador tome 

consciencia para interaccionar con lo que existe por detrás de ese barniz 

"civilizado" en la sociedad. Es decir, que la coyuntura que plantea la roda de 

capoeira ayuda a comprender el propio imaginario y permite a los jugadores 

actuar en la realidad a través de estas renovadas perspectivas. Por el contrario, el 

conjunto de circunstancias políticas que articulan la comunicación actual, a través 

de un uso interesado del horizonte de expectativas que los medios propagan, 

utiliza el imaginario común para moldear la realidad en beneficio propio, sin 

permitir al ciudadano la oportunidad de comprender que se halla prisionero de una 

manipulación exógena de su propio imaginario. No se plantea, por tanto, una 

legítima confrontación democrática, sino que detrás de una apariencia de 

honradez ecuánime la efectiva irracionalidad del mercado establece estrategias 

propagandísticas de acoso y derribo camufladas de una actitud dialogante que se 

hace difícil de rechazar. Ahora bien, con esta apreciación, no estamos tratando de 

sustentar la idea de que la tecnología que articula los medios es, o debería ser, 

neutra. Al contrario, las tecnologías de la comunicación crean un espacio de 

mediación en donde el discurso racional se diluye, por eso no adelanta 

preocuparse y debatir sobre el contenido de los mensajes  (violencia, pornografía, 

incentivo al consumo exagerado, etc.)  de la programación de la televisión y de la 

propia Internet. El problema no es que el medio sea el mensaje, como quería 

McLuhan, sino que el medio permite a quien detenta el poder de los grandes  

grupos mass-media distribuir la eficacia y dirección de los mensajes según le 

convenga. Pues ello, a final de cuentas, es lo que les proporciona la capacidad 

para gestionar una agenda que termina por establecer los distintos niveles de 

realidad. Esta contingencia es la que suscita que los medios de comunicación, 



 
 
 

aún siendo los instrumentos gestados por la sociedad de la comunicación, no 

consigan establecer una autentica práctica comunicativa. Pues, no sólo están 

proyectados con el afán de promover esa comunicación, también procuran una 

forma eficaz de enfrentamiento que inmovilice a quién contraríe sus presupuestos 

y, además, se pliegan a la necesidad de cumplir multitud de funciones que la 

efectiva irracionalidad del mercado requiere. (Catala: 2010, pp. 342-347). 

 

El índole práctico desde el que este tipo de agentes sociales acuden al 

sofisma y a la simplificación para tratar que su ideario interesado termine por 

diseminarse e imponerse  como verdad entre la población, urge ser refutado por 

un imperativo ético capaz de revelar la verdadera complejidad de lo real que se 

alcanza a través de los procesos comunicativos. Pues, como anunciaba 

Gadamer:  

 
“no hay ningún enunciado que se pueda entender 

únicamente por el contenido que propone, si se quiere 
comprenderlo en su verdad. Cada enunciado tiene su motivación. 
Cada enunciado tiene unos presupuestos que él no enuncia. Sólo 
quien medita también sobre estos presupuestos, puede sopesar 
realmente la verdad de un enunciado”981.  

 
  Por ello, como nos demuestra la capoeira, entendemos  que es necesario 

renunciar a este tipo de prácticas reduccionistas y apostar por una complejidad 

lúdica que exponga y promulgue una verdadera conversación entre interlocutores 

que estén interesados en debatir abiertamente. Es decir, a través de la ludicidad y 

la malicia del juego, la capoeira expone las apariencias y engaños de una práctica 

corporal que puede ser usada como arma mortal. De esta manera, las 

potencialidades que atesora su representación pasan a convertirse en la ética de 

una filosofía de vida orientada a mejorar el discernimiento sobre los elementos 

supremos de la realidad y, a su vez, contribuyen a promover una manera de ser 

fundada en la sabiduría de la acción. Con ello, podemos concordar que la ética es 

un principio que sirve de acceso a una valoración pragmática de la coyuntura 

comunicativa. Sin embargo, debido a la compleja articulación del mundo y a la 

distancia espacio-temporal entre lo micro y lo macro, es difícil entender la 

981 Gadamer, Hans-Georg. Verdad y método II, Ediciones Sígueme, Salamanca, 2000, p. 58. 
Apud., Ibídem, p. 297. 



 
 
 

conexión moral que se establece entre nuestras simples acciones comunicativas y 

las posibles consecuencias drásticas que éstas pueden acarrear a nivel social y 

humano. Por eso, debemos percibir que, en realidad, las consideraciones morales 

ya están presentes en la estructura sociotecnológica de los medios que canalizan 

los discursos globales, sólo que no son fácilmente detectables. Puesto que, el 

pensamiento reaccionario que orienta la dinámica social a través de los medios, 

desprecia la necesaria operatividad de este territorio moral tras el mito de su 

inexistencia e impone una retahíla de verdades moralistas.  

 Para contrarrestar la imposición inocua que se establece a través de este 

mecanismo a-moral, no podemos caer en la tentación de asimilar la distancia  que 

se  plantea a través de la estructura mediática. O sea, no debemos construir el 

propio discurso apoyándonos en las frases hechas de carácter unidimensional 

que la coyuntura mediática nos propone. Ya que, de este modo, estaríamos 

eliminando su consustancial complejidad y, con ello, desterrando el factor que 

tenemos para que la comunicación se convierta en un elemento efectivamente 

evolutivo. Tampoco consideramos que para trascender la instrumentalización del 

pensamiento que se lleva a cabo en la realidad mediática a través de este tipo de 

retóricas vacías, debamos plantear un enfrentamiento frontal. Pues, como indica 

Nestor Capoeira,  no adelanta “luchar contra el Goliat virtual sino tratar de 

fortalecer al David mestizo”982. Esta actitud tiene una relación profunda con la 

malicia de la capoeira, ya que, como venimos revelando, en el juego de la roda no 

se bloquean los golpes, al contrario, el capoeira esquiva acompañando el ataque 

y, aprovechando la inercia del movimiento, contraataca para desequilibrar ese 

movimiento. Es decir, bloquear es una actitud marcial que se lleva a cabo para 

vencer objetivamente una lucha, pero la capoeira es una “escuela de sabiduría 

para la vida” que nos prepara para situaciones en que el “enemigo” es tan fuerte, 

o tan “virtual”, que es imposible pensar en bloquearlo. Como decía el maestro 

Canjiquinha:  “podemos enfrentarnos a un golpe de un camarada muy fuerte; pero 

982 Véase: Passos Neto, Nestor. Capoeira: a construção da malícia e a filosofia da malandragem 
1800-2010. Trilogia do jogador vol. 1. Edición del autor, 2010. Consultado el 12 de julio de 2015 
en: www.abeiramar.tv/grupo_estudo/Cap15.pdf 
 



 
 
 

no podemos enfrentar un camión desgobernado a 120 km/hora"983. Por eso, la 

capoeira viene apostando por el juego lúdico como recurso para afrontar el 

principio de codicia impreso en la realidad social que la estructura tecnológica 

articula a través del entramado comunicativo contemporáneo. No se trata de 

detener la inevitable transformación que nos trae la era de las transmisiones en el 

tiempo, sino de, a partir de ahí, 

producir otros efectos recordando 

siempre que la fuerza del mercado 

no es omnipotente; sufre fallos en 

los esquemas de imposición de su 

hegemonía que pueden producir 

efectos imprevistos e indeseados. 

(Passos Neto: 2010, p.444). Es 

decir, si el conservadurismo 

reaccionario del capitalismo 

contemporáneo no tiene reparos en 

utilizar el poder retórico de las 

formas audio-visuales para 

engendrar dispositivos normalizadores que favorecen sus intereses; 

y, para ello, tratan de aprovecharse de la presunta ignorancia de una comunidad 

que todavía acredita que el fundamento del vector comunicacional contemporáneo 

se basa en un principio consensual.  A través de la capoeira, entendemos que se 

debe aprovechar esa presunción para influir en los designios de la deriva que 

implementan los medios, ya que, para promover una actitud comunicativa 

orientada hacia la plenitud es necesario la combinación de un saber complejo con 

valores éticos. 

 

Las interfaces que ponen en funcionamiento los hipertexto multimedia 

proyectan imaginarios que nos sumergen en una experiencia psicosensorial. A 

través de la operatividad de estas herramientas se desencadena un proceso de 

983 Apud., Ibídem. 
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reflexión espacio-temporal que debería adoptar el desafío de educar(se) ‘en’ y 

‘para’ la era planetaria. Sin embargo, estas plataformas de comunicación acarrean 

la paradoja de ser capaces de desarrollar lazos de integración, que nos permiten 

sobreponernos a ciertas dificultades en el ejercicio de la conexión interpersonal; 

pero, a su vez, esta funcionalidad utilitaria constituye una traba para el desarrollo 

de nuestra capacidad connatural de comunicación empática. O sea, que si 

internet es una maravillosa herramienta pedagógica que seduce con su inmensa 

gama de informaciones y posibilidades, ofreciendo la posibilidad de una 

comunicación fascinante que remite a un espacio/tiempo social nuevo que no 

presenta la problemática de los relacionamientos de “cuerpo presente”. Por otro 

lado,  la estructura que se proyecta en el diseño de este medio invade el campo 

existencial alterando la relación interpersonal del individúo con el imaginario, lo 

real y con la sociedad. De ahí que sea tan importante delimitar la esencia y 

funcionamiento de los modos de exposición y los procesos de conocimiento que 

genera. Pues, el alcance y la textura de los discursos que se pueden propagar 

desde este medio responde al modo en que se piensan las estructuras 

comunicativas. Es decir, los medios por sí mismos no son intrínsecamente malos, 

sino que, pueden articularse de tal forma que promueven la fabricación de un 

consenso fundado en la ignorancia. Esta forma de exposición simplista y 

superficial responde a la una estructura funcional que impone un saber basado en 

el poder. Pero, como venimos tratando de mostrar a través de la capoeira, existe 

otra manera compleja y profunda de utilizarlos, un modo de exposición basado en 

el conocimiento desinstrumentalizado que, al estar despojado de poder, se torna 

todopoderoso porque ha renunciado a las constricciones que el propio poder 

impone incluso sobre sí mismo. Por eso, al clamar la necesidad de que la ética 

constituya un fundamento de la comunicación tecnológica también estamos 

estableciendo una relación directa entre ética y retórica audiovisual. Pues ello, 

significa acometer una reestructuración de la epistemología para tratar de 

reconducir los intereses de la representación, desde lo que el poder quiere que 

sea en dirección a lo que debería ser; que, como señala Català, “no es tanto una 



 
 
 

utopía como la realidad polimorfa que subyace detrás del discurso monolítico del 

poder, es decir, lo que constituye su inconsciente político”984. 

 
La forma de representación lúdica y compleja que despliegan las rodas de 

capoeira es una muestra de cómo actualmente, a través de las posibilidades que 

nos brindan los hipertexto multimedia, se puede desarrollar un proceso 

comunicativo consecuente con el proceso humano para una educación desde la 

consciencia. Esta forma Interfaz conlleva aceptar el compromiso del conocimiento 

como un principio desde el cual nuestro organismo modifica el ambiente para 

encontrar su adaptación. Es decir, se debe producir un cambio en la noción de la 

realidad fundamentado en que nuestro organismo está en un continuo proceso de 

autoorganización. De tal manera que, el conocimiento surge en función de cómo 

se transforma el ambiente externo para entrar en armonía con el propio Yo. Si 

aceptamos que el conocimiento de todo organismo es auto-eco-organizado, se 

esta negando que exista una realidad externa única para todos. La realidad 

externa es una red de procesos que ocurren simultáneamente y que son 

distribuidos por muchos niveles de articulación e interacción. Al entrar en contacto 

con las tecnologías digitales de comunicación en red estamos participando de ese 

fluir continuo que ocurre simultáneamente en muchas direcciones. Por tanto, 

antes de estipular la realidad como algo dado, la nueva configuración de la 

Interfaz debe tomar en consideración la propia estructura de lo real que se 

transforma. Es decir, las imágenes que articulan las interfaces digitales hay que 

entenderlas como imágenes de transito y no como documentos verdaderos. Pues, 

por encima de su reflejo de la realidad las imágenes conforman rastros híbridos 

que se posan en la memoria para participar de un proceso continuo de  

reelaboración cuya profundidad va depender de la vehemencia con que se 

empleen los dispositivos visuales. Si esta participación no se efectúa desde la 

consciencia  irremediablemente se puede caer en la ignorancia que supone ser 

fieles acólitos de un realismo instrumentalizador. Lo que, a final de cuentas, sólo 

puede abocarnos a un proceso de búsqueda de necesidades arbitrarias y a un 

uso adictivo de las tecnologías que nos aleje de los biorritmos del ciclo vital.  

984 Català, J.M. Op. Cit., 2011, p. 356. 



 
 
 

Es decir, un modo de participación insustancial en el complejo entramado 

comunicativo contemporáneo que esté centrado en la funcionalidad fetichista de 

los aparatos tecnológicos, provoca que las operaciones subjetivas que conciernen 

tanto a la identidad de los sujetos como al imaginario social se conviertan en 

operaciones externas, objetivadas. De tal manera que, este tipo de uso conlleva 

una alienación y potencia las propias neurosis y obsesiones del individuo, lo que 

va acarrear el riesgo de desarrollar graves psicopatologías.  Por eso, en este 

estudio, tratamos de demandar que se efectúe un uso de los aparatos 

tecnológicos de comunicación entendidos como instrumentos de pensamiento 

consciente. Para evitar que el usuario se convierta en un esclavo inconsciente del 

pensamiento técnico, o sea, de la reproducción automática de determinados 

parámetros teóricos, estéticos, perceptivos, ideológicos y sociales. De esta 

manera, a través de una forma de representación como la que despliega la 

capoeira, apelamos a la actuación ética. Pero no como un ordenamiento 

deontológico aplicado para evitar las consecuencias perniciosas de la sociedad 

compleja, sino como una invitación a sentar las bases de una comprensión 

compleja de la comunicación. En definitiva, este estudio trata de cultivar nuestra 

participación en la fase de desarrollo de la Interfaz,  prestando atención al salto 

evolutivo de la consciencia que se da en la capoeira. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

4. CARTOGRAFÍA DE LAS MEMORIAS EN LA 
CAPOEIRAGEM 'MARANHENSE'.  
 

 
 

 

 

 

Analizar imágenes antiguas es como andar por una ruina. 
Casi todo está destruido, pero resta algo. 

Lo importante es como nuestra mirada pone ese algo en movimiento. 
Quien no sabe mirar atraviesa la ruina sin entender. 

 
Georges Didi Huberman. 

 
 
 
 

Una forma que piensa / un pensamiento que forma. 
 

Jean-Luc Godard. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

4.1. Descripción y procedimiento metodológico. 
 
 
 El planteamiento que venimos desarrollando en este trabajo de 

investigación pasa por entender la metodología científica desde unos marcos 

laxos que no remiten a una disposición severa y estricta capaz de producir 

predicciones certeras, sino que procura entender aspectos históricos y sociales de 

las situaciones y fenómenos culturales que presentan  los complejos parciales 

que componen su estructura. De manera que, llegados a este punto, no 

pretendemos verificar la falsabilidad de nuestra propuesta a través de una 

deducción por ‘modus tollendo tollens’ (del latín, modo que negando niega) que  

trate de refutar una proposición universal, como sugiere Popper. Desde nuestro 

punto de vista hemos preferido apelar a la ética como el factor a tener en cuenta 

para el avance necesario en la investigación científica, un vector que no tratamos 

de aplicar de forma normativa, sino de inserirlo como un elemento ineludible de 

ese proceder. Es decir, partimos de un planteamiento donde la ética funciona 

como un principio revisor de los errores de paralaje en que puede incurrir la 

investigación. O sea, de una forma antagónica a como se aplica desde los 

sectores más reaccionarios de la sociedad, los cuales se valen de la ética como 

una regla moral(ista) para trata de censurar y designar el camino cierto de la 

ciencia y el progreso en función de los intereses predeterminados en el método 

aplicado. Lo que nosotros visamos a través de la ética es considerar que la 

investigación sólo está completa y es plenamente científica cuando se desarrolla 

a favor del bien común. Con ello, no estamos tratando de eludir que se pueda 

discernir sobre la validez y exactitud de los conceptos que presentamos y 

examinamos, sino que, la legitimidad de los mismos pasa por sopesar 

convenientemente sus consecuencias, pudiendo descartar su vigencia a través de 

un determinado desarrollo de disolución de su capacidad conceptual. Esta 

propuesta metodológica, por tanto, viene a cuestionar que la prueba de validez 

científica, o sea, la pregunta trascendental por las condiciones del conocimiento 

posible, sólo pueda ser enunciada en sentido pleno cuando se traslada al interior 

de un sistema de exposición que se considera válido, de por sí, siempre y cuando 

cumpla las reglas de construcción, funcionamiento y verificación instituidas por el 



 
 
 

propio sistema. Puesto que, como asegura Habermas: “una teoría del 

conocimiento que ha estado relegada al nivel de la metodología, pierde de vista la 

constitución de los objetos de la experiencia posible, de la misma manera que una 

ciencia formal, segregada de la reflexión trascendental, pierde de vista la génesis 

de las reglas para la combinación de símbolos”985. Por eso, entendemos que para 

desarrollar una actividad científica no se debería asumir, en nombre del 

conocimiento estricto, un método que ignora lo qué hace y por qué lo hace, 

desdeñando así la constitución del mundo y de la realidad en su sentido más 

amplio; sino todo lo contrario, creemos que es necesario acudir a las urgencias de 

la conciencia epistemológica, es decir, a la autorreflexión. Para ello, tratamos de 

poner en marcha un gesto retórico que no asuma la división entre el 

descubrimiento y la justificación, pues entendemos que adoptar esta disposición 

supone aceptar que los resultados derivados de la investigación están 

desvinculados del comportamiento científico, amparando así su honorabilidad en 

la propia honestidad del método. En otras palabras, tratamos de asumir la 

presencia del sujeto en su integridad y no como un ente cuya conciencia esté 

desgajada del método, pues esta actitud supone que nuestra actuación quedaría 

reducida a un hacer instrumental objetivo cuya sensibilidad moral se vería 

neutralizada por la asepsia del trabajo científico. Por tanto, a través de nuestra 

disposición ética planteamos la necesidad de considerar el alcance de la propia 

metodología empleada en la investigación, ya que una determinada metodología 

particular es el resultado de una determinada postura ante el mundo. Por eso, a la 

hora de refrendar el contenido teórico, queremos presentar una propuesta cuya 

complejidad dinámica sólo se pueda resolver de un modo eficaz por estar ubicada 

en el seno de un planteamiento metodológico sutil y flexible como el que venimos 

desarrollando; un modo de actuación que nos ha permitido reflexionar sobre 

parámetros enfrentados y paradójicos sin que eso nos haya llevado a un impasse. 

