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A roda de capoeira: o "mundo de pernas para o ar"





 “O mestre que me ensinou


Tá no Engenho da Conceição


Andava com o pé pra cima


Andava com a mão no chão


O segredo de São Cosme


Quem sabe é São Damião”


(cantiga de capoeira - anônimo)








	"(...) A alma da capoeira é o olhar; uma esgrima subtil, ágil, firme, attenta em que a retina é o florete flexível, penetrante indo quasi devassar a intenção ainda occulta, o desejo apenas pensado, voltada sempre para o adversario, apanhando-lhe todos os movimentos, surprehendendo-lhe os mais insignificantes ameaços, para desvial-os, em tempo, com a destresa defensiva dos braços em rebates lépidos ou evital-os com os desvios lateraes e os recuos saltados de corpo, leve, sobre ponta de pés, até facultar e perceber a aberta e entrar, para vêr como é, para contar como foi, segundo o calão próprio.


	A capoeira não inutilisa unicamente o adversario pelos seus golpes; inutilisa-o tambem, e peor, pelo ridiculo.


	O capoeira não lucta em silencio; lucta usando sempre o seu calão que tróça, achincalha, exaspera, ridicularisa o contendor. A gyria é chula, a phrase é canalha.


	Além disso, a cada golpe o adversario cáe nas mais grotescas, nas mais comicas, nas mais enxovalhadoras posições.


	Um vencido pelo capoeira em lugar publico, nunca póde sahir dignamente vencido, porque a sua derrota provoca sempre a gargalhada.


	Na cabeçada, por exemplo, a que o capoeira chama, acanalhadamente, levar a torre de pensamento ao apparelho mastigante do poeta , o adversario é apanhado com a cabeça, num golpe brusco, pelo baixo queixo, por sob a barba e com impulso pasmoso que é o segredo do capoeira e é a propriedade do catchout, é elevado ao espaço, por mais robusto e pesado que seja, na figura grotesca de um batrachio, vindo apastelar-se de ventre no sólo ou cambalhotando para traz de pernas ridiculamente ao ar.


	É uma arma terrível!” (grifos meus) (L.C. 1906).





	Na deliciosa descrição acima, relativa à capoeira carioca de princípios do século XX, o leitor pode facilmente observar alguns bons motivos que levam o cronista a descrevê-la como "uma arma terrível": o olhar cortante e devassador que o capoeira lança em direção a seu adversário, a surpresa do ataque lançado pronta e rapidamente e, principalmente, o ridículo a que o capoeira expõe, publicamente, o adversário vencido. 


	Esta "arma é terrível", não tanto pelos danos físicos que possa vir a causar mas pelos danos morais que acarreta (não é só pelos golpes que se "inutilisa" o perdedor mas, "e peor, pelo ridículo"). Ao ser derrotado, o jogador perde sua honra, chegando mesmo a ser destituído de sua condição humana (iguala-se à "figura grotesca de um batrachio"). E mais: o perdedor deixa a posição ereta e cai no chão ("apastela-se de ventre no sólo"), às vezes na posição invertida, "cambalhotando para traz de pernas ridiculamente ao ar".


	Na capoeira, essa "esgrima subtil" (para compreender essa alusão ao esporte medieval, lembremos que o cronista L.C. faz parte daquela elite ilustrada que, em princípios do século XX, empenhara-se no reconhecimento social da capoeira como um "esporte nacional"), o jogador mantém a dignidade do olhar, "manejando" sua retina como a um "florete flexível". Seu propósito principal é desvendar o outro e descobrir-lhe a fragilidade, para, enfim, derrotá-lo física e moralmente.


	No entanto, o principal recurso tático do capoeira para vencer a luta é a surpresa. Ou seja, trata-se de jogar o jogo do outro, manter-se aparentemente na defensiva, permanecendo no interior do campo de possibilidades de luta dado pelo adversário para, repentinamente, aplicar-lhe um golpe certeiro e vencê-lo. Assim o corpo que à primeira vista se conforma com uma possível derrota, pode, a qualquer momento, rebelar-se e atacar subvertendo assim, as regras de dominação.