 

 Las discusiones mantenidas sobre la dimensión simbólica que detentan los 

procesos históricos, la hibridación cultural, la epistemología del cuerpo y sus 

985 Habermas, Jürgen. Coneixment i interés. Edicions 62, Barcelona 1987, p. 93. Apud., Català, 
2010, pp. 324-325. 



 
 
 

gestos, así como la cognoscibilidad que surge en la representación del cronotopo; 

nos remiten a la ubicación de un espacio mental que regula los modos de 

exposición del conocimiento y, en consecuencia, los modelos mentales de la 

cultura.  Asimismo, hemos comprobado que la existencia real de todo ello se 

convierte en empírico cuando se traslada a territorios como el de la interfaz o el de 

la capoeira, ámbitos de conocimiento donde el quehacer práctico escenifica la 

visibilidad de sus imaginarios. Estos espacios surgen como soportes propicios 

para la creación de nuevas racionalidades al proyectar la reflexión como una 

forma capaz de subvertir el uso hegemónico planteado por un determinado tipo de 

modelo comunicativo basado en padrones objetivos predeterminados. De manera 

que, a partir de la necesaria renovación de las metodologías de análisis en el 

campo de la Comunicación, lo que buscamos en este capítulo es ratificar esos 

presupuestos dilucidados a lo largo de la reflexión teórica, avalando la posibilidad 

de pensar por y con imágenes como una práctica efectiva de producción de saber. 

Con ello, tratamos de percibir las imágenes de un modo amplio considerando el 

carácter complejo que deriva de su capacidad como productoras de 

representaciones, agentes de la historia, espacios de memoria y sustancia del 

imaginario. Es decir, esa vertiente social y humanista es la que procuramos 

evocar como esencia en los procesos comunicativos, un proceder que al 

reconocer las singularidades y complementariedades que detentan las imágenes, 

va ser capaz de relacionar diversos campos y disciplinas de estudio (como el de 

las Artes o el de la Antropología) fomentando así terrenos colectivos apropiados 

para entender que la relación entre imagen y pensamiento conlleva un tipo de 

saber visual. Nuestro abordaje metodológico, por tanto, procura evocar el índole 

cognoscitivo de la imagen tratando de ejercer un intento de pensar con imágenes. 

De este modo, venimos asumir el oficio del investigador que al analizar imágenes 

conjugándolas entre sí plantea el saber visual como un ambiente posible para 

problematizar la historia de la capoeira y correlativamente de la interfaz.  

 Para entender mejor esta propuesta metodológica podemos recurrir a la 

labor intelectual y poética que Didi-Huberman viene desarrollando en sus 

ensayos, especialmente cuando apuesta por propagar la dispar metodología 

iconológica del alemán Aby Warburg, donde considera las imágenes no como 



 
 
 

objetos sino como “acto y proceso”. Al disociar la imagen de su condición de 

simple objeto estamos negando la obligación de limitarla por medio de conceptos, 

o sea de adjetivarla y definirla como una cosa. Didi-Huberman valora la 

experiencia relacional que se establece entre el sujeto y la imagen cuando habla 

de “inquietarse delante de la imagen”. Esta determinada forma a través de la cual  

la imagen alcanza al sujeto va más allá del ‘ver’,  pues comporta una dimensión 

fenomenológica que obliga a relacionar lo sensible y lo inteligible. Por eso, para 

entender la relevancia y magnitud de una imagen es preciso dedicarla el tiempo 

necesario, un tiempo que “demanda el coraje de mirar atentamente. De 

reinquietarse a cada instante”. Con esto, el autor, no se refiere a la necesidad de 

un abordaje sobre la recepción de las imágenes, sino a una convicción sobre el 

poder que detentan para sorprender, “es decir, de suscitar nuevas maneras de 

hablar y de pensar”; algo que va suceder especialmente en función del 

movimiento que genera el gesto de poner las imágenes en relación unas con 

otras. Ya que, en vez de acreditar en los conceptos que encuadran las imágenes 

Didi-Huberman señala que: 

 “(...) el concepto me ayuda a mirar, después el mirar me ayuda, 
recíprocamente,a criticar,a modificar, a hacer bifurcar el concepto. 
Yo trabajo sólo con singularidades (no tengo nada que decir en 
general sobre “el arte”, “la belleza” etc.) en la medida en que las 
singularidades tienen esa potencia teórica de modificar nuestras 
ideas preconcebidas, por tanto, de solicitar el pensamiento de una 
manera  no axiomática: de una manera heurística.”986. 

 
 
 Esta manera de proceder es la que tratamos de invocar para refrendar el 

valor del corpus expuesto en este trabajo, pues nos va permitir definir una 

cuestión de fondo que nos viene acompañando durante todo el proceso 

desplegado en el transcurso del doctorado. A saber, que la estructura de la tesis 

está pensada de manera  que se puedan divisar, en una especie de espiral 

recursiva, los diferentes niveles de desafío metodológico planteados. Por eso, en 

986 Véase la entrevista realizada por Mathieu Potte-Bonneville & Pierre Zaoui, publicada en la 
revista Vacarme núm. 37, otoño de 2006. Disponible en: http://www.vacarme.org/article1210.html. 
Apud., Almeida, Gabriela Machado Ramos de. Ensaio, montagem e arqueologia crítica das 
imagens: um olhar à série História(s) do Cinema, de Jean-Luc Godard. Tesis de doctorado no 
publicada, Programa de Posgraduación en Comunicación e Información, Facltad de 
Biblioteconomía y Comunicación, Universidad Federal de Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2015, 
p. 88. 



 
 
 

este capítulo venimos afrontar un aspecto fundamental para el funcionamiento 

general del trabajo, la puesta en escena del material recogido durante la estancia 

en campo. Para ello, vamos aproximarnos a la noción de coleccionismo desde el 

punto de vista de la apropiación y el archivo. Pues, en el entorno interfaz que nos 

movemos, y debido a la ubicuidad de los equipos de captación digital empleados, 

hemos producido un volumen ingente de imágenes; además, también hemos ido 

archivando y catalogando una gran cantidad de registros captados por otras 

personas en diferentes épocas y circunstancias.  O sea, a través de este trabajo y 

en función de la incidencia con que las tecnologías de visión vienen pautando 

nuestras vidas, nos hemos visto llevados a desarrollar una practica inherente 

basada en producir y gestionar archivos visuales que, en definitiva, han pasado a 

componer el corpus imaginario de esta investigación. De esta forma, hemos 

desencadenado un tipo de “compulsión archivista” cuyo proceso de producción 

Nestor Fernandez987 denomina como “museificación de la vida”; puesto que, 

remite a una práctica que no implica tanto una correspondencia con la experiencia 

del pasado, sino que tiene relación con la imposibilidad de sentirnos parte del 

relato histórico en el presente. Es decir, la labor de coleccionismo que hemos 

desarrollado a lo largo de este trabajo puede entenderse como el gesto de un arte 

del presente, y será precisamente esta faceta lo que va convertir nuestra 

colección en una actividad de memoria. Ya que, a través de esta práctica 

‘imagética’ que envuelve la producción, gestión y difusión de imágenes; hemos 

pasado a imprimir en los relatos constitutivos e identitários de la capoeira rastros y 

marcas que consideramos relevantes para que, de alguna forma, ésta alcance un 

mayor desarrollo evolutivo en la contemporaneidad. La noción de esta práctica 

artística de memoria y redención aparece definida en los trazos que Walter 

Benjamin988 diseña al abordar la figura del coleccionador. Para Benjamin 

987 Véase: Fernandez, Néstor. Coleccionismo y museo imaginario. Historia y  claves para una 
teoría de la recepción en la Filosofía argentina. Anales del III Seminario Internacional Políticas de 
la Memória: Recordando a Walter Benjamin – Justicia, História y Verdad. Escrituras de la 
Memória. Buenos Aires, 2010. Disponível em: http://conti.derhuman.jus.gov.ar/2010/10/mesaB. 
Apud., Ibídem.,  p. 92. 
 
988 La figura del colecionador ha sido reseñada por Walter Benjamin en varios de su escritos, entre 
ellos podemos destacar una parte de su Libro de los Pasajes titulada El coleccionista (Véase: Op. 
Cit. 2006, pp. 221-229), así como, en los textos Desempacando mi biblioteca: una charla sobre los 



 
 
 

coleccionar es un acto casi mágico, pues permite retirar la función utilitaria de los 

objetos y conferirles un carácter diferente al entrar en contacto con los otros 

objetos de la colección.  

 

 “Es decisivo en el arte de coleccionar que el objeto sea 
desligado de todas sus funciones primitivas, con el fin de 
establecer la relación más íntima que se pueda imaginar con 
aquello que le es semejante. Esta relación es diametralmente 
opuesta a la utilidad y se sitúa bajo la categoría singular de la 
completitud.  ¿Qué es esta “completitud”? Es un grandioso intento 
de superar el carácter totalmente irracional de su mera existencia 
a través de la integración en un sistema histórico nuevo, creado 
especialmente para este fin: la colección.”989.  

 

 De manera que, nuestra labor de coleccionistas de imágenes relacionadas 

con el tema de la tesis, va acabar por convertirse en un registro indisociable de la 

propia metodología planteada en la misma. Imágenes que nos ayudan a pensar 

las visibilidades que genera la capoeira y, a su vez, también nos sirven para 

reflexionar sobre el modo de exposición de los dispositivos visuales. El 

procedimiento desplegado para apropiarnos, a través de un minucioso escrutinio, 

de lo que va ser nuestra materia prima es lo que a la postre va diferenciar esta 

práctica de coleccionismo de una mera acumulación de registros. Ya que, hemos 

desplegado un modo particular de examinar las imágenes que ha consistido en un 

proceso de desmontaje y remontaje, lo cual nos ha permitido descontextualizarlas 

y relacionarlas de tal manera que se adapten al sentido del curso metodológico 

trazado en la estructura de esta investigación. 

 Para montar y compartir esta colección dentro del marco metodológico 

planteado en este trabajo hemos sopesado diferentes formas de pensamiento 

visual que han sido ejercitadas a lo largo de la historia del arte. Desde las 

incipientes prácticas de coleccionismo desplegadas en los ‘Wunderkabinetten’ 990 

coleccionistas de libros (Véase: Claudia Kerik (ed.), En torno a Walter Benjamin, México, UAM, 
1993, p. 21) y en Excavar y recordar (Véase: Imágenes que piensan, Obras, libro IV, vol. 1, Walter 
Benjamin, Abada, Madrid, 2010, p. 350). 
  
989 Benjamin, Walter. Passagens. Editora da UFMG, Belo Horizonte, 2006, p. 239. 
990 También conocidos como gabinetes de las maravillas, son considerados los antecesores de los 
espacios codificados que proponen los museos. Surgen en Europa a partir del siglo XVII y sirven 
para exponer  colecciones de historia natural  y objetos que pertenecían a grandes 
coleccionadores. Los materiales expuestos normalmente provenían de expediciones realizadas en 



 
 
 

(Gabinetes de curiosidades), pasando por los álbumes fotográficos de  Karl 

Blossfeldt, el ‘Museo Imaginario’ propuesto por André Malraux,  los collage de 

Hannah Höch, las series de fotografías de Gerhard Richter y  Marcel Broodthaers, 

o los ‘Assemblages’ de Christian Boltanski. Asimismo, también hemos 

considerado las diversas prácticas cinematográficas que en vez de filiarse a la 

racionalidad ilustrada impulsada por la vertiente industrial, se han dedicado a 

explorar el potencial humanista y reflexivo que alberga su paradigma tecno-

estético. Formas de expresión audiovisual que, a pesar de haber sido poco 

consideradas por la Teoría del Cine y casi inexploradas desde el ámbito de las 

Humanidades, han sido profícuas y fecundas gracias a la labor ensayista 

desarrollada por autores que han acreditado en su posibilidad efectiva de 

producción de saber. Entre ellos podemos destacar a pioneros como: Dziga 

Vertov, Sergei Eisenstein, Walter Ruttmann, Joris Ivens, Jean Vigo, Luis Buñuel; 

así como a la generación que reafirma esta tendencia en la segunda mitad del 

siglo XX, como por ejemplo: Jean-Luc Godard, Chris Marker, Agnès Varda, Jean 

Rouch, Jonas Mekas, Johan Van der Keuken, Alain Resnais, Alexander Kluge, 

Harun Farocki Pier Paolo Pasolini, Nicolas Guillen Landrian, Santiago Alvarez, 

Roberto Rossellini, Orson Welles, Artavazd Peleshyan, entre tantos otros. Esta 

tendencia que se propone a discursar sobre lo real a través del ensayo 

cinematográfico viene multiplicándose  exponencialmente desde la década de 

1980 y, sin duda, es el destino natural a que parece abocado el material de 

nuestra colección. Sin embargo, debido a la limitación del formato impreso de la 

tesis y a la dedicación que exige afrontar todo el proceso de edición y 

posproducción de una pieza audiovisual, en este punto nos hemos inclinado por 

utilizar un recurso que, además de servir como un ejercicio constitutivo para la 

realización del filme-ensayo también pueda cumplir la función metodológica de 

avalar el contenido teórico expuesto. 

 La forma ensayo que planteamos deriva de la experiencia propuesta por 

Abraham Moritz Warburg (1866-1929), mas conocido como Aby Warburg, en su 

“Bilderatlas Mnemosyne” (Atlas Mnemosyne o Atlante de la Memoria). Warburg 

Oriente y America. Véase: Figuereido Betania, & Vidal, Diana (orgs.). Museus: dos gabinetes de 
curiosidades à museologia moderna. Argumentum, Belo Horizonte, 2005. Apud., Almeida, G. 
2015, p. 82. 



 
 
 

era un historiador alemán de origen judío interesado en la cultura clásica 

occidental, y más específicamente en la presencia y pervivencia de numerosos 

elementos arcaicos del Arte cuyas relaciones no se regían por principios de 

causalidad. A través de este proyecto Warburg produjo un enorme puzzle 

compuesto por un conjunto de 63 planchas en las que se recopilan y articulan 971 

fragmentos iconográficos (fotografías de obras de arte y reproducciones de 

materiales tan diversos como libros, anuncios, recortes de periódicos, revistas y 

mapas)991. Cada uno de los paneles forma un mosaicos o secuencia de imágenes 

que, en su conjunto y al estar prácticamente desprovistas de texto escrito, 

proponen un método de investigación heurística sobre la memoria y las imágenes. 

Esta obra va convertirse en un elemento clave en la historiografía artística, pues 

se sitúa en la raíz de algunas de las principales corrientes que han marcado el 

desarrollo de la disciplina en el último siglo. Y pone de manifiesto que la 

complejidad y grandeza de la noción relacionada con el pensamiento visual no 

sólo no ha perdido un ápice de su interés, sino que se muestra más vigente que 

nunca. No obstante, a pesar de haber ejercido una influencia directa en algunos 

de los más prominentes teóricos de la iconología como Erwin Panofsky y Ernest 

Gombrich, pasó muchos años ignorada992 hasta que fue rescatada por algunos de 

los teóricos que actúan en el ámbito de los Estudios Visuales993. Mnemosyne994 

es el gran proyecto al que Aby Warburg dedicó los últimos años de su vida y el 

Información encontrada en la presentación que Martin Warnke hace del libro de Warburg 
titulado Atlas Mnemosyne, publicado en español por  Akal en 2010. El Atlas completo se puede 
consultar integralmente en el site Engramma: http://www.engramma.it/eOS2/atlante/. 
 
992 Podemos señalar como excepción un texto publicado en 1966 por Carlo Ginzburg llamado Da 
A. Warburg a E.H. Gombrich. Note su un problema di método. Studi Medievali; una biografía 
publicada en 1970 por Gombrich: Aby Warburg: An Intellectual Biography. The Warburg Institute, 
Londres. Y un texto publicado por Giorgio Agambem en 1975, Véase: Aby Warburg e a ciência 
sem nome. Arte&Ensaios, no 19, 2009. 
 
993 El material del atlas no vio la luz como propuesta teórica hasta que Martin Warnke publicó Der 
Bilderatlas: Mnemosyne. Akademie Verlag, Berlin, 2000. Y viene a ser estudiado con profundidad 
a partir del estudio realizado en 1998 por Philippe Alain Michaud publicado bajo el título Aby 
Warburg y la imagen en movimiento; Pero sin duda el principal divulgador  y estudioso de los 
presupuestos planteados por Warburg es Didi-Huberman, véase entre otros: La imagen 
superviviente (Abada, 2009); Ante la imagen, pregunta formulada a los fines de una historia del 
arte (CENDEAC, 2010) o Lo que vemos lo que nos mira (Manantial, 2004). 
 
994 Recordar que Mnemosyne era en la mitología griega la hija de Gaia y Urano, madre de las 
nueve musas y personificación de la memoria (de su nombre deriva mnemónico y mnemotecnia). 
 



 
 
 

cual debía resumir y coronar toda su obra. Hemos de señalar que aunque 

Warburg no comienza a desarrollar su atlas hasta 1924, trabajo que quedaría 

interrumpido con su óbito en 1929,  existen indicios de que ya venía siendo 

concebido desde 1905, cuando en su palestra  Dürer und die italienische Antike, 

proferida en Leipzig, expone su concepto de Pathosformel.  

Sin la intención de extendernos mucho en detalles biográficos consideramos 

que es importante señalar algunos aspectos puntuales que nos pueden ofrecer 

ciertas claves para la comprensión tanto de su método de trabajo como de su 

forma de pensar las imágenes. Aby Warburg nació en Hamburgo en el seno de 

una importante familia de banqueros judíos, según cuentan sus biógrafos a los 

trece años cedió su derecho de primogenitura a su hermano Max a cambio de que 

éste le asegurase una disponibilidad económica para sus estudios e 

investigaciones. Este hecho marcó el inicio de su famosa biblioteca, 

‘Kulturwissenschaftliche  Bibliothek Warburg’ (‘Biblioteca Warburg de Ciencia de la 

Cultura’), que pretendía ser "una colección de documentos que se referían a la 

psicología de la expresión humana". Cuando en 1909 la biblioteca fue instalada 

en la casa donde Warburg fijaría su residencia hasta el fin de su vida ya contaba 

con un acopio próximo a los 9.000 volúmene995 Entre 1918 y 1924  Warburg 

pasará algunos períodos internado en clínica y hospitales psiquiátricos, de 

manera que en 1919 la gestión de la biblioteca pasa a ser asumida por el también 

historiador de arte Fritz Saxl; que fue el responsable por transformar la biblioteca 

en un centro de investigación donde estudiosos de distintas disciplinas 

encontraban una concepción unitaria de la cultura que ignoraba las fronteras entre 

los campos específicos de investigación (MICHAUD, 2013, p. 14). Este hecho va 

determinar el futuro de la biblioteca cuando en 1933 y como consecuencia de las 

crecientes persecuciones de los nazis a los judios, se traslada a Londres 

contando con más de 65.000 ejemplares. A partir de 1944 la biblioteca pasa a ser 

filial de la University of London, mudando su nombre por el de ‘The Warburg 

995 En este lugar en la actualidad funciona la Casa Warburg (Warburg-Haus), vinculada a la 
Universidad de Hamburgo, y en ella se guarda! una colección de documentos iconográficos y 
libros,además de acoger eventos y recibir investigadores. Para más informaciones véase el site: 
http://www.warburg-haus.de/ 



 
 
 

Institute’996. 

 Tanto la Biblioteca Warburg como el Atlas Mnemosyne son dos proyectos 

fundamentales y unitarios, que expresan de modo emblemático la teoría y la 

práctica de su pensamiento y que abren un nuevo espacio epistemológico de 

carácter ‘ensayístico’. O sea, como señala Almeida, son dos proyectos con el 

objetivo de proponer a la historia del arte un conjunto de procedimentos nuevos, a 

partir de los cuales ésta se pueda convertir en una verdadera ciencia del arte y de 

la cultura. Este planteamiento metodológico ya no pasa por organizar ni asociar 

libros imágenes y obras de arte en función de criterios como similitud, cronología 

o escuelas y movimientos, sino por un análisis de como migran y se transforman 

las imágenes, de como sobreviven al desplazarse por culturas y periodos 

históricos. En este aspecto es donde reside la particularidad metodológica 

constituyente de un proyecto que,  como recuerdan Tartás y Guridi, no es en 

absoluto un resumen gráfico de su pensamiento, sino la pura esencia del 

mismo997. Pues, lo que Warburg está proponiendo es una máquina de activación 

de ideas y relaciones como matriz de lo que  Agambem definió como: “una ciencia 

nueva y sin nombre”998. 
 

 “Lo que esta en juego en el Atlas no es un intento de encontrar y 
cristalizar el significado y el sentido de las figuras simbólicas 
materializadas en las obras de arte, sino ver en cada una de esas 
instancias la manifestación de intensidades y permanencias profundas, 
una constelación de expresiones que se individualizan a través de esas 
características. El Atlas no tiene como objetivo mostrar alguna potencia 
escondida en el interior de las imágenes, sino intentar presentar las 
señales de las diferencias, la exactitud de las distancias entre dos 
imágenes distintas colocadas lado a lado. La finalidad del Atlas es hacer 
entender que esa ligación no esta basada en la similitud”999. 

 

 Warburg entiende que las ideas no responden tanto a formas encontradas 

996 Para más informaciones véase el site: http://warburg.sas.ac.uk/home/ 

997 Véase: Tartás, Cristina & Guridi, Rafael. Cartografía de la memoria. Aby Warburg y el atlas 
mnemosyne. En EGA: revista de expresión gráfica arquitectónica, núm. 21, 2013, pp. 226-235. 

998 Agambem, G. Op. Cit. 2009, p.132. Apud., Almeida, G. Op Cit. 2015, p. 96. 

999 Mello, Jamer. Sobrevivência das imagens: contribuições do pensamento de Aby Warburg aos 
gestos de apropriação. Anales del Tercer Congreso Internacional  Artes en Cruce, 2013, Buenos 
Aires–Argentina. Apud., Ibídem p. 97. 



 
 
 

como a formas en transformación constante o “migraciones” (Wanderungen), que 

plantean un conocimiento “nómada y desterritorializado”. Por eso, como señala 

Didi-Huberman, el Atlas “despliega en su montaje la capacidad de producir, 

mediante encuentros de imágenes, un conocimiento dialéctico de la cultura 

occidental”1000. Como ya hemos apuntado en un capitulo anterior uno de los 

conceptos clave en el pensamiento de Warburg es el término alemán Nachleben; 

el cual, hace referencia a la supervivencia de las imágenes en el sentido de  

resurgir o reaparecer  a través del tiempo, lo cual provoca que se conviertan en 

una forma en constante mutación, es decir, se trata de una especie de rastro más 

que de un objeto. De ahí que, como explica Didi-Huberman, Warburg considerase 

la imagen como: 

  
 “[...] un ‘fenómeno antropológico total’, una cristalización y una 
condensación  particularmente significativas de lo que era una ‘cultura’ 
[Kultur] en un momento de su história [...] En definitiva, la imagen no debía 
ser disociada de la actuación global de los miembros de una sociedad. Ni 
del saber propio de una época”1001. 

 

 El Atlas Mnemosyne, como también indicábamos en el capitulo respectivo, 

surge como  una “catalogación” de lo que Warburg denomina Pathosformel; o sea, 

los gestos fundamentales de la imagen que, a través de la representación, 

sobreviven al ser transmitidos y transformados desde la antigüedad: “Gestos de 

amor y gestos de combate, gestos de triunfo y de servidumbre, de elevación y de 

caída, de histeria y de melancolía, de gracia y de fealdad, de deseo en 

movimiento y de terror petrificado”1002. De manera que, el hombre y sus gestos 

pasan a convertirse en la médula del proyecto, pues a diferencia de la 

metodología empleada usualmente en los análisis de la Historia del Arte, donde el 

proceso creativo se investía de un carácter unitario y finalista que desecha todos 

los trabajos preparatorios anteriores como meros auxiliares con la finalidad de 

1000 Didi-Huberman, G.,  Atlas, ¿Cómo llevar el mundo a cuestas? (Atlas, How to carry the world on 
the back?). Exhibition catalogue, MNCARS, 226/XI/2010-28/III/2011, Madrid. p. 20. Apud., Tartás, 
C. y Guridi, R. Op. Cit., 2013, p. 231. 

1001 Didi-Huberman, Georges. A imagem sobrevivente: história da arte e tempo dos fantasmas 
segundo Aby Warburg. Contraponto, Rio Janeiro, 2013, p. 40.  Apud., Almeida, G. Op. Cit., 2015, 
p. 96. 

1002 Didi-Huberman, Georges. Atlas ou a gaia ciência. KKYM, Lisboa, p. 22. Apud., Ibídem. 



 
 
 

conseguir una “obra maestra”; Warburg propone una metodología donde el 

observador abandona su habitual papel de observador para implicarse como actor 

a través del ejercicio de un pensamiento asociativo. Ya que, en su propuesta se 

establece entre los objetos expuestos una red de relaciones que no remite a las 

estructuras de la ‘Razón’, sino que surgen como referencias que descomponen 

los limites de la temporalidad y la contigüidad (estilística o espacial), posibilitando 

así constantes relecturas. 
 

 

 

 

El procedimiento de elaboración del Atlas consistía en la selección y manipulación 

(recortes, ampliaciones, detalles, etc…) de imágenes fotográficas dispuestas en 

forma de collage sobre unas grandes planchas de madera (de un metro y medio 

por dos) forradas con una tela negra. Un espacio de trabajo que se constituye 

como un soporte inestable que ofrece infinitas posibilidades de relación, pues 

permite que las disposiciones se puedan materializar, cotejar y modificar 

indefinidamente, al poder verificar los resultados en tiempo real a cada instante. 

Es decir, este proceso permite el reposicionamiento de imágenes o la introducción 

parcial de nuevos elementos, para establecer nuevas relaciones en un proceso 

Fig. 103 



 
 
 

abierto e infinito que, como decimos, se recusa a reproducir una historia del arte 

cronológica y estetizante. Es importante señalar que para el proceso 

epistemológico desencadenado por el atlas son tan importante las planchas  

como las fotografías que Warburg hacía de las composiciones. Pues este acto 

introduce en el proyecto un nivel de mediación por medio de reproducciones 

técnicas, lo que supone una concepción de la noción de imagen incomún en su 

tiempo al proponer un estudio original del arte y la cultura que no se preocupa con 

los valores ‘canónicos’ establecidos en torno al atributo de originalidad. En esa 

índole medial es, precisamente, donde recae la singularidad de esta propuesta, 

pues aunque Warburg produjo en vida tres versiones diferentes del Atlas1003, lo 

que prevalece es el carácter experimental del proceso; o sea, como si estas 

versiones fuesen fases documentadas de un trabajo de investigación y no una 

obra concluida. Por tanto, para componer y organizar las tres versiones de las 

planchas, Warburg utilizó cerca de dos mil reproducciones en un proceso de 

recomposición, a través del cuál montaba y fotografiaba los paneles para después 

desmontar y remontar nuevamente alterando las posiciones y excluyendo o 

incluyendo algunas de las reproducciones. Este estudio de las imágenes que 

pretendía suscitar la emergencia de la antigüedad en la contemporaneidad 

pasaba necesariamente por el carácter constantemente modificable del Atlas; una 

condición que Didi-Huberman asocia a la noción de constelación en la obra de 

Walter Benjamin, la cual  remite a la posibilidad de alcanzar diferentes 

configuraciones a cada vez, debido a su carácter permutable: 

 

“Si Warburg, por una mise- en- abyme fotográfica suplemental, había 
adquirido el hábito de fotografiar cada montaje obtenido, antes de 
deshacerlo en una nueva transformación, era porque la coherencia de su 
gesto residía en la propia permutabilidad: en suma, en el incesante 
desplazamiento-combinatorio de las imágenes, de plancha en plancha, y 
no en un “punto final” cualquier (que seria el equivalente visual de un saber 

1003 La primera versión del Atlas fue fotografiada en mayo de 1928 y contaba con 43 planchas.La 
segunda es de 1929 y contaba con 68. La última, también de 1929, tenía 63 planchas, véase el 
texto de Warnke en la presentación del libro que reproduce todo el atlas ( Warburg, Aby. Atlas 
Mnemosyne. Akal, Madrid, 2010, p. VI). Sin embargo es posible que Warburg hubiese planeado la 
ejecución de un número mayor de planchas para completar esta tercera versión, ya que en la 
numeración secuenciada hay  79 planchas, lo que revela algunas lagunas, faltan por ejemplo,las 
correspondientes al intervalo entre 65 y 69, pero existen las relativas a la secuencia que va desde 
la 70 a la 79. 



 
 
 

absoluto). Con todo rigor, no podemos detenernos en un “resultado”, en 
una interpretación que es siempre modificable por derecho, que espera la 
sorpresa de una nueva distribución y que, por tanto, nunca vuelve a 
cerrarse en una “unidad”, sea esta cualquiera que sea"1004. 

 
 

 En definitiva, a través de la configuración del Atlas Mnemosyne de Warburg, 

lo que estamos intentando rescatar para nuestra colección es un planteamiento 

cuya función metodológica adopte ese procedimiento de exploración y 

presentación de sistemas de relaciones 

no evidentes. Una cartografía personal 

cuyo proceso abierto e infinito posibilite 

constantes relecturas a través del 

saber-montaje que se efectúa por 

medio de relaciones asociativas, a 

través de las cuales se supera el 

pensar las imágenes para alcanzar un 

pensar con imágenes y por imágenes. 

Este proceso nos remite directamente 

a lo que sucede en las rodas de 

capoeira y, correlativamente, vislumbra 

el potencial que detentan los 

hipertextos multimedia para pensar y 

conocer el entorno interfaz que los 

dispositivos de comunicación componen a través de las imágenes 

que  transitan por sus pantallas. 

 

 

 

 

 

 

1004 Didi-Huberman, G. Op. Cit., 2013, p. 389. Apud., Almeida, G. Op. Cit., 2015, p. 98. 

Fig. 104 



 
 
 

4.2.  Atlas imagético de la capoeira en la ‘maranhensidade’. 

 

 Esta propuesta metodológica no puede confundirse con un catálogo de los 

registros tomados durante la estancia en campo. Lo que estamos proponiendo no 

es una sistematización ordenada de un universo acotado a partir de unos criterios 

fijos y previamente establecidos. Nuestra cartografía de la capoeiragem 

‘maranhese’ propone una disposición abierta a sucesivas ampliaciones de campo 

o contenidos y está regida por criterios propios. Es decir, su condición imperfecta 

se atiene a una red abierta de relaciones cruzadas que nunca se puede pensar 

como un método cerrado y definitivo, sino como un proceso ampliable a la 

incorporación de nuevos datos o al descubrimiento de nuevos territorios. Pues, 

con esta propuesta, no pretendemos validar el contenido teórico de la tesis por 

medio de un procedimiento irrefutable; sino todo lo contrario, planteamos el 

proceso hermenéutico que en ella se viene vislumbrando. Esto es, que a pesar de 

partir de un conjunto de materiales naturalmente limitados el ejercicio de montaje, 

desmontaje y remontaje es prácticamente infinito; porque siempre pueden 

efectuarse nuevas correspondencias de las que van a emerger nuevos sentidos.  

Por tanto, el Atlas que venimos a presentar constituye un ‘work in progress stricto 

sensu’, una potencia de montaje que al colocar imágenes en relación explora 

tanto la cuestión de la  supervivencia de los rastros y los gestos en ellas 

representados, como el pensamiento en movimiento que son susceptibles de 

manifestar. De manera que, este Atlas no se puede leer de una forma  secuencial, 

como si fuese un tratado o una novela; ni tampoco desde una búsqueda 

sistémica, como se haría en un catálogo. Su lectura es abierta, adireccional e 

indeterminada, como si se tratase de una auténtica deriva situacionista. Puesto 

que, las informaciones que suscita cada imagen nos remiten a aspectos de 

conocimiento diversos y de naturaleza muy diferente; fundándose entre ellos 

correspondencias que no están basadas en analogías conceptuales o jerarquías 

semánticas, sino que, yacen en relaciones subconscientes profundas y 

espontáneas que son difíciles de determinar a priori. 

 

 



 
 
 

 

 

 

 

 



 
 
 

 

 
 
 
 



 
 
 

4.2.1. Des-re-colonizar los territorios. 
 
 
 La comprensión etnográfica del espacio de campo conlleva consigo una 

reflexión sobre cómo las imágenes sirven de instrumento para apropiarse de este 

territorio desde un plano que transciende el elemento geo-físico y se desborda 

hacia lo simbólico y afectivo. Memorias retóricas y procesos de reterritorialización 

que ponen en marcha prácticas hegemónicas para ejercer control sobre los 

individuos a través de una implantación ideológica que objetiva la legitimación del 

pensamiento, ya sea desde un ejercicio impositivo y autoritario o desde la 

ubicuidad con que se gestionan los discursos y prácticas sociales. El potencial 

emancipador de la capoeira recae en su capacidad de desplegar un proceso 

descolonizador donde la producción de subjetividades neutraliza las relaciones de 

poder para plantear una relación causal compleja que activa multitud de 

relaciones y dinámicas de retroalimentación; que operan en diferentes niveles de 

acción: en un nivel macro, meso y micro. Una perspectiva holística donde todos 

los espacios participan de una totalidad donde se  co-implican para posibilitar la 

creación de nuevos espacios de autonomía y conectividad. 

 

Lista descriptiva de las figuras: 

+ ‘Cittá di S. Luigi, capitale del maragnon’. Mapa realizado en 1698 por Andrea 
Antonio Orazi, el original actualmente se encuentra en la Biblioteca Nacional de 
Brasil. Extraído el 25 de septiembre de 2014 de: 
http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_cartografia/cart1360019/cart136
0019.jpg 

 + ‘Carta geografica da barra de Maranham’. Mapa manuscrito realizado en 1800, 
autor desconocido, el original actualmente se encuentra en la Biblioteca Nacional 
de Brasil. Extraído el 25 de septiembre de 2014 de: 
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_cartografia/cart525825.jpg 

+ Fotografía aérea de los casarones coloniales situados en calle Veintiocho de 
Julio del  centro histórico de São Luís de Maranão, realizada aproximadamente a 
finales de la década de 1980 por autor desconocido. Copia extraída del acervo de 
Edgar Rocha. 

+ ‘Vista de São Luis do Maranhão’. Oleo sobre tela pintado por Joseph Léon 
Righini en 1863, el original actualmente se encuentra en la Pinacoteca do estado 
de São Paulo. Extraido el 15 de octubre de 2014 de: 



 
 
 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Joseph_L%C3%A9on_Righini_-
_View_of_S%C3%A3o_Luis_do_Maranh%C3%A3o_-_Google_Art_Project.jpg 
 
+ Fotografía de uno de los conjuntos de viviendas populares construidos en 
consorcio por el gobierno federal y el gobierno estadual  dentro del programa 
‘minha casa minha vida’. Realizada por autor desconocido, extraída el 20 de junio 
de 2015 de: 
http://www.maranhaodagente.com.br/minha-casa-meu-maranhao-quer-dar-
moradia-digna-para-200-mil-familias/ 
 
+ Fotografía del reloj instaurado en la plaza João Lisboa como símbolo de 
modernidad, realizada aproximadamente a mediados de la década de 1950 por 
autor desconocido. Copia extraída del acervo digital de Edgar Rocha. 
 
+ Fotografía aérea de São Luís realizada en 1937 por la aviadora americana 
Amelia Earhart. 
 
+ Fotografía del pelourinho de Alcantara (Maranhão), elemento utilizado para 
amarrar y aplicar latigazos a los esclavos castigados por alguna falta. Realizada 
por autor desconocido, extraída el 20 de mayo de 2015 de:  
http://cidadesinteressemilitar.blogspot.com.br/2012/10/maranhao-alcantara.html 
 
+ Fotografía de la plaza João Lisboa, realizada aproximadamente a finales de la 
década de 1970 por autor desconocido. Copia extraída del acervo digital de Edgar 
Rocha. 
 
+ Fotografía de uno de los muelles de carga y descarga del terminal marítimo 
Ponta da Madeira, utilizados por compañías como Vale o Alumar para descargar 
convoyes de minerales y exportar por el mundo esos sustratos vía marítima. 
Fotografía  realizada por Vantoen Pereira Jr. 
 
+ Fotografía de una favela de palafitos ubicada en la área denominada Ilinha, en 
contraste con el Palacio de los Leones, residencia del Gobernador del Estado, 
situado justo en frente del otro lado de la bahía de São Marcos. Foto realizada por 
Hans Von Manteuffel en enero de 2014. 
 
+ Fotografía de una roda de capoeira realizada en la plaza Nauro Machado como 
parte de la programación del evento “Abraça Reviver”, promovido por varias 
agrupaciones de la sociedad civil para exigir del poder público una toma de actitud 
ante la eminente degradación y abandono que sufre el centro histórico de la 
ciudad. Foto realizada por el autor en marzo de 2012. 
 
+ Fotografía del interior de la escuela de capoeira Lealdade de Angola, ubicada 
en el barrio de Madre Deus, en la foto aparece su coordinador el contramestre 
cabelludo acompañado de su hija unas horas antes de la inauguración del espacio 
el día 29 de octubre de 2011. 
 
 



 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 
 
 
 



 
 
 

4.2.2. Máscaras de la ‘maranhensidade’ 
 
 Figuras folclóricas que marcan el paso lúdico de unos ritmos de memoria 

cuyas dimensiones simbólicas cristalizan en el imaginario de la sociedad 

maranhense. Imágenes que funcionan como catalizadores culturales donde se 

condensan influencias y saberes a través de la estética narcotizante de una 

musicalidad coreográfica que es capaz de reconfigurar las marcas de coerción 

proyectadas en sus prácticas y representaciones. Múltiples dimensiones de una 

identidad cultural en transformación que estiliza la cotidianidad maranhense y 

demarca un espacio de producción de sentido que sirve de referencia para la 

elaboración de unas tradiciones que elaboran la imaginación regional. La capoeira 

efectúa una identificación de esos sub-sistemas y reflexiona sobre la relación que 

se establece entre sus diversos conceptos, sujetos y dinámicas sociales, 

emitiendo impresiones que apuntan hacia una heterogeneidad de elementos que, 

a través de procesos de (re)negociación simbólica (de ideas y prácticas), 

contribuyen en la formación del espíritu maranhense. 

 

Lista descriptiva de las figuras: 

+ “Não e marimba que preto toca”. Dibujo realizado por João Affonso do 
Nascimiento publicado en 1879 en el número 11 la revista ilustrada “A Flecha” en 
la ciudad de São Luis de Maranhão.  
 
+ Roda de capoeira celebrada en la ‘casa de las minas’ durante la fiesta del 
‘Divino Espíritu Santo’ fotografía realizada por el autor en mayo de 2011. 
 
+ Madre Andressa fotografiada por Pierre Verger en 1948. La madre Andressa fue 
una sacerdotisa (nochê) del tambor de mina Jeje que rinde culto a los voduns de 
Maranhão, fue la última princesa del linaje Fon y la última vodunsi-gonjaí, 
coordinó la casa de las minas entre 1914 y 1954. 
 
+ Acuarela pintada por Carybe que representa la efigie de Exú, publicada en el 
libro “Iconografia dos deuses africanos no candomblé da Bahia”, Editora Raízes 
Artes Gráficas,  São Paulo, 1980. Exú es un vodun u orixá africano al que se rinde 
culto en los terreiros de mina y candomblé. La palabra exú significa en yoruba 
‘esfera’ y su carácter remite al movimiento, la comunicación, la paciencia, el orden 
y la disciplina. Encargado de guardar las aldeas, ciudades, casas y de la energía, 
por eso recibe en primer lugar las ofrendas para así asegurarse que todo está 
correcto, pues detenta la función de mensajero entre el mundo espiritual (Orun) y 
el mundo material (Aiye) lo que hace que se le equipare con Hermes. 
 



 
 
 

+ Fotografía realizada por el autor durante la roda de capoeira para conmemorar 
el 15 aniversario de la ‘Centro Cultural e Educacional Mandingueiros do Amanhã’ 
en abril de 2012. En el centro de la roda podemos observar que los jogadores  
(Mondego y Mestre Bamba) están caracterizados como Zé Pelintra y Exú. 
 
+ “Zé carioca tocando pandero”, este personaje es una creación de la factoría 
Walt Disney Company creado durante la Segunda Guerra Mundial como parte de 
la estrategia denominada “política de buena vecindad” dirigida por el gobierno de 
Estados Unidos para mejorar las relaciones y conseguir apoyo político de los 
países latinoamericanos. Los atributos de este personaje se confunden con los de 
Zé Pelintra. 
 
+ Instrumentos que componen la batería percusiva de la roda de capoeira. Foto 
realizada por el autor  
 
+ Fotografía realizada por el autor durante un toque de tambor de crioula para Exú 
en la casa de culto ‘Centro de Umbanda Xango Agodo’ situada en la ciudad de 
São Luís está coordinada por el Padre Gledson Soares.  
 
+ Fotografía de un conjunto de Caixas expuestas a los pies de la tribuna del 
emperador durante las celebraciones de la fiesta del Divino Espirito Santo, 
realizada en la Casa de Nagô en mayo de 2012. 
 
+ Fotografía realizada por el autor en el año 2011, en la que se puede observar a 
un grupo de brincantes del ‘Boi de Maracanã’ afinando sus pandeirões alrrdedor 
de una hoguera durante el ‘bautizo’ del Boi para celebrar los Santos del calendario 
de festejos del mes de junio.  
 
+ Lámina xilograbada realizada por Airton Marinho dentro de la serie ‘Fiestas 
Populares’, en la cual se ilustra a una miscelánea de personajes y símbolos que 
forman parte de  lo que venimos denominando maranhensidade. 

+ Fotografía de un conjunto de ‘parelhas’ de ‘tambor de crioula’ siendo afinados 
con fuego, realizada por el autor en São Luís en mayo de 2011. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 
 
 
 



 
 
 

4.2.3. Violencia en las memorias. 
 
 Imágenes que capturan lo indecible y conforman marcas simbólicas de un 

absoluto impenetrable que, si por un lado se detesta con repugnancia, por otro,  

se desea con sadismo. Estos argumentos retóricos de la violencia física e 

intelectual, institucional e institucionalizada, nos remiten a rastros de la barbarie 

civilizada de una sociedad esquizofrénica donde la coacción sirve para configurar 

estilos de vida y el ensañamiento opera como factor de organización. La violencia 

como elemento catártico de un modelo económico capaz de  unificar a los grupos 

que luchan contra la represión social y también de legitimar las tentativas de 

supremacía de un grupo sobre otro. La capoeira atraviesa este caudal iracundo 

para conformarse como un arte de guerra, un juego estratégico de combate sin 

violación brusca que privilegia la picardía como fundamento de la camaradería.  

 
 

Lista descriptiva de las figuras: 

 

+ “Bodega de navío negrero”. Lámina realizada por Moritz Rugendas incluida en  
Voyage pittoresque et historique dans le Brésil. Engelmann et Cie, Paris, 1834. 
 
+ Acuarela realizada por Edson Mondego para ilustrar la leyenda del “milagro de 
Guaxenduba” incluida en el libro “Lendas de Maranhão” escrito y publicado en 
2006 por Carlos Lima. La leyenda cuenta que durante la batalla del fuerte Santa 
María de Guaxanduba, ocurrida en la ciudad de Icatú el 19 de noviembre de 1614, 
la virgen se apareció para auxiliar a un ínfimo contingente de fuerzas portuguesas 
a derrotar al robusto ejercito francés. 
 
+ Fotograma extraído del cortometraje colectivo “Meia pasagem” (1979), 
producido en formato super 8 por la virilha filmes. Recoge hecho histórico que 
sucedió  en la ciudad de São Luís cuando las fuerzas del estado y el municipio 
reprimieron cruelmente las manifestaciones que los estudiantes habían 
organizado como protesta por el aumento del billete de autobús. Puede verse 
completo en el siguiente link: https://www.youtube.com/watch?v=jqlbAjDC554 
 
+ Fotografía realizada en 1882 por Marc Ferrez en la cubierta de un navío negrero 
francés. El original actualmente se encuentra en el Instituto Moreira Salles. 
Extraído el 20 de mayo de 2015 de : 
https://palacios49.wordpress.com/2013/03/04/marc-ferrez-e-a-foto-no-navio-
negreiro/ 
 
+ Fotografía realizada en 2013 durante la ola de protestos generalizados a nivel 
mundial que en São Luís fueron articulados por el colectivo ‘Acorda Maranhão’. El 



 
 
 

puente de São Francisco se convirtió en el espacio de ocupación elegido como 
emblema de la protesta. Autor desconocido, extraida el 25 de mayo de 2015 de: 
http://jornalpequeno.com.br/2014/01/07/acorda-maranhao-confirma-novo-protesto-
para-sexta/ 
 
+ Dibujo que representa a miembros de la malta de capoeira denominada ‘A flor 
da gente’ cargando en volandas al candidato al diputado conservador  Duque 
Estrada Teixeira y portando navajas de barbero, una de las marcas características 
que identificaban a los miembros de las maltas. Autor desconocido e publicada en 
el álbum de la “Coleção Artur Ramos”.  
 
+ Funcionarios públicos fotografiados montando un dispositivo de defensa con 
cadenas y vallas frente al palacio de Justicia en el centro de la ciudad São Luís, 
como medida preventiva ante los eventuales acontecimientos que pudiesen 
acontecer derivados de la manifestación de profesores del sistema educativo 
realizadas en mayo de 2013 organizada por el Sindicato de Trabajadores en 
Educación Pública de Maranhão (SINPROESEMMA) y la Confederación Nacional 
de los Trabajadores en Educación (CNTE). Autor desconocido. 
 
+ “L´Execution de la punition du fouet”. Lámina realizada por Jean-Baptiste 
Debret. Publicada en Voyage pittoresque et historique au Brésil. Didot Firmin et 
Fréres, Paris, 1824. plancha número 45 del segundo volumen. 

+ Portada del número 368 de la revista de sátira política “O Mequetrefe”, 
publicada en Rio de Janeiro en 1886. Bajo el título “La moda del día, los 
capoeras” dedicada su ilustración central a señalar la ola de truculencia 
desencadenada por las maltas de capoeira para conseguir el dominio político y 
espacial de la ciudad.  

+ Fotografía de la tropa de choque de la policía militar actuando violentamente 
para dispersar a los manifestantes que se encontraban frente a la Asamblea 
Legislativa durante la ola de protestos realizados en mayo de 2013. Autor 
desconocido, extraída el 24 de septiembre de 2015 de: 
http://www.blogdomarcial.com/2013/06/manisfestantes-tem-confronto-com.html 

+ Fotograma que recoge un jogo de capoeira donde el maestro Sapo en 
movimiento de ataque lanza una tesoura en el cuello del maestro Patinho, este 
movimiento puede ser mortal si el que lo recibe no sabe defenderlo con una fuga 
rápida y eficaz.  Material original filmado en super 8 por el profesor Laercio Elias 
Pereira, extraído del documental “Iê Camará” producido por la Escuela de 
Capoeira angola do Laborarte en 1997 al cuál se puede acceder en el siguiente 
link:  https://www.youtube.com/watch?v=T357fkiLiF4 

+ Graffiti realizado durante la ola de protestas realizadas en 2013. Extraído el 25 
de octubre de 2015 de: 
https://www.facebook.com/quebrandootabu/photos/pb.165205036869225.-
2207520000.1446402408./974664045923316/?type=3&theater 



 
 
 

+ Lámina xilograbada realizada por Airton Marinho dentro de la serie ‘Lendas e 
mitos’ que ilustra la leyenda de la serpiente encantada. Esta leyenda dice que en 
las galerías subterráneas que recorren el centro de la ciudad de São Luís vive una 
serpiente encantada que no para de crecer y el día en que su cola se encuentre 
con su cabeza  en un abrazo la isla se destruira y será llevada a las 
profundidades del océano. Extraída el 14 de Abril de 2013 de: 
http://airtonmarinhoxilogravura.blogspot.com.br/2011/03/lendas-e-mitos.html 

+ Funcionarios del Instituto Medico Legal recogen las cabezas decapitadas de 
presos ejecutados dentro de la prisión de Pedrinhas durante la rebelión y motín 
acontecidos el 9 de noviembre de 2010. Foto realizada por Gilson Teixeira, 
extraída el 12 de abril de 2015 de: 
http://gilbertolimajornalista.blogspot.com.br/2010_11_01_archive.html 

+ Fotograma extraído de un video grabado con un teléfono móvil por un 
transeúnte durante el linchamiento realizado en la playa de Araçagy a dos 
bandidos que fueron rendidos al intentar llevar a cabo un asalto en un bar. El 
video completo se puede ver en el siguiente link: 
https://www.youtube.com/embed/rRpnn4I5dRQ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 

 

 

 



 
 
 

4.2.4. Sabiduría del gesto sintomático.  

 
 Cuerpos gestuales coordinados y subordinados por un proyecto que ha 

tatuado inscripciones sensibles y simbólicas de sumisión, resistencia y 

preservación de la vida, capaces de desencadenar mundos visuales cargados de 

conciencia histórica. La expresión de estas acciones performativas, técnicas y 

retóricas están marcadas por signos codificados que se descodifican para 

recodificarse desde nuevas variantes sociales, artísticas, filosóficas y científicas. 

Esta fenomenología despliega una dimensión comunicativa de interacción donde 

usuarios y tecnologías se unen como elementos concordantes y disonantes cuya 

actuación engloba síntomas del pensamiento simbólico y de la acción 

cosmogónica. La relación de existencia corporal que evoca el gesto expresivo de 

los capoeiras impulsa un proceso fugaz y oscilatorio del imaginario que establece 

un vínculo entre lo real y lo simbólico donde el individuo  desarrolla su relación 

humana con el mundo, con los otros y con la cultura. Este holograma pulsante 

que detenta el poder ancestral del gesto retórico conforma una constelación virtual 

donde las imágenes establecen la producción de un saber humano dinámico que 

conecta la emoción con el pensamiento y el intelecto con el cuerpo. 

Convergencias que se desdoblan en el laberinto de la imagen digital a través de 

una síntesis de movimientos que convierten el campo de representación en un 

sistema visual donde la imagen interactiva y el sujeto operador se fusionan para 

formar un contexto relacional de mutua implicación. La condición cognoscitiva de 

esta propensión fenomenológica y sintomática que establece el gesto técnico y 

social implica que los practicantes y usuarios asuman una posición política y una 

disposición ética que sirva como fundamento comunicativo de una acción 

consciente y responsable con la evolución integradora. 

 
Lista descriptiva de las figuras: 

+ Fotografía de los telares mecánicos de la fábrica Santa Isabel, realizada por 
Gaudencio Cunha fue publicada en el “Album do Maranhão” en 1908. 

 
+ Membrete para la correspondencia oficial usado en los sobres de la ‘Companhia 

Fabril Maranhense’, autor desconocido. Copia extraída del acervo de Edgar 
Rocha cedida por el MAVAM. 



 
 
 

 
+ Fotografía de varios estibadores en la puerta de un almacen del puerto de São 

luís, realizada por Gaudencio Cunha fue publicada en el “Album do Maranhão” 
en 1908. 

 
+ Fotografía de estibadores cargando sacos de coco babaçu en una embarcación 

anclada a los márgenes de uno de los ríos del interior maranhense ante la 
atenta mirada de los capataces. Autor desconocido, Copia extraída del acervo 
de Edgar Rocha cedida por el MAVAM.  

 
+ Coreiro carga sobre su cabeza un ‘tambor grande’ de una parelha de tambor de 

crioula. Foto de autor desconocido extraída el 19 de octubre de 2015 de: 
http://blogdacasinha.blogspot.com.br/2011/05/oficina-tambor-de-crioula-com-
mestre.html 

 
+ Fotografía realizada por C. Neves publicada por la Typografía Teixeira del 

primer automóvil que circuló en Maranhão propiedad del Sr. Joaquim Santos. 
Copia extraída del acervo de Edgar Rocha cedida por el MAVAM..  

 
+ ‘Diagrama de la mente del hombre en relación con el macrocosmos’. Este 

grabado forma parte del opus magnum de Robert Fludd “Utriusque cosmi 
maioris scilicet et minoris metaphysica, physica atqve technica historia” (La 
historia metafísica, física y técnica de los dos mundos, a saber el mayor y el 
menor) publicado en Alemania entre los años 1617 y 1624. Se pude consultar 
en: http://onlinebooks.library.upenn.edu/webbin/book/lookupid?key=olbp61674 

 
+ Imagen de uno de los tranvías que recorrían las calles del centro de São Luís 

hasta principios de los años 80 Foto de autor desconocido forma parte de la 
colección de Allan H. Berner, extraída el 2 de Junio de 2015 de: 
http://codonoticias.com.br/veja-fotos-de-sao-luis-com-seus-belos-bondes/ 

 
+ Indio con cámara S-8 en el Alto Xingú (Mato Grosso), Foto realizada en 1976 

por Eduardo Viveiro de Castro,  incluida en la exposición ‘variações do corpo 
salvagem’ presentada en el SESC de São Paulo entre agosto y noviembre de 
2015. 

 
+ Fotografía tirada durante una de las primeras emisiones de la TV Difusora en 

São Luís de Maranhão. Autor desconocido cedida por el MAVAM. 
 
+ Fotografía tomada por el autor durante uno de los descansos de la grabación de 

la ‘novela’ (culebrón) ‘Lado a Lado’, producida por la Rede Globo en el año 
2012. Una de las tramas centrales de la serie cuenta con un capoeira como 
protagonista, a pesar que la estaba ambientada en el Rio de Janeiro de 
principios del siglo XX parte de las escenas externas de acción que incluyen 
capoeira  fueron grabadas en el centro  histórico de São Luís de Maranhão. 

 
+ Fotografía de varios capoeiras de São Luís, entre ellos los maestros Euzamor, 

Bamba, Senzala, Kaká y Gavião, caracterizados de época durante un descanso 



 
 
 

de las grabaciones de la novela ‘Lado a Lado’ de la Rede Globo donde 
participaron como figurantes. Autor desconocido, extraída el 25 de julio de 2012 
de: 
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=10150984944528197&set=t.6327631
96&type=3&theater 

 
+ Fotograma de un video grabado por el autor en mayo de 2012 en la roda de 

capoeira de la ‘Associação Centro Cultural de Capoeiragem Matroá’. Uno de los 
participantes graba la roda con su teléfono móvil mientras continúa cantando y 
animando el desarrollo de la misma. 

 



 
 
 

 
 
 
 
 



 
 
 

4.2.5. Redención del espíritu invencible. 
 
 

El organismo bio-simbólico del capoeira tiene como objetivo alcanzar de 

forma sutil un salto evolutivo en el estado de consciencia. A través del movimiento 

de la ginga y del jogo busca tomar el centro  de sus oponentes para promover el 

despertar del instinto contra las estructuras de dominación y las fuerzas 

represivas de la cultura. Este movimiento de transformación y liberación demarca 

la búsqueda integradora de la identidad individual, grupal y comunitaria a través 

de la elaboración de contenidos psíquico-simbólicos que se forman y transforman 

continuamente trayendo registros emocionales, experiencias y figuras. Cuerpos 

bioenergéticos en donde la articulación de símbolos significativos establece una 

relación dialógica entre los procesos interiores y el entorno, entre pasado y el 

futuro, que apunta hacia un despertar de la pulsación vital en sintonía integral con 

lo planetario. Mitologías presentes que este rito de interacción actualiza de forma 

dinámica privilegiando el movimiento circular, descontraido y fluido como 

instrumento de investigación y auto-conocimiento. Memorias de un sistema 

sensoriomotor que al transmitir conocimientos pasados a través de elementos 

lúdicos,  rítmicos, expresivos y creativos,  integran la experiencia existencial del 

conjunto colectivo. Movimientos mágicos que detentan posibilidades infinitas y 

tienen capacidad para expresar la plenitud vital del ser en concordancia con los 

ciclos incesantes de eterna transformación cosmológica. 

 
 
Lista descriptiva de las figuras: 

+ Fotografía del maestro Assuero Costa Silva durante un instante de un jogo de 
capoeira realizado en la “Escuela de Capoeira Angola do Laborarte”. Autor 
desconocido, copia cedida por el LABORARTE. 

 
+ Emblema ubicado en la ‘Porta Alchemica’, cosntruida entre 1678 y 1680 por 

Massimiliano Palombara marques de Pietraforte en su residencia Villa 
Palombara en Roma.  Esta puerta es un memorial sobre los poderes de 
transmutación alquímica practicados por el marqués y según la leyenda tiene la 
capacidad de trasladar espiritus hacia otras dimensiones. La inscripción en latín 
reza lo siguiente: “El centro esta en el triangulo del centro” y también “Hay tres 
maravillas: Diosy hombre, madre y virgen, trino y uno”.  

 



 
 
 

+ Fotografía de la maestra Elma Silva tocando reco-reco y cantando en una roda 
de capoeira realizada durante el VII Iê Camará (Encontro de Capoeira angola no 
Maranhão). Realizada por Marcos Gatinho en junio de 2012. 

 
+ Dibujo realizado por Héctor Julio Páride Bernabó (Carybe) publicado en el libro 

Iconografía dos Deuses Africanos no Candomblé da Bahia, Ed. Raízes, São 
Paulo 1981. 

 
+ Fotografía del maestro Lua Rasta en posición de llamada de Angola durante el 

transcurso de una roda de capoeira realizada durante el VII Iê Camará 
(Encontro de Capoeira angola no Maranhão). Realizada por Marcos Gatinho en 
junio de 2012. 

 
+ ‘Angelus Novus’. Acuarela pintada por Paul Klee en 1920, en la actualidad se 

encuentra ubicada en el Museo de Israel en Jerusalén. 
 
+ ‘Mensch und Kunstfigur’. Dibujo realizado en 1925 por el miembro de la 

Bauhaus Oskar Schlemmer. 
 
+ ‘Xapanã’. Una de las entidades que cela el Centro Cultural Mestre Patinho, 

estrechamente ligado al fuego y la sexualidad era un terrible guerrero que, 
seguido de sus tropas, recorre el cielo y los espacios del mundo masacrando sin 
piedad aquellos que se oponen a su pasaje. Dibujo realizado por Sergio 
Bandeira. 

 
+ Fotografía del maestro Patinho tocando berimbau durante la roda de capoeira 

realizada  en los aledaños de la plaza das Nauro Machado como parte de las 
celebraciones por  su 60 aniversario. Foto realizada por el autor en septiembre 
de 2012. 

 
+ ‘Vovô Nikito’. Otra de las entidades que cela el Centro Cultural Mestre Patinho. 

Dibujo realizado por Sergio Bandeira. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 

 

 

 



 
 
 

 

 

 

 



 
 
 

4.2.6. La pulsación de las dimensiones. 

 

 Las rodas plantean una expresión reflexiva por medio de conexiones 

transversales y multidimensionales que conforman un espacio de representación 

complejo. Son formas esféricas de un tiempo que pulsa una representación alegorica, 

donde el  espacio se impregna  de la materialidad física que desprenden los 

acontecimientos y donde los fenómenos se encuentran parcialmente cautivados en el 

espacio físico. Magnitudes epifánicas de un modelo comunicativo cuyo fundamento se 

basa en una experiencia ritual  donde la disposición del saber se manifiesta a través 

de la ludicidad. Ecos de una estética cognoscitiva en la que se vislumbran 

profundas implicaciones psicológicas, sociológicas y filosóficas sobre lo unitario, 

dual, diverso y complejo. 

 

Lista descriptiva de las figuras: 

+ Fotograma de un video grabado por el autor en marzo de 2012 en la roda de 
capoeira de la ‘Associação Centro Cultural de Capoeiragem Matroá’. El maestro 
Luis Senzala al pie del berimbau antes de comenzar el jogo canta una ladainha 
a uno de sus alumnos iniciantes. 
 

+ Fotografía de un graffiti realizado por Eduardo Inke, fecha y lugar desconocidos. 

+ Fotografía realizada por Marcos Gatinho de una 'llamada de angola' en una roda 
de capoeira realizado durante el VII Iê Camará en la “Escuela de Capoeira 
Angola do Laborarte”, Junio de 2012.  
 

+ Fotografía realizada en la esplanada del muelle de la Praia Grande durante una 
roda de capoeira regida por el maestro Patinho.  
 

+ Azulejo perteneciente a la colección del Museu Nacional  de Machado Castro 
que representa las proposiciones 40, 41, 43, 44 de los teoremas de Arquimides, 
que hacen referencia a la esfera y el cono equilatero según la versión realizada 
por André Tacquet en 1654.  
Véase: http://topicosmatematicos.blogspot.com.br/2010_02_01_archive.html 
 

+ Fotografía del maestro Patinho realizada por Nicolas Picat en la Fuente del 
Riberão.  Forma parte de un ensayo fotográfico donde el maestro evalúa los 
fundamentos de la capoeira a través de un dialogo físico y trascendental con el 
'compañero imaginario'.  
 

+ "Tetractys Mandala". Símbolo triangular místico pitagórico utilizado en la Kabala, 
el tarot y la poesía. Las formas que se componen en esta figura hacen 



 
 
 

referencia a los elemetos, la harmonía de las esferas y la organización del 
espacio. 
 

+ Fotografía realizada por Marcos Gatinho de un jogo entre el maestro Nelsinho y 
Antonio Bahia  en una roda de capoeira realizada durante el VII Iê Camará en la 
“Escuela de Capoeira Angola do Laborarte”, Junio de 2012.  
 

+ Fotografía del instante epifánico de la rasteira. Movimiento desequilibrante que 
es ejecutado sin fuerza pero que sirve para desmontar a uno de los jogadores 
participantes. Fotografía de Maria Buzanovsky publicada en el libro "Roda dos 
saberes do cais do valongo". 
 

+ "Still Life with Spherical Mirror". Litografía realizada por M. C.  Escher en 1934. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 

5. CONCLUSIONES. 

 

 

 El propósito principal de esta investigación es explorar como los procesos 

de conocimiento y sabiduría que destila la capoeira albergan un sedimento de 

visualidad que puede contribuir a poner en marcha un modelo de ciudadanía 

libertario y recreativo. Así, a través del análisis antropológico, histórico y estético 

de los fundamentos que se despliega en las rodas de la ‘maranhensidade’, hemos 

tratado de delimitar las dinámicas sensitivas y sensoriales que se gestan en el 

devenir de las ecologías tecnológicas. Este planteamiento nos ha permitido definir 

como la reproducción y transformación de la cultura se ve mediada por el 

complejo imaginario social que se configura en los entornos comunicativos 

contemporáneos. Para afrontar esta propuesta tan ambiciosa ha sido necesario 

transitar por la vera de diversas disciplinas, tratando de alcanzar un orden 

simétrico que fuese capaz de abordar el interior de esos ámbitos de conocimiento. 

Esta disposición ha supuesto tener que enfrentarnos con la dificultad de acotar y 

definir las alternativas sin contar con el soporte teórico y metodológico que 

detentan los propios especialistas (historiadores, psicólogos, antropólogos, 

filósofos, etc...) de esas áreas. Por eso, antes de pasar a examinar las 

consideraciones finales de esta investigación, es conveniente alertar al lector 

sobre el inevitable índole de incompletitud que ha acompañado el desarrollo de 

este trabajo. La pesquisa es inconclusa porque el carácter transdisciplinar que la 

define parte de un proceso hermenéutico donde la reflexión transciende los límites 

metodológicos y las normas académicas de cada disciplina. Aunque, 

inevitablemente, los procedimientos particulares de cada especialidad, al haberse 

constituido como parte sustancial e inseparable de este trabajo, son los que de 

alguna forma han regido el cometido abordado durante su proceso de formación. 

En este sentido, el proceder propio de la tesis se encuentra en discordia con el 

anhelo inicial de abordar en profundidad algunos de los matices que sólo hemos 

podido dejar apuntados, así como de abarcar cuestiones que se han quedado a la 

 



 
 
 

vista fuera del rumbo que la investigación ha ido trazando en su proceso de 

escritura. Ya que, el camino sinuoso que hemos recorrido en esta investigación ha 

estado marcado por la versatilidad necesaria para adaptarnos a las mudanzas 

que su peregrinar nos ha ido planteando. Es decir, nos hemos visto abocados a 

efectuar un constante reajuste de mapas y expectativas que, en definitiva, es lo 

que nos ha permitido habitar ese itinerario que ahora nos constituye y nos 

atraviesa. Paradójicamente, esa naturaleza imperfecta que ha dejado reflejado el 

relato de la tesis en su deambular por los paisajes abordados no deja de ser un 

acto consumado e integro. Pues, al constituirse como una red de circuitos 

transitados  que están en disposición de adquirir una nueva expansión, su 

condición no persigue la perfección de ser un todo acabado sino la multiplicidad 

sin totalidad que se proyecta en su estructura rizomática.  

 

 Los desplazamientos que la forma capoeira ha venido adquiriendo a través 

de sus procesos históricos de formación cultural, nos sirven para interpretar la 

coyuntura que la interfaz tecnológica desencadena en el complejo entramado de 

la comunicación actual. Tanto la capoeira como la interfaz despliegan unos 

dispositivos que instauran una dimensión sutil donde los sujetos actúan 

aprehendidos por una trama multilineal de fuerzas que sirve de plataforma para un 

determinado ‘modo de exposición’ del conocimiento. Son dispositivos donde el 

conocimiento se gesta, se organiza y se manifiesta  a través de la relación 

dialógica que establecen los diversos vectores que confluyen y transitan durante 

su proceso constante de transformación y evolución. Para definir las bases que 

sustentan los ‘modos de exposición’ que desempeñan los dispositivos Capoeira e 

Interfaz hemos recurrido a los ‘modelos mentales antropológicos de la 

comunicación’. Ya que, desde la perspectiva de estos ‘modelos’, podemos 

establecer una relación a priori entre los individuos y el mundo que está sujeta a la 

acepción antropológico-cultural que resulta del devenir de los acontecimientos 

históricos. Asimismo, las numerosas manifestaciones y aspectos que se dan en el 

ámbito concreto de los dispositivos específicos (roda/ordenador), nos han 

revelado cómo esos ‘modelos mentales’ van concretando una forma de dispositivo 

general de conocimiento (Capoeira/Interfaz). Es decir, el movimiento recursivo 



 
 
 

que establecen esos dispositivos entre el sustrato imaginario que se configura en 

sus ‘modelos mentales’ y los ámbitos sociales y tecnológicos donde se 

manifiestan, viene a reflejar el mecanismo epistemológico que cristaliza tanto en 

las rodas de capoeira como en los instrumentos tecnológicos de comunicación 

interpersonal (computadores, smartphones, tabletas, etc.). Puesto que, tanto las 

rodas de capoeira como los aparatos tecnológicos convierten las dimensiones 

mentales en espacios materiales y la imaginación en un espacio de 

representación en el que se puede intervenir. Esta condensación material del 

conocimiento que se propicia entre la sociedad  y el pensamiento  se canaliza a 

través de los movimientos simbólicos que exigen las actividades planteadas por 

estos dispositivos. Por tanto, la acción simbólica que practicamos a través de este 

tipo de dispositivos va intervenir en el potencial cognitivo y epistemológico de su 

trama comunicativa, por eso es transcendental asumir que este ejercicio incida en 

la configuración de un pensamiento ético, planetario y comunitario. 

 

 El procedimiento ritual de la capoeira conforma una estructura sociocultural 

comunicativa con una dinámica evolutiva propia que nos sirve para entender 

como los mecanismos simbólicos que detentan las imágenes remiten a 

hologramas cargados con rasgos de conciencia. Es decir, la vibración que se 

gesta en las rodas nos sitúa ante un ejercicio de visibilidad en donde los sujetos 

despliegan un modo de razonamiento diagramático que se caracteriza por una 

fluidez de imágenes mentales a través de las cuales se precipita una reflexión de 

posiciones espaciales que alcanza ámbitos de cuño social, político e histórico. De 

este modo, al participar del proceso que consagra determinados símbolos 

significativos como elementos constitutivos y constituyentes de nuestras 

identidades colectivas, se despliega una dimensión de conocimiento visual donde 

lo incógnito y mental se va conociendo y creando a medida que se establece una 

relación reflexiva del organismo con su realidad corporea-exterior. Cuando 

inferimos esta estructura visual a los procesos que plantea la interfaz 

comunicativa, podemos percibir que la red de ambientes digitales contemporánea 

transciende el carácter instrumental de los aparatos que la componen. Pues, la 

trama comunicativa trazada por la revolución tecnológica está introduciendo en 



 
 
 

nuestras sociedades un nuevo modo de relación visual en donde cada uno de los 

agentes implicados proyecta mundos simbólicos de memoria colectiva. La 

confluencia de estos flujos configura comunidades de sentido que son capaces de 

producir, proyectar y hacer circular espectros visuales de sentido que, además de 

catalizar las permanentes alteraciones a las que está sometida la consciencia 

humana, también constituyen una compleja constelación de significados que 

inciden directamente en la vida social y cultural. En otras palabras, en el 

panorama audiovisual contemporáneo la construcción simbólica vinculada en red 

se convierte en una herramienta activa y participativa dentro del contexto de 

confrontación de intereses y representación característico del proceso de 

globalización. De manera que, el consumo creativo que se realiza a través de los 

modernos artefactos de comunicación visual nos permite la posibilidad de invocar 

un modo de hacer capaz de tomar conciencia de la responsabilidad que conlleva 

esa disposición activa dentro de la actual mediación tecnológica. Ya que, 

consideramos que estas actuaciones deben concebirse como un ejercicio 

complejo en el cual confluyen aspectos subjetivos, políticos, culturales y 

económicos de la vida en sociedad. Por eso, debemos tener muy en cuenta el 

alcance de las interacciones que efectuamos cotidianamente en el orden social a 

través de estos artefactos y prótesis, para así poder identificar si la significación 

que nos ofrecen sus modos de exposición remiten a metodologías que tratan de 

acaparar el saber desde un determinado interés hegemónico de poder. 

 

 La fenomenología que la capoeira libera en las rodas remite a una forma de 

relación fluctuante que se sitúa en un espacio intersticial, fragmentario y 

centrífugo donde se propicia una abertura hacia lo otro sin la amenaza de querer 

disolverlo.  Al proyectar un tejido en red que potencia las relaciones que se 

establecen entre los individuos, las comunidades y las culturas, esta interfaz 

social de comunicación simbólica proyecta un modo de exposición que está 

relacionado con un sistema de pensamiento que entra en simbiosis con la 

extraordinaria dimensión de multiplicidad y complejidad del mundo en que 

vivimos. Asimismo, el orden de la vida social que propone la tecnociencia a través 

de la imagen y los dispositivos tecnológicos de la visión está provocando una  



 
 
 

reconfiguración del modo de lidiar con el conocimiento y una resignificación del 

entramado cultural mundial. Se está generando una naturaleza de sistemas 

tecnológicos que irrumpe como un lugar de intermediación en donde los 

acontecimientos, las informaciones y los afectos que compartimos están 

condicionados, cada vez mas, por la conexión heterotópica y pantópica que 

despliegan las articulaciones del vehículo audiovisual. Dicho de otra forma, este 

dispositivo de comunicación y conocimiento se convierte en un espacio relacional 

y hologramático  de nexos variables en donde el sujeto, además de gestionar 

informaciones y conocimientos, se define y redefine a la vez que somete y se ve 

sometido por el resto de elementos que constituyen esa forma interfaz. Es decir, 

en este orden comunicativo la distancia entre el ser humano y los objetos 

tecnológicos de intemediación se desvanece a través del flujo de imágenes que 

los pone en conjunción. Pues, los usuarios, estamos inmersos en un ‘modelo 

mental’  cuya disposición visual es a la vez tecnológica, identitaria y 

epistemológica. Un  ámbito relacional que aumenta el potencial comunicador, 

cognitivo y mental de los sujetos, porque a través de su actuación además de 

autotransformar su conciencia también están determinando la forma del espacio 

que los relaciona. En este sentido, entendemos que el imbricado movimiento de 

cuerpos que se despliega durante el ritual de la roda de capoeira puede 

representar un arquetipo metafórico de la fenomenología que se origina con la 

Interfaz. Puesto que, la dinámica de funcionamiento que despliegan estas 

plataformas de comunicación y conocimiento, a la vez que nos  remiten a la 

disolución holográfica de las categorías segregadas, también suponen una forma 

que viene a representar la circulación de una imaginación agente donde el sujeto, 

al conseguir actuar directamente sobre las representaciones, puede encauzar el 

desarrollo de su propia subjetividad objetivada. Por eso, el sustrato visual que la 

imagen proyecta en los agentes que participan de estos dispositivos está en la 

base de su fundamento cognoscitivo; porque al conjugar la existencia de los 

ámbitos contextuales propios de cada actante con el ámbito contextual común 

donde funciona el proceso de comunicación, se infunde una pertenencia de grupo 

y se crea un nivel de intersubjetividad que propicia un proceso de permuta donde 

el conocimiento transita entre el interior mental y el exterior social. Dicho de otra 



 
 
 

forma, a través de la actividad que se lleva a cabo en estos dispositivos el sujeto 

efectúa un ejercicio de autorreflexión y autoconciencia que desencadena una 

fluidez perpetua de ideas cuya actividad genera conocimiento y sabiduría. Un 

proceso en el cual la materia y la mente se integran en la nebulosa visual de un 

intersticio afectivo y en donde el carácter general y abstracto de las convenciones 

sociales, políticas y territoriales se actualiza por medio de la constante 

retroalimentación que se produce entre la subjetividad del individuo y la 

intersubjetividad del grupo.  

 

 El modo de pensamiento que se desprende a través de la experiencia 

relacional que se plantea en estos dispositivos de comunicación está relacionado 

con los residuos visuales que escoltan las cadenas rituales de interacción. Estos 

vestigios de intercomunicación visual convierten los procesos de información en 

un complejo tejido vivo y cambiante, urdido por percepciones sensoriales y 

emotivas. De modo que, lo social se constituye como una parte consustancial de 

la íntima configuración que congregan las formas del ‘ser’ como sujeto, y a su vez, 

las formas de lo social están definidas por los trazos subjetivos que proyectan los 

sujetos que las constituyen. Así pues, las formaciones y el funcionamiento que se 

desarrolla en el seno de lo particular y lo social además de ser equivalentes y 

complementarios, también van a ser determinantes en la configuración del 

conocimiento. Esta es la manera que tenemos de entender como la acción 

comunicativa no es una simple forma de conocimiento que se adapta a las 

estrategias del capitalismo cognitivo, sino que, su hecho, pasa por concretar un 

ejercicio de sabiduría colectiva por medio del autoconocimiento. Por tanto, a 

través de la fenomenología cognoscitiva del cuerpo intersubjetivo que se 

despliega en las rodas de capoeira, queremos apuntar hacia el vuelco 

paradigmático que viene a consolidarse en las ciencias de la comunicación con el 

nuevo modelo mental que desarrolla la interfaz comunicativa. Pues, la disposición 

que plantea el sujeto capoeira en la roda propone la disolución de los grandes 

dualismos que vienen conformado la arquitectura tecno-estética y el conocimiento 

discursivo de la cultura occidental y, con ello, plantea aspectos que sirven para 

evitar las estrategias del metadispositivo de control y poder que constituye la 



 
 
 

sociedad de la información en el capitalismo contemporáneo. En definitiva, este 

proceso nos sitúa en una zona donde todos los elementos están en constante 

transformación, lo cual nos sumerge en una determinada ecología donde las 

conductas responden a un entrelazo estructural ontogénico recíproco que los 

seres humanos establecemos y mantenemos como resultado de nuestras 

ontogénias colectivas. 

 

 Entendemos el dispositivo comunicativo contemporáneo como un 

ecosistema relacional, heterogéneo, complejo, de elementos co-determinantes, no 

autónomos, con una amplia capacidad de afección e intrincados entre sí. Es decir, 

un ecosistema dinámico cuyas fuerzas están diseminadas en la multiplicidad de 

pequeños procesos que, a su vez, implican variaciones en todo el conjunto. Este 

modelo Interfaz nos remite a un ámbito ecológico en donde la disposición visual 

que despliegan los artefactos tecnológicos propicia una fusión de los elementos 

de la comunicación: sujeto, objeto, imagen, conocimiento. Dicho de otra forma, en 

la Interfaz, las formas de lo imaginario se convierten en una sustancia visual que a 

través de un continuo ejercicio de pliegue, despliegue y repliegue de imágenes da 

paso a un modo de conocimiento intermedio donde el sujeto se vuelve objeto y el 

objeto sujeto. Por tanto, vivimos inmersos en una ecología donde la imagen, la 

percepción y la epistemología contemporáneas configuran los términos de una 

cultura visual de carácter intermedial.  Esa área intermedial, como decimos, no 

sólo alude a los medios tecnológicos concretos sino que remite al intersticio 

imaginario, o sea, a la imagen entre las imágenes que permite la circulación de 

imágenes. Procesos de conciencia del ser humano donde lo real se convierte en 

rastros de memoria a través del fluir de formas e imágenes, es decir, de 

representaciones abstractas de realidades que se transmutan en ideas y 

establecen una verdadera interpenetración con la estructura subyacente de 

valores históricos o ideológicos. Por eso, esta disposición es capaz de desafiar la 

mirada dogmática y disciplinaria que plantea la ciencia objetivista cuando trata de 

imponer lo real como verdadero para sustentar los monopolios de representación 

en la esfera pública. Pues, el carácter fronterizo y la condición transicional  



 
 
 

son fundamentos que caracterizan los modos de expresión que plantea la interfaz, 

y a través de este tipo de funcionamiento los registros del imaginario participan en 

la gestión de unas formas de conocimiento que no sólo sirven para conseguir un 

determinado fin, sino también para conocer el alcance y las raíces de ese fin. De 

modo que, entendemos la interfaz como un dispositivo que constituye una “forma 

simbólica” en estado constante de gestación, a partir de la cual se percibe y 

construye el mundo en tanto que “orden” de sentido susceptible de interpretación 

y de aplicación hermenéutica. 

 

 La comprensión hermenéutica de los dispositivos de comunicación que 

plantean tanto la capoeira como la interfaz nos conduce a un paradigma híbrido, 

mestizo y relacional donde no se plantea una forma de pensamiento, sino una 

forma del pensamiento;  ya que no sólo pensamos con ellos, sino a través de 

ellos. Son dispositivos que permiten reflexionar precisamente porque hacen 

reflexionar sin imponer una reflexión determinada a quienes participan de su 

propuesta. En estas plataformas de conocimiento el acto de reflexión 

hermenéutico se plantean a través de una acción especulativa que detenta 

propiedades prácticas y simbólicas. Es decir, en estos ámbitos se establecen 

relaciones cambiantes entre lo real, lo imaginario y lo simbólico que definen y 

redefinen al sujeto y, a su vez, constituyen el eje de formación del propio modelo. 

Por tanto, la actividad que se produce en estos dispositivos nos revela la esencia 

de un espacio paradigmático cuya existencia está elaborada a través de la 

experiencia vivida y de las relaciones intersubjetivas que los sujetos establecen 

con el mundo de la cultura y con el cosmos que los circunda. Dicho de otra forma, 

la participación activa que demandan estos dispositivos supone una mezcla del 

flujo materializado de la conciencia con la fluidificación espiritual de la 

materialidad, lo que coloca a los sujetos (usuarios y jogadores) ante el dilema de 

participar de un modo de conocimiento que es precisamente el que desean 

determinar. Por eso, la forma de representación que proponen estos dispositivos 

plasma una concreción de la conciencia que evoca  la fluida combinación que se 

produce entre el interior y el exterior de la mente. Ya que, en su modo de 

proceder, a través de su gesto (técnico y socio-cultural), se establece un proceso 



 
 
 

de retroalimentación entre la estructura mental y la cultural que va propiciar la 

emergencia de un modo de comprensión consciente. Por tanto, la roda de 

capoeira y la interfaz constituyen un modelo mental holográfico y relacional, o lo 

que es lo mismo, ambos dispositivos son, en cierta manera, la representación de 

nuestra mente formalizada en un dispositivo concreto que no se limita solamente 

a dejar constancia de la expresión de una subjetividad interna, sino de ésta en 

constante combinación reflexiva con el entorno. En estos procesos comunicativos 

los pliegues de la imaginación de quien participa se hacen visibles al acompañar y 

verse acompañados por los pliegues de los propios dispositivos, formándose así 

un espacio imaginario que se encuentra situado a la vez dentro y fuera. Un punto 

nodal que entrelaza lo virtual y el devenir, lo subjetivo y lo objetivo, para dar lugar 

a una nueva naturaleza de la imagen que genera también un nuevo régimen de 

discursividad y, por tanto, de saber. 

 

 La capoeira y la interfaz son dispositivos que se manifiestan como una red 

cognitiva de interacciones cuyo carácter enactivo urde un ámbito donde los gestos 

técnicos y sociales propulsan espacios a la vez significantes y significativos. Esta 

dimensión abierta-cerrada establece una dinámica que procede a construir formas 

y estructuras reflexivas donde intervienen la memoria, la imaginación, los 

conocimientos y las emociones de todos los que participan en su funcionamiento. 

En estos ámbitos, los individuos participan de una actividad comunicativa que 

consiste en modelar un mundo común a través de una acción recurrente. Por eso, 

la configuración que plantean estos dispositivos invoca a priorizar el bien común o 

procomún por encima del bien público o interés privado. Pues, el modo de 

conocimiento subjetivo que surge mediante su actividad práctica está asociado a 

connotaciones simbólicas que, a través de una serie de categorías y estructuras 

de significado, yacen en los pliegues que conforman el imaginario común. De 

manera que, la estructura espacio-temporal de estos ámbitos de actuación se 

constituye como una plataforma donde tanto los elementos participantes como el 

conjunto que resulta de su puesta en común, preservan su potencial dinámico y 

pueden ser variados en cualquier momento para avanzar en el proceso reflexivo, 

cognoscitivo y evolutivo. Es decir, esta forma de comunicación conlleva aceptar 



 
 
 

que el conocimiento surge del continuo proceso de auto-eco-organización a través 

del cual el organismo de los implicados modifica el ambiente externo para 

encontrar una vía de adaptación que sea armónica con su propio Yo. Por tanto, la 

disposición que plantean estos dispositivos niega la existencia de una realidad 

externa única para todos y propone una red de procesos simultáneos con multitud 

de facetas de articulación e interacción que, al configurarse como una estructura 

capaz de multiplicarse y recombinarse fractalmente, alude a lo real que se 

transforma. Así pues, las imágenes que articulan las interfaces digitales no 

debemos entenderlas como documentos verdaderos, sino como rastros de 

memoria híbridos y en tránsito que participan de un proceso continuo de 

reelaboración. De esta manera, la vehemencia empleada para practicar una 

participación consciente es la que puede evitar que estos dispositivos se 

conviertan en mecanismos de un realismo instrumentalizador. 

 

 La forma de participación que plantean estos dispositivos posibilita renovar 

su modo de exposición y, con ello, se facilita que, a través de prácticas de 

reciclaje de la "gramática cultural”, se pueda  (re)inventar la cotidianidad y la 

organización de la vida en sociedad. Pues, el acto de percepción que se despliega 

en estos dispositivos forma parte de un nivel de sentido que no remite a un 

trasfondo preobjetivo del ser, como tampoco se instaura en las redes culturales 

ligadas al mundo, sino que se establece a través de una dialógica con diversos 

niveles sociales y psicológicos. Esta operatividad, por tanto, desencadena un 

proceso comunicativo que nos sirve para asumir el reto que el saber 

contemporáneo nos plantea: el de educar(se) ‘en’ y ‘para’ la era planetaria. Ya 

que, las potencialidades que atesoran sus formas de representación pueden 

convertirse en la ética de una filosofía de vida orientada a mejorar el 

discernimiento sobre los elementos supremos de la realidad y, en consecuencia, 

pueden contribuir a promover una manera de ser fundada en la sabiduría de la 

acción. Con ello, situamos la ética como el principio necesario para poder efectuar 

una valoración pragmática de la coyuntura comunicativa. Puesto que, existe la 

posibilidad de utilizar estos dispositivos de una manera compleja y profunda cuyo 

cometido sea desplegar un modo de exposición basado en el conocimiento 



 
 
 

desinstrumentalizado y libre de las constricciones que impone el empeño de 

poder. Al clamar la necesidad de que la ética se constituya como fundamento de 

la comunicación estamos planteando la necesidad de acometer una 

reestructuración de la epistemología, para que así, los intereses de la 

representación no se sitúen en la dirección que las corrientes de poder desean 

establecer, sino que estén encaminados hacia lo que debería ser mejor para el 

bien común. La forma de representación compleja, lúdica e íntegra que se 

despliega en las rodas de capoeira nos sirve para mostrar cómo, a través de las 

posibilidades que nos brindan los aparatos de comunicación que componen las 

ecologías de la Interfaz, se puede desarrollar un proceso comunicativo 

comprometido con una transformación de la consciencia. Estamos demandando 

la necesidad de entender que esos instrumentos tecnológicos son herramientas 

útiles para desarrollar un modo de pensamiento consecuente con el proceso 

evolutivo del ser humano. Un uso cabal de los dispositivos de comunicación es la 

única vía que tenemos los usuarios para no convertirnos en esclavos 

inconscientes del pensamiento técnico, o sea, para evitar la reproducción 

automática de determinados parámetros teóricos, estéticos, perceptivos, 

ideológicos y sociales  implantados para satisfacer los intereses del poder 

económico. De manera que, la forma de representación que se despliega en las 

rodas de capoeira, nos sirve de apelo para priorizar una actuación ética que, a 

través de una comprensión compleja de la comunicación, nos conduzca a cultivar 

nuestra participación en la fase de desarrollo de la Interfaz.  
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+Fig. 92 / Pág. 559. Grabado que ilustra la ley de la pregnancia enunciada por la 
Gestalt. La imagen se desdobla de modo que se pueden advertir tanto la efigie de 
una joven como la de una anciana. 

+Fig. 93 / Pág. 564. “Human Locomotion”. Registro cronofotográfico realizado por 
Etienne-jules marey en 1870. 

+Fig. 94 / Pág. 564. Desnudo bajando la escalera, obra pintada por Marcel 
Duchamp en 1912, el original actualmente se encuentra localizado en el 
Philadelphia Museum of Art. 

+Fig. 95, 96, 97 / Pág. 569. “Mother”. Tres retratos que el artista David hockney 
realizó de su madre utilizando diferentes técnicas: oleo sobre tela (1988) y collage 
fotográfico o “joiners” (1985). 



 
 
 

+Fig. 98 / Pág. 573. Diagrama del autor que reproduce el espacio reflexivo y el 
tiempo del saber presentes en la capoeira y en la interfaz. 

+Fig. 99 / Pág. 574. Diagrama del autor que reproduce geometricamente el plano 
triangular y el volumen esférico de la ginga durante el jogo en la roda de capoeira.  

+Fig. 99 / Pág. 574. Fotografía del autor realizada en la roda de capoeira de la 
Escuela de Capoeira Angola del Laborarte en el año 2012.  

+Fig. 100 / Pág. 576. "Still Life with Spherical Mirror". Litografía realizada por M. C.  
Escher en 1934. 

+Fig. 101 / Pág. 579. Fotografía de una roda de capoeira realizada por Lygia Pape 
en 1995 y que forma parte de su exposición  “Espacios Imantados” exhibida en el 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia en 2011. 

+Fig. 102 / Pág. 594. Graffiti realizado con la técnica stencil durante las 
manifestaciones populares realizadas en Rio de Janeiro en 2013. Autor 
desconocido. 

+Fig. 103 / Pág. 612. Fotografía de la Biblioteca Warburg cuando estaba situada 
en Hamburgo, se pueden apreciar los paneles montados en las estanterias de 
libros. 

+Fig. 104 / Pág. 614. Fotografía realizada por Carlos Medeiros en un puesto de 
reparo de pantallas de dispositivos digitales, en Botafogo - Rio de Janeiro. 
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8. ANEXOS 
 

 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 

8.1. GLOSARIO DE TÉRMINOS DE CAPOEIRA. 

 

agogô: instrumento de música religiosa, compuesto de dos campanillas metálicas 
desiguales, que se golpean con una varita igualmente de metal. 

atabaque:  Tambor, atabal. Es un instrumento oriental muy antiguo entre los 
persas y los árabes, muy divulgado en África. Aunque los africanos ya conocían el 
atabaque, se cree que al llegar a Brasil ya lo han encontrado aquí, traído por los 
portugueses para ser usado en fiestas y procesiones religiosas, como el pandero 
y el adufe. No se conoce la historia de como ha empezado a ser utilizado en la 
capoeira. 

batuque: 1. Designación común de las danzas negras acompañadas por 
instrumentos de percusión. 2. Lucha popular, de origen africano, también llamada 
de batuque-boi. 

berimbau: Actualmente, es el principal instrumento musical de capoeira. Es el 
único que, en una roda de capoeira, puede figurar sólo, sin los demás 
instrumentos. Los afro-brasileños lo usaban en sus fiestas, y sobretodo en el 
samba de roda, como hasta hoy. El berimbau que hoy se conoce y se toca en 
todo el mundo es un arco hecho de madera específica (ni toda madera sirve; la 
más usada es la biriba), teniendo las puntas ligadas por medio de un hilo de acero 
(generalmente, retirado de las bordas de un neumático). En una de las 
extremidades, se ata una cabaça (calabaza seca). Para tocarlo, se coge un 
dobrão (moneda antigua), una baqueta (pequeña vareta de madera o de bambú) 
e un caxixi. Este último es un pequeño cesto de paja trenzada, que posee trozos 
de acrílico, arroz o semillas secas en su interior para hacerlo sonar. 
En el continente Africano es conocido como Berimbau de Barriga. Es considerado 
el primero instrumento de percusión del mundo. Algunos historiadores consideran 
que el Berimbau es derivado del arco del cazador, debido al sonido producido por 
la cuerda del arco al disparar la flecha. 

brincantes: Personas que organizan y participan de fiestas populares (como el 
bumba-meu boi) marcando el rítmo con instrumentos musicales, danzando o 
representando algún personaje mitológico.  
 
cafúa: Escondrijo o cuchitril. También se designa así el edificio público donde 
Funcionaba el mercado de esclavos. 

cantigas:  Poesía cantada, en redondillas o versos más pequeños, dividida en 
estrofas iguales. 

capoeiragem: El término capoeiragem era empleado por los juristas para 
nombrar la práctica de este juego en el Código Penal de 1890, donde se 
castigaba su práctica, clasificándola como actividad criminosa. Asimismo, hace 
referencia a los primordios de la capoeira; la práctica de la antigua capoeiragem 



 
 
 

difiere mucho de aquello que hoy es reconocido como capoeira en cualquiera de 
sus vertientes.  

cariocas: Gentilicio empleado para designar a los oriundos y habitantes de Río de 
Janeiro. 

chamada: Uno de los rituales de la capoeira tradicional. Las chamadas (llamadas, 
en castellano), también conocidas como "pasajes", pueden erróneamente ser 
interpretadas como simples momentos de descanso durante el jogo, pero en 
realidad constituyen un momento de extremo peligro, pues visan a despertar la 
malicia de sus practicantes. Cuando es chamado, el capoeirista debe acercarse 
con bastante cautela, puesto que según las normas de la capoeira, el que 
chama podrá aplicar el golpe que desea, caso su compañero se mueva sin el 
debido cuidado. 

chula: Originariamente, baile popular de Portugal; en capoeira, se trata de una 
especie de salmo o letanía que se canta después de la ladainha y que funciona de 
manera semejante, pero es más corta y sirve para señalizar el inicio del jogo. 

coreros: Personas que participan de las fiestas de tambor de crioula. 

corrido: Canción de capoeira de versos cortos y ritmo acelerado cantada por 
todos los miembros de la roda como respuesta a los movimientos. 

crioulos:  Negros nacidos en Brasil. 

frevo: es un ritmo surgido en Pernambuco, estado del nordeste de Brasil, 
derivado de la marcha y del maxixé. Surgido en la ciudad de Recife a finales del 
siglo XIX, el frevo se caracteriza por un ritmo acelerado. Se ejecuta profusamente 
durante el carnaval pernambucano. 

ginga: En sentido literal, remo apoyado en un encaje de popa que hace andar la 
embarcación. En  la capoeira, se trata del movimiento corporal de un lado a otro, 
en que los pies apoyan el peso del cuerpo, alternadamente, y que exprime 
cadencia al juego. Es el movimiento fundamental de la capoeira. 

ladainha: Del latín litania. Oración constituida por una serie de invocaciones a la 
Virgen y a los santos, la ladainha es una narrativa introductora entonada en las 
rodas de Capoeira Angola que debe ser cantada por un maestro o por alguien 
reconocido por la comunidad capoeirista. Es dirigida a los jugadores que van 
entrar en la roda y que, agachados a los pies del berimbau, se concentran para 
comenzar el jogo. Mientras es cantada, no se realiza “jogo físico”; es un momento 
de reflexión y comprensión del mensaje que se invoca. 

maculelê: Danza ritual afro-brasileña en la que los ejecutantes usan palos o 
machetes. Originaria del Congo, esta danza ha llegado a Brasil a través de los 
esclavos provenientes de allí. Incorporada a la capoeira, es demostrada en 
presentaciones y ceremonias de bautismo. 



 
 
 

macumba: Nombre peyorativo dado a los cultos afro-brasileños. Audaz. Ousado. 
Cierto tipo de reco-reco. Cada una de las hijas de santo en los terreiros de origen 
Banto. Antiguo juego de azar. Antigua denominación que peyorativa que se daba 
a la marihuana. 

malicia: actitud que denota maldad, sutileza o sospecha. 

malandro: el arquetipo de una persona con un estilo de vida bohemio, fiestero, 
entregado a los placeres. 

maltas de capoeira: Las maltas eran grupos de capoeira de Rio de Janeiro que 
han tenido su punto alto en la segunda mitad del siglo XIX. Compuestas 
principalmente de negros y mulatos, las maltas aterrorizaban la sociedad carioca. 
Los capoeiras de las maltas introdujeron el uso de armas, sobretodo la navaja. 
Debido a la violencia y a la criminalidad, las maltas fueron duramente reprimidas 
por el Estado hasta la casi extinción de la capoeira en Rio de Janeiro. 

mandinga: Hechizo, despacho, mal de ojo. Los negros mandingas eran tenidos 
como hechiceros incorregibles. Los mandingas o malinkes, de los valles de 
Senegal y de Níger, fueron guerreros conquistadores, convertidos en 
musulmanes. En capoeira significa malicia, habilidad en la práctica. 

mocambos: Idem. quilombo. 

negaça: En el juego de capoeira, el acto de "negar o corpo" (negar el cuerpo), 
bambolear para allá y para acá, amenazar el movimiento y negarlo; usada para 
confundir al oponente. 

pai de santo: pai de terreiro, babalorixá, babaloxá, babá, padrinho de umbanda, 
chefe de terreiro, zelador de santo y cacique; son algunos de los términos usados 
en las religiones afro-brasileñas para designar a la persona responsable o que 
posee la autoridad máxima de un terreiro o tenda. 

pandeiro: Fue introducido en Brasil por los portugueses y utilizado posteriormente 
en ruedas de samba y por los negros en rodas de capoeira, siendo un instrumento 
de percusión generalmente más agudo que el atabaque. 

quadras: Estrofas de cuatro versos.  

quilombos: Los quilombos son poblados ubicados en locales de difícil acceso 
normalmente en selvas o montañas, creados por los esclavos que huían de los 
presidios donde eran sometidos. En estas aldeas se desarrollaba una economía 
de subsistencia y resistencia. Actualmente más de dos mil comunidades 
quilombolas esparcidas por el territorio brasileño se mantienen vivas y actuantes 
luchando por el derecho de propiedad de sus tierras. 

rasteira: Movimiento rápido y brusco, que consiste en meter el pie o la pierna 
entre las de otra persona, en lucha, juego o simple diversión, y provocarle una 
caída; tropiezo, desliz, piernada, rebanada, traspiés, barra. En la capoeira, se 



 
 
 

trata de un golpe desequilibrante en que el capoeirista, apoyado en una de las 
manos (o no), se agacha sobre una pierna, mientras la otra, estirada, describe un 
semicírculo para el frente, procurando arrastrar y derribar al adversario. 

reco-reco: Instrumento de percusión (batería). Reco-reco es un término genérico 
de los instrumentos que producen sonido por atrito. La forma más común es 
constituida de una corteza de bambú o una pequeña ripia de madera con tallas 
transversales. La fricción de un palillo sobre las tallas produce un sonido fricativo. 
También llamado de raspador, caracaxá ou querequexé. 

roda: Rueda; círculo formado por los practicantes de capoeira, en cuyo centro dos 
personas jogam. La roda es un ritual que representa la vida y sus ciclos. Como el 
planeta gira y la vida acontece en ciclos, la roda es la representación de esto y 
tiene fuerte influencia de la cultura africana, llena de círculos en sus 
representaciones gráficas. La roda comienza con la afinación de los berimbaus y 
la formación de la batería compuesta por tres berimbaus, un atabaque, dos 
panderos, un reco-reco y un agogô. Esta es la formación completa, sin embargo 
cada grupo tiene su propia manera de llevar la roda y puede haber diferencias, 
dependiendo del número de participantes. Formada la batería, el cantador (que 
generalmente toca el gunga) canta la ladainha, seguida de la chula y después 
empieza a cantar el corrido. En este momento, los jugadores agachados al pié del 
berimbau comienzan a jogar. 

senzalas:  Las senzalas eran grandes habitáculos que se destinaban para alojar 
a los esclavos de los ingenios de azúcar y de las haciendas de cultivo y ganado. 
Tenían enormes ventanas con rejas y sus moradores, que sólo salían para 
trabajar o para recibir castigos, dormían en fardos de paja o en el suelo. 

tambor de mina: Es la denominación más difundida de las religiones Afro-
brasileñas en Maranhão, Piauí, Pará y en el Amazonas. La palabra tambor deriva 
de la importancia de ese instrumento (especialmente denominado Bata) en los 
ritualess de culto. Mina deriva de negro-mina,  denominación dada a los esclavos 
procedentes de la costa situada al este del “Castillo de San Jorge de la Mina”, 
situado en la actual ciudad de Elmina en la República de Gana. 

tambor de crioula: ou punga es una danza de origen africana prácticada en el 
estado brasileño de Maranhão en honor a San Benedito. El ritmo musical es 
marcado por tres tambores y la música entonada por un solista y el coro. 

terreiro:  Local en que se celebran los cultos afro-brasileños. 

vadiagem: contravención penal que consiste en una persona llevar una vida 
ociosa, ya que siendo válida para el trabajo no posee renta propia. También sirve 
para designar el lado lúdico de la capoeira. 

 
 
 



 
 
 

8.2. DVD “O NOVO NO VELHO SEM MOLESTAR RAIZES”. 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 



 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

8.3. CAPOEIRAGEM UPAON-AÇU: Projeto de resgate e difusão 
do imaginário  da capoeira na ilha de São Luís do Maranhão. 

 
 

 

Descrição do projeto. 

 

“Capoeiragem Upaon-Açu” é um projeto multidisciplinar que tem como proposta 
principal (re)construir, preservar e difundir o imaginário da Capoeira desenvolvida 
na ilha de São Luís do Maranhão.   
  
 Para alcançar este objetivo vamos pesquisar em diferentes fontes 
primárias e secundárias, buscando reunir e recuperar documentos gráficos, 
visuais e sonoros pré-existentes,  submetendo-os a um processo de análise e 
seleção para sua posterior digitalização (no caso dos formatos analógicos) e 
catalogação. Também pretendemos criar novos conteúdos audiovisuais e gráficos 
em colaboração com mestres, escolas e grupos que pela sua trajetória ou 
criatividade tenham uma ascendência dentro da comunidade da capoeira. 
 Com os conteúdos desse acervo criado vamos produzir uma plataforma 
web multimídia que permita ao usuário descobrir e participar de uma forma lúdica 
das especificidades da capoeira maranhense. Através da híbridação e 
remediação dos materiais compilados queremos compor um  relato 'cross-media' 
que se situa  na interseção entre o formato web-documentário, a estética narrativa 
do filme-ensaio, e a versatilidade interativa dos ARG ('Alternative Reality Games'). 
Para acometer a representação deste imaginário vamos articular os diversos 
aspectos que definem a capoeira maranhense por meio de três eixos conceituais: 
 
+"Máscaras da maranhensidade": faz referência aos aspectos do jogo na roda-
ritual da capoeira e sua relação com os ritos e personagens das manifestações 
afroindígenas da cultura popular maranhense. 
 
+"Navalhas e cacetes": alude aos matizes que relacionam a capoeira às lutas e às 
técnicas de defesa pessoal. 
 
+ "O espirito do imbatível": abrange os aspectos da capoeira vinculados ao 
autoconhecimento, transformação e libertação do ser e do espirito. Diferencia 
entre às artes marciais e os espetáculos de acrobacia e os esportes de 
competição da capoeira “regional. 
 
 Esses tópicos devem servir para estruturar um percurso transversal pelas 
atividades que desenvolvem o conjunto de praticantes de capoeira em suas 
escolas, centros e academias, assim como os rastros históricos que a prática da 
capoeira  tem deixado nos espaços públicos e privados da Ilha Upaon-Açu. Ou 
seja, estamos propondo uma etnografia experimental que busca um legado 
histórico na representação das ambições, nostalgias, frustrações, medos, desejos 
e mistérios que encerram os processos culturais. 



 
 
 

 
 Para viabilizar este argumento reflexivo vamos estruturar o 'website' 
utilizando duas ferramentas de trânsito:  as cartas geográficas do território e uma 
genealogia dinâmica de referencias. Tendo como conteúdos textos, ícones, 
imagens, sons e peças audiovisuais que aportem informação sobre fatos 
históricos,  grupos, mestres e capoeiras, assim como sobre figuras e personagens 
que configuram o universo da cultura popular maranhense e que tenham ajudado 
a desenvolver a disciplina da capoeira na capital maranhense. Portanto, através 
de uma narrativa transtextual multimídia, nossa intenção é expor uma série de 
microrrelatos audiovisuais  que em diálogo interativo com o usuário da interfaz 
ofereçam uma leitura poética das marcas alegóricas que a capoeira deixa nos 
espaços da Ilha de São Luis. 
 
Portanto, a singularidade que propõe este projeto surge da confluência entre 
teoria e prática num processo de experimentação criativa que contribui para o 
desenvolvimento de um âmbito de memória, conhecimento e saber onde 
convergem  reflexão crítica e as dinâmicas sensitivas e sensoriais gestadas nas 
tecnologias da comunicação e em redes sociotécnicas.  

 
Objeto do projeto. 
 
O projeto “Capoeiragem Upaon-Açu” é uma iniciativa apoiada pelo Centro Cultural 
e Esportivo da Capoeira no Maranhão e pelo Museu da Memória Audiovisual do 
Maranhão (MAVAM), órgão vinculado à Fundação Nagib Haickel. Tem como 
proposta principal construir, preservar e difundir um arquivo audiovisual digital 
sobre a Capoeira praticada na ilha de São Luís do Maranhão. Para cumprir esse 
objetivo principal, seguiremos as seguintes ações:  
 

a) Pesquisar, reunir e recuperar os documentos gráficos, visuais e sonoros 
pré-existentes, buscados em diferentes fontes, que possam ajudar a formar 
a memória da “capoeiragem” ludovicense-maranhense e selecioná-los para 
sua posterior digitalização (no caso dos formatos analógicos) e 
catalogação; 
 

b) Criar e catalogar fichas digitais de identificação, com informação (texto e 
imagens) sobre os grupos e os capoeiristas mais significativos, assim como 
ícones de personagens que configurem o imaginário da cultura popular 
afromaranhense ligada à capoeira;  

 
c) Acrescentar à catalogação inicial novos registros e informações sobre a 

Capoeira praticada em São Luís através de longas entrevistas com 
mestres e personalidades da cultura local contemporâneos; 

 
d) Produzir conteúdos audiovisuais educativos: microdocumentários sobre 

mestres e escolas, sequências de ficção inspiradas no universo da 
Capoeira e cápsulas audiovisuais (fragmentos de rodas de rua) que 
abordem a integração da Capoeira com o espaço público na cidade. Tudo 
isso utilizando os acervos reunidos nas etapas a), b) e c);  



 
 
 

 
e) Realizar uma oficina de capacitação digital (30 horas) dirigida aos 

capoeiras interessados em participar diretamente do projeto e assimilar as 
técnicas digitais para manter viva e difundida a cultura após o término do 
processo. Como parte de nossa proposta de inserção social, 
selecionaremos nessa oficina quatro jovens da comunidade da capoeira 
para formar parte do processo de criação dos conteúdos audiovisuais, 
possibilitando-lhes um exercício prático de formação em produção e 
realização de documentário criativo e desenvolvendo o senso de 
responsabilidade pela difusão e continuidade do acervo; 

 
f) Difundir em uma plataforma multimídia, via página web, os conteúdos 

audiovisuais criados e parte do acervo já existente, assim como o conteúdo 
gráfico produzido; 
 

g) Promover a acessibilidade pública da pesquisa completa para todo o 
público, pesquisadores e estudiosos da Capoeira, via acesso fisico e direto 
no MAVAM, com datas previamente marcadas; 
 

h) Reproduzir e distribuir DVDs com os conteúdos da página web em escolas, 
instituições educativas e culturais, e centros de estudo da Capoeira do 
Maranhão e de todo Brasil;  
 

i) Lançar o projeto em evento público com a participação do Centro Cultural e 
Esportivo da Capoeira no Maranhão, Fundação Nagib Haickel e Banco do 
Nordeste.  

 
 
Justificativa. 
 
     A capoeira é uma manifestação presente hoje em todo o território brasileiro e 
em mais de 150 países, que foi registrada pelo Instituto do Patrimônio Histórico e 
Artístico Nacional (IPHAN) como bem cultural de natureza imaterial no Livro das 
Formas de Expressão em 2008. Maranhão foi o quarto estado brasileiro a receber 
o maior número de escravos durante a diáspora africana, e na atualidade é o 
segundo estado com a maior população de afro-descendentes do país. Essa 
contribuição por parte das diversas tradições africanas em diálogo com outras 
influências socioculturais suscitaram um processo de ressignificação simbólica do 
qual derivam expressões do imaginário popular maranhense como tambor de 
crioula, terecó, tambor de mina, bumba-meu-boi e, sem dúvida, a capoeira. 
Durante as últimas décadas existe um debate aberto na comunidade capoeirista 
ludovicense sobre a legitimidade de reivindicar uma identidade própria para a 
capoeiragem maranhense. Essa discussão surge como um argumento necessário 
em contraposição aos discursos fundacionais que legitimam institucionalmente a 
capoeira que se difunde em outros estados como Bahia e Rio de Janeiro. Uma 
busca que supera a dicotomia “Angola vs Regional” e tenta dar uma projeção 
própria à diversidade de sotaques que se fundem mediante um diálogo melódico 



 
 
 

no decorrer das rodas que acontecem na ilha de Upaon-Açu (nome em Tupi 
Guarani para designar a ilha de São Luís). 
 
      Na atual sociedade pós-industrial do século XXI (sociedade do saber, da 
informação ou do conhecimento) as Tecnologias da Informação e a Comunicação 
(TIC) se converteram progressivamente em um amplo campo social, político, 
econômico e financeiro. Conscientes da importância do conhecimento nos 
processos de crescimento social e econômico de uma sociedade, as TIC 
passaram a valorizar não só os conteúdos que as tecnologias geram em tempo 
real, mas também os que se guardam e se conservam em grande quantidade de 
arquivos, uma vez que os conteúdos desses arquivos se convertem em um vetor 
muito valorizado para a criação de riqueza através do conhecimento. A evidência 
dessa valorização não só chega através dos indicadores econômicos das TIC, 
mas também no campo social das idéias através do reconhecimento de um ser 
humano que requer um processo de educação e formação permanente e 
contínuo. Dessa forma, os arquivos audiovisuais gerados por e para a educação e 
a cultura têm um papel muito relevante a cumprir durante essa evolução ligada ao 
uso das TIC. 
 
     Nesse âmbito, a contribuição educativa e cultural que aportam os arquivos 
audiovisuais é decisiva, pois são herança, prova e também testemunho visual 
e/ou sonoro dos conhecimentos adquiridos até os dias de hoje. Na XXXII 
Conferência Geral da UNESCO, realizada no dia 17 de outubro de 2003, adotou-
se a Carta sobre a Conservação do Patrimônio Digital, que vem a ser uma 
declaração de princípios concebida com o fim de ajudar seus estados membros a 
preparar políticas nacionais que permitam preservar e oferecer um amplo acesso 
ao patrimônio digital. Naquela ocasião, considerou-se que devem ser garantidos 
os recursos econômicos ou materiais, técnicos ou tecnológicos, humanos ou 
profissionais necessários para a conservação e acessibilidade dos documentos 
audiovisuais. Também se concluiu que atualmente mais de 200 milhões de horas 
de material em áudio e vídeo, principalmente de países em vias de 
desenvolvimento, estão ameaçadas e prestes a desaparecer em muito pouco 
tempo. 
 
     Por tudo isso, a identificação, recuperação e conservação dessas imagens se 
tornam urgentes. Registros de acontecimentos importantes, cenas cotidianas 
públicas e privadas que retratam uma época e manifestações culturais estão 
morrendo junto com fitas e películas mal cuidadas; em outras palavras, a memória 
sonora e visual desses eventos pode passar a não existir para as futuras 
gerações. No caso da Capoeira, não houve até o momento nenhum projeto que 
promovesse o resgate dos documentos audiovisuais que contam a história dessa 
manifestação tão genuinamente brasileira. O tempo é implacável e os poucos 
registros que existem – a maioria em formato analógico – vão se perdendo. É de 
extrema importância fazer reviver esse material e ao mesmo tempo documentar a 
Capoeira na atualidade. Por outro lado, essa iniciativa só faz sentido se puder 
atingir a vários públicos e por isso nossa proposta é proporcionar, de uma forma 
lúdica e educativa, a difusão democrática desses documentos através da internet. 
 



 
 
 

     Dessa forma, nossa proposta visa a promover e preservar o patrimônio 
imaterial brasileiro, garantindo o direito à memória e fortalecendo as identidades 
regionais. 
 
 
Accesibilidade.   
 
 Os conteúdos do acervo que pretendemos congregar serão veiculados pela 
Internet, promovendo a flexibilidade de acesso à informação e a interação dos 
usuários com a mesma. Para abordar a questão ética e de cidadania na busca da 
inclusão e integração social, vamos realizar oficinas de capacitação digital 
dirigidas aos alunos capoeiristas que residam em áreas sócio-economicamente 
desfavoráveis. Com esta ação, não só pretendemos fomentar o acesso às novas 
tecnologias da informação, mas principalmente promover a efetiva possibilidade 
de utilizá-las.  
 Para facilitar o acesso ao conteúdo audiovisual acumulado durante o 
processo de criação do arquivo e evitar que os usuários ordinários tenham que 
enfrentar um complexo sistema de dados (essa possibilidade estará à disposição 
dos pesquisadores especializados nas instalações do MAVAM), ofereceremos a 
criação de uma página web  multimídia estruturada com uma narrativa acessível e 
sedutora, baseada na interação intuitiva. Da mesma forma, como parte de nossa 
proposta de inserção social, vamos promover um exercício de formação em 
produção e realização de documentário criativo, selecionando quatro jovens para 
formar parte do processo de criação dos conteúdos audiovisuais que serão 
oferecidos na página web.  
 Para garantir que os pesquisadores portadores de necessidades especiais 
possam ter acesso a todo o acervo audiovisual reunido, dentro das instalações do 
MAVAM, vamos facilitar um posto de consulta permanente que estará situado em 
um ambiente acessível e sem barreiras físicas. 
 
 
 
Democratização.  
 
 A grande maioria dos arquivos audiovisuais se dedica a recompilar material 
em vez de produzí-lo, mas não tem porquê ser assim exclusivamente. A reedição 
e produção de novos documentos a partir de materiais dos próprios arquivos 
audiovisuais é outro campo de atuação proposto pelo MAVAM. Dessa forma, a 
partir de uma perspectiva educativa e cultural, essa instituição contempla os usos 
ou aplicações pedagógicas, didáticas e divulgativas que podem oferecer os 
arquivos audiovisuais nas redes digitais de comunicação. Desse modo, estamos 
tentando aproveitar o valor estratégico que atualmente têm os arquivos 
audiovisuais na confluência industrial dos novos serviços, materiais ou conteúdos 
multimídia interativos, para colocá-los à disposição da educação e da cultura.  
 
 A proposta que projetamos para veicular os conteúdos audiovisuais 
acumulados em nosso acervo se realizará através da internet. Essa oferta vai 
contar com dois diferenciais: 



 
 
 

 
 
 - Na página web do MAVAM se proporcionará um acesso gratuito de tele-
consulta  informativa ao catálogo de referências e também se disponibilizará um 
acesso  privilegiado para a teledistribuição/visualização dos documentos que 
estejam  arquivados em nossa biblioteca eletrônica.   
  
 - Como complemento didático de formação, facilitaremos um acesso lúdico a 
 parte dos materiais catalogados e armazenados em nosso acervo através de 
 uma página web multimídia. Para isso, vamos oferecer uma simulação 
interativa   mediante um formato híbrido situado na interseção dos Webdocs e os 
ARG  (Alternative Reality Games). Através de uma narrativa transtextual 
multimídia,  nossa intenção é expor uma série de micro-relatos audiovisuais 
espalhados  ao longo de vários mapas da ilha de São Luís. Da mesma forma, 
vamos  confeccionar uma árvore genealógica dinâmica com as referências dos 
mestres de  capoeira que tenham ajudado a desenvolver esta disciplina na 
capital maranhense. 
 
 Para garantir uma difusão democrática do conhecimento, além de oferecer 
essa ferramenta digital, vamos criar um posto de visualização permanente dentro 
das instalações do MAVAM, onde pesquisadores e estudiosos da capoeira  
possam aceder a todos os documentos do arquivo. 
 
 
Benefícios. 
 
1 – Culturais 

 
A partir de uma perspectiva educativa e cultural, o presente projeto, através 
do portal multimídia, vai contemplar os usos ou aplicações pedagógicas, 
didáticas e divulgativas que podem oferecer os arquivos audiovisuais nas 
redes digitais de comunicação. Desse modo, estamos tentando aproveitar o 
valor estratégico que atualmente têm esses arquivos para colocá-los à 
disposição da educação e da cultura. Assim, o principal benefício cultural 
aportado por este projeto é o de difundir este bem imaterial brasileiro, assim 
como a cultura do Maranhão da forma acessível, lúdica e interativa que um 
portal multimídia possibilita.  
 
Na medida em que divulga a capoeira de uma forma democrática (através da 
internet) e proporciona conteúdos de uma maneira positiva e atraente, esse 
portal contribui para a continuidade da prática daquele bem imaterial, 
estimulando os que já são praticantes a continuarem e os que ainda não a 
conheciam, a se iniciarem nessa arte.  Por se tratar de uma plataforma de 
difusão online, o portal permite uma divulgação de alcance internacional de 
seus conteúdos, dando visibilidade a essa manifestação cultural e 
contribuindo para valorizá-la além de seus limites geográficos. Dessa forma, 
a capoeira e seus praticantes passam a ser reconhecidos também por outros 
públicos. 



 
 
 

 
Vale ressaltar que ao oferecer um catálogo de vídeos, áudios e textos dessa 
manifestação cultural praticada no Maranhão, este projeto passará a fazer 
parte do patrimônio cultural estadual, ajudando a preservação da memória 
da cultura maranhense.  

 
2 – Sociais  
 

Como proposta de inclusão e integração social, pretendemos realizar uma 
oficina de 30 horas de capacitação digital dirigida aos capoeiristas. Dessa 
forma, queremos fomentar o acesso às novas tecnologias da informação e 
possibilitar seu uso. Através dessa oficina, pretendemos selecionar quatro 
jovens para participar do processo de criação dos conteúdos audiovisuais. 
Além disso, pretendemos integrar também outros praticantes de capoeira no 
elenco artístico das peças de ficção. Essas possibilidades reais de trabalho 
remunerado (através de bolsas, no caso dos alunos das oficinas ou diárias, 
no caso dos atores), servirão de estímulo para que aqueles jovens busquem 
formação constantemente. 
 
Por outro lado, o portal online resultante do projeto servirá para dar 
visibilidade ao admirável trabalho de capacitação e integração cidadã que 
diversos mestres vêm desenvolvendo desinteressadamente dentro de 
comunidades desfavorecidas pela conjuntura políticoeconômica. Através 
dessa divulgação, esses esforços vão ser reconhecidos e podem ser 
ampliados. 
 
Outro dos benefícios sociais será o de dinamizar a comunicação entre as 
diversas escolas de capoeira e os capoeiristas independentes que habitam 
a ilha de São Luís. Esse intercâmbio proporcionado pelo projeto, tanto 
durante sua realização quanto depois de seu término, através do portal 
multimídia, possibilitará o fortalecimento da comunidade e permitirá ações 
conjuntas que podem melhorar a realidade desses grupos. 
 
 
 
 

 
3 – Econômicos 
 

Os benefícios econômicos serão indiretos, através da possível geração de 
empregos aos jovens da comunidade capoeirista que receberão formação 
através das oficinas de capacitação digital. Vislumbra-se também o aumento 
no número de alunos de capoeira, através da difusão online em longa escala 
que será proporcionada pelo portal – essa divulgação poderá incrementar a 
renda de mestres e professores locais. Vale ressaltar que atualmente já é 
considerável o número de alunos de outras regiões do país e do exterior que 
vêm até o Maranhão apenas para receber aulas com grandes mestres, uma 



 
 
 

vez que a capoeira praticada no Estado já goza de ótima reputação em nível 
nacional e internacional. 

 
 
 
 
Estratégias de ação (memorial descritivo).  
 
Com o objetivo de estruturar um arquivo audiovisual digital que sirva como ação 
para preservar e divulgar a capoeira de São Luís do Maranhão, pretendemos 
desenvolver as seguintes atividades: 

 
 
1. Pesquisa e tratamento do material audiovisual e gráfico pré-existente 
 
1.1 Busca e compilação de arquivos audiovisuais e gráficos pré-existentes. 

 
Esta fase inclui o processo de investigação e identificação dos documentos 
que formarão o acervo inicial. Para isso, seguindo as coordenadas 
marcadas pelo Centro Cultural e Esportivo da Capoeira no Maranhão, 
vamos efetuar um processo de busca nos arquivos gráficos dos jornais 
locais, das emissoras de TV, assim como das escolas, núcleos ou 
academias de capoeira e outras instituições culturais que possam conter 
em seus acervos imagens sobre a capoeira praticada neste Estado. Da 
mesma forma, vamos pesquisar os acervos pessoais dos mestres de 
capoeira e seus alunos, assim como dos antropólogos, fotógrafos e 
cineastas que tenham desenvolvido parte de sua atividade no Maranhão. 
Esse processo está previsto para durar dois meses. 

 
1.2 Tratamento dos suportes originais.  

 
Nesta etapa desenvolveremos uma norma de gestão e tratamento que seja 
a mais adequada para a manipulação e conservação eficaz dos diversos 
suportes originais que forem sendo compilados. À medida em que forem 
chegando ao MAVAM, tais suportes serão tratados, se necessário. Esse 
processo está previsto para durar dois meses. 
  

1.3 Decupagem dos conteúdos. 
 

Após o tratamento dos suportes originais, seus conteúdos serão 
visualizados e decupados para posterior seleção. Esse processo está 
previsto para durar um mês. 
 
 

2. Produção Audiovisual. 
 

Nesta fase a equipe técnica produzirá novos conteúdos que farão parte do 
acervo disponibilizado no portal multimídia, além dos pré-existentes. O material 



 
 
 

audiovisual a ser produzido estará composto por microdocumentários de 3 a 5 
minutos de duração aproximadamente, que se repartirão da seguinte forma:  

- 10 (dez) vídeos sobre escolas, núcleos, centros ou academias 
representativas do ensino e desenvolvimento da capoeira no 
Maranhão;  

- 10 (dez) vídeos de perfil dos mestres que pela sua compreensão do 
jogo de capoeira simbolizam o caráter próprio da capoeira no/do 
Maranhão 

- 5 (cinco) sequências de ficção que vão servir para emoldurar o 
desenvolvimento sociocultural da capoeira na Ilha de Upaon-Açu. 

O conjunto total dessas peças somará aproximadamente duas horas de 
produção audiovisual própria. Além disso, serão disponibilizados 25 fragmentos 
audiovisuais de gravações efetuadas em rodas de capoeira acontecidas em 
diversos lugares de São Luís.  

 
A produção audiovisual será dividida nas seguintes sub-etapas: 

 
2.1 Pré-Produção 
 
2.1.1 Pesquisa para a elaboração dos roteiros. 
 

Durante esta fase inicial se efetuará um registro da história recente da 
Capoeira no Maranhão contada pelos mestres, coordenadores das escolas 
e núcleos e por outros capoeiras significativos, através da realização de 
longas entrevistas desenvolvidas mediante a elaboração e aplicação de 
questionários indiretos dirigidos. Com base no material coletado serão 
concebidos os roteiros técnicos e literários a serem usados para a 
produção dos conteúdos audiovisuais. Esse processo está previsto para 
durar três meses. 

 
 
 2.1.2 Realização da oficina de capacitação digital. 
 

Já com todo o planejamento pronto para a realização dos conteúdos, um 
instrutor especializado aplicará de forma prática uma oficina de capacitação 
digital de 30 horas de duração, dirigida aos capoeiras interessados em 
afrontar a migração digital e com o objetivo de aproximá-los do processo de 
realização do projeto. A oficina será ministrada durante uma semana, e 
dela serão selecionados quatro jovens da comunidade da capoeira que 
terão a oportunidade de exercer na prática o que aprenderam, participando 
da equipe que criará os conteúdos audiovisuais e gráficos que serão 
disponibilizados na página web e no DVD. Pela participação no projeto, 
esses jovens serão remunerados através de uma bolsa de trabalho (esses 
cachês estão incluídos no orçamento do item “Produção Audiovisual”). 

 
 
2.1.3   Pré-seleção de elenco e locações. 
 



 
 
 

Após a finalização da oficina, será realizado casting para selecionar, dentro 
da comunidade de capoeiristas, atores que participem das sequências de 
ficção previstas nos conteúdos audiovisuais. É importante ressaltar que 
não se trata de trabalho voluntário: eles serão remunerados pela atuação 
(esses cachês estão incluídos no orçamento do item “Produção 
Audiovisual”). Ao mesmo tempo, serão selecionadas as locações onde 
serão gravados todos os conteúdos audiovisuais. Esses processos estão 
previstos para durar três semanas. 

 
2.2 Captação de imagens 
 
2.2.1 Gravação. 

Nesta etapa serão captadas novas imagens e entrevistas que, com os 
arquivos pré-existentes, comporão os conteúdos audiovisuais. 
 

2.2.2 Logging. 
Inclui a visualização, transferença, arquivo e etiquetado com metadatos o 
material captado para facilitar o trabalho de edição e consulta desses 
conteudos.  
 

  
2.3 Pós-Produção 

 
Nesta etapa estão previstas a edição de imagem e som, a mixagem de 

áudio e finalização dos conteúdos audiovisuais e gráficos que vão integrar o 
espaço de difusão online, assim como a criação da sonoplastia. 

 
 
3. Criação da plataforma multimídia 
 

Nesta etapa será criado o portal multimídia interativo em rede: 
“Capoeiragem Upaon-Açu. Uma cartografia metafórica das memórias da Capoeira 
no Maranhão”. Esta página web oferecerá uma síntese do material audiovisual 
compilado durante a pesquisa. Nossa proposta é possibilitar a visualização dos 
conteúdos audiovisuais previstos no projeto ao longo de diversos mapas 
interativos da ilha de São Luís. Esta etapa será realizada de acordo com as 
seguintes sub-etapas : 
 
3.1 Desenho da plataforma multimídia. 
 

Nesta fase inicial, será definida em detalhe a arquitetura informativa, 
efetuada a primeira recopilação de materiais (em formato digital) e a 
adaptação da imagem corporativa do projeto. Nesta fase de preparação, 
será importante o estudo e a pesquisa da melhor base tecnológica para 
garantir a acessibilidade das imagens em formato fácil de ser visualizado. 
Esse processo está previsto para durar quatro meses. 

 
 



 
 
 

 
3.2 Desenvolvimento e finalização da plataforma multimídia.  
 

Nesta etapa serão desenvolvidas as aplicações necessárias para a criação 
da base documental e o arquivo audiovisual. Esse processo inclui a criação 
do gestor de conteúdos, a definição gráfica e funcional da web “pública”, a 
definição do interface gráfico e a criação de planilhas. A finalização do 
portal inclui a publicação online da base documental, a implementação de 
algoritmos de seguimento dos acessos, do SEO - Search engines 
optimization e do Social Network Friendly > mecanismos W2.0 para 
colaborações. Esses processos estão previstos para durar cinco meses. 

 
 
4. Produção DVD 
 
4.1 Edição para DVD.  
 

Organização do material audiovisual que fará parte do DVD, edição de som 
e imagem e criação de trilha sonora. 

 
4.2 Autoração DVD. 
 

Concepção gráfica do menu e autoração. 
 
4.3 Duplicação DVD. 
 

Nesta etapa serão feitas as 1000 cópias de DVDs. 
 
 
5. Ingest ou digitalização 

 
 Nesta etapa serão selecionados e armazenados os documentos gráficos e 

audiovisuais reunidos no decorrer da pesquisa. Esta etapa, prevista para durar 
três meses, será realizada de acordo com as seguintes sub-etapas: 

 
5.1 Curadoria e seleção.   
 

Nesta etapa serão escolhidos os documentos gráficos e audiovisuais, entre 
os pré-existentes e novos, que formarão o acervo da web. O ideal seria 
compilar e incorporar sem discriminação todos os documentos ou 
materiais, porém, do ponto de vista prático e econômico, seria inviável; por 
isso, nesta fase, vamos efetuar um procedimento técnico de seleção em 
que vamos examinar os documentos identificados para colocar disponível o 
maior de número de arquivos relevantes para uma pesquisa inicial. Os 
pesquisadores que quiserem se aprofundar mais poderão fazê-lo 
pessoalmente no MAVAM, através de prévia solicitação de acesso ao 
arquivo integral. 

 



 
 
 

5.2 Captura e extração de dados. 
 

Esta fase abrange o processo de captura e extração de dados (neste caso, 
os conteúdos selecionados na etapa anterior) em tempo real, 
armazenando-os como metadados ou metadata, e ao mesmo tempo 
definindo a conversão e compreensão tecnológica de seus diversos 
suportes ou fontes audiovisuais ao formato que utilizarão normalmente 
como ficheiros de trabalho. Todos os sinais registrados vão sendo 
armazenados de forma que se possa aceder a um histórico dos conteúdos, 
guardando suas referências em uma base de dados.  

 
5.3 Catalogação, Indexação e documentação. 
 

Para garantir que os arquivos audiovisuais preservados possam ser 
manipulados e recuperados de maneira segura e a efeito de documentar as 
aquisições, as consultas e outras operações, nesta fase do projeto vamos 
efetuar uma descrição intelectual do conteúdo dos registros (tema, tipo de 
meio, descrição técnica, origem, período cronológico, gênero, direitos de 
autor do material, etc.) de acordo com normas precisas e sistemáticas.  

 
6. Lançamento do projeto 
 
6.1 Lançamento do DVD e portal multimídia. 
 

Organização do lançamento dos produtos gerados pelo projeto: DVD e 
portal multimídia. Será um evento aberto à comunidade ludovicense e 
realizado em uma data muito significativa para os capoeiristas: o Dia 
Nacional de Zumbi e da Consciência Negra, 20 de novembro. 

 
6.2 Doação de HD e DVDs. 
 

Durante o evento de lançamento se efetuará a doação de um HD externo 
ao Centro Cultural e Esportivo da Capoeira no Maranhão com todo o 
material audiovisual pesquisado ao longo do projeto. Também será 
efetivada a doação dos DVDs correspondentes produzidos ao Banco do 
Nordeste, ao MAVAM e ao Centro Cultural e Esportivo da Capoeira no 
Maranhão. 

 
 
7. Distribuição dos DVDs  
 

Será contratada uma empresa especializada para a distribuição dos DVDs 
junto às secretarias e escolas públicas estaduais e municipais, bibliotecas, 
instituições educativas, centros de Capoeira e entidades ligadas à area 
audiovisual, como o Museu da Imagem e do Som (MIS), Museu de Arte Moderna 
do Rio de Janeiro (MAM), entre outras espalhadas pelo Brasil. 
 
 



 
 
 

8.  Prestação de conta 
 

Será efetuada a prestação de contas do projeto durante dois meses após 
seu término. 
 
 
 
Outras informações sobre a realização do projeto. 
 
 
1. Tiragem 
 
1.000 dvds / 1 site de internet / 1 oficina 
 
2. Plano de distribuição 
 
   O material audiovisual compilado e produzido será distribuído através da página 
web. Do total de DVDs, 550 cópias serão destinadas ao Centro Cultural e 
Esportivo da Capoeira no Maranhão para serem distribuídas em rodas e eventos 
regidos pelos mestres, assim como para serem encaminhadas a grupos de 
capoeira estaduais, nacionais e internacionais devidamente reconhecidos pela 
comunidade como núcleos que fomentam o conhecimento e a cidadania. 
   Cinquenta cópias (5% do total) serão destinadas ao Banco do Nordeste como 
parte do acervo da instituição para serem divulgadas da forma que considerem 
mais oportuna. 
   Duzentas cópias serão destinadas a associações e fundações privadas sem fins 
lucrativos e a institucões públicas tais como: IFMA-CEFET, UFMA, UEMA, 
UNICEUMA, UNIVIMA, Estaleiro Escola, entre outras. Assim como para serem 
encaminhadas a outras instituições ligadas ao campo audiovisual, como Museu 
da Imagem e do Som de São Paulo (MIS) e Museu de Arte Moderna do Rio de 
Janeiro (MAM), entre outras espalhadas pelo Brasil. Duzentas cópias serão 
destinadas ao MAVAM. 
 
3. Período de execução  (n.º de dias necessários para realização) 
 
365 dias 
 
4. Duração em minutos (produção audiovisual) 
 
 120 minutos 
 
5. Estimativa de público alvo  
 
A quantidade direta e indireta do público a ser atingido serão milhares de 
pessoas, incluindo todas as faixas etárias. Pois a prática da capoeira, como não 
poderia ser de outra forma, cresceu aproveitando possibilidades desenvolvidas no 
âmbito das comunicações. Este impulso vem acontecendo não só no Brasil mas 



 
 
 

também em inúmeras praias, praças e recantos dos cinco continentes. Por isso, 
embora a principal área de atuação deste projeto sejam especificamente aqueles 
pesquisadores, praticantes ou amantes deste jogo-luta-arte-brincadeira do 
entorno maranhense, esta proposta didático-educativa está destinada a um 
público universal que queira se aproximar da capoeira. Ou seja, esta proposta, 
além de atingir aqueles que já possuem um envolvimento com a capoeira, 
também visa a alcançar àqueles que não tem acesso aos seus fundamentos 
básicos, ou àqueles que a desconhecem mais que, de alguma forma, possam 
dela se beneficiar. 
 