	Procurarei neste capítulo interpretar o jogo de capoeira como uma luta popular em que a "manha" e a malícia se sobrepõem à força física, já que o mais forte não é aquele fisicamente mais avantajado ("por mais robusto e pesado que seja") mas o mais malicioso, o mais mandingueiro. Nesse sentido é uma metáfora que expressa o modo como as classes populares podem inverter, a seu favor, a força visível e explícita dos poderosos, evitando o enfrentamento direto que sempre se realiza dentro de um jogo político cujas regras não foram definidas por elas.


	O jogo de capoeira caracteriza-se por ser uma negociação constante dos contendores pela ampliação de espaço para sua movimentação corporal na roda pois, uma vez que não há confronto direto entre eles, buscarão sempre aproveitar o "vacilo" do outro (ou a "aberta" do outro) para atacá-lo. Isto é, trata-se de atentar para o lugar exato da vulnerabilidade do adversário. O olhar que "devassa e surpreende", o golpe desferido com "impulso pasmoso" bem como o riso que "achincalha", são recursos estratégicos dos quais os capoeiristas lançam mão nessa arena onde o que mais importa na verdade é saber, por intermédio da ginga, simular e dissimular a intenção do ataque inesperado no momento preciso.


	Tomando como base os movimentos corporais da capoeira, procurarei deslindar as regras gramaticais dessa linguagem corporal, buscando compreendê-la no bojo do processo de construção da identidade étnica negra. Aqui observaremos como se expressa no próprio corpo dos capoeiristas essa trama ambígua que mescla e aparentemente opõe a rebeldia passiva à ativa, o que faz da capoeira ao mesmo tempo uma luta, uma dança e um jogo. Veremos como a oposição negro/branco, que nos serviu de fio condutor até o momento, inscreve-se na gramática dos movimentos corporais dos capoeiristas.


	O jogo de capoeira constitui um conjunto de linguagens verbais e não-verbais- — o som dos instrumentos musicais e sua hierarquia na roda de capoeira, os toques de berimbau e sua relação com os diferentes jogos de capoeira, as cores dos cordões de graduação dos capoeiristas, a relação dos capoeiristas com os assistentes, as letras das músicas cantadas pelos capoeiristas, etc.- — dentro do qual a linguagem dos movimentos corporais stricto sensu é apenas uma parte. Todavia irei privilegiar aqui a análise da linguagem dos movimentos corporais, procurando desvendar a lógica que o corpo do capoeirista, ao movimentar-se, constrói no ar. Minhas observações de campo referem-se, em sua maior parte, à capoeira paulistana e foram realizadas entre 1987 e 1992. A principal dificuldade que surge é a de transcrever para o papel algo que é essencialmente coreográfico e musical. Nessa transposição é evidente que muito da riqueza etnográfica, seguramente, se perderá. 


	Os golpes e contra-golpes da capoeira podem ser colocados em oposição uns aos outros, enquanto peças de um mesmo sistema, no interior do qual se interpelam e transformam-se mutuamente, tornando-se inteligíveis unicamente devido às relações que mantêm uns com os outros. A capoeira configura-se, assim, como uma prática cultural que se organiza em forma de sistema, cuja articulação interna é dada pelos seguintes elementos: a roda, os toques musicais do berimbau, as músicas, a ginga e os movimentos corporais dos dois estilos conhecidos, a capoeira Regional e a capoeira Angola. Nesse sentido, a circularidade da roda determinará a circularidade da ginga a qual, possibilitada pelos toques do berimbau e pelas músicas, fornecerá a pauta para os textos corporais da capoeira Angola e da Regional (Tavares, 1984).








A roda de capoeira: um mundo simbólico





	O jogo de capoeira acontece no interior de um círculo de 2,5 metros de raio, circundado por outro. Entre ambos há uma distância de 0,10 centímetros de largura. Os dois círculos concêntricos são conhecidos pelos capoeiristas como roda. Esse é o palco privilegiado de expressão dos jogadores pois é o lugar onde eles podem mostrar tudo o que sabem: sua destreza corporal e principalmente sua mandinga, isto é, a capacidade que têm de seduzir o adversário, iludi-lo e, se quiser (ou puder), derrotá-lo.


	Em torno do círculo maior, sentados, ficam os demais capoeiristas. A forma de transmissão do conhecimento na capoeira é basicamente oral, sendo portanto fundamental para os alunos a observação e a experimentação. Um bom capoeirista deve saber jogar capoeira, tocar os instrumentos musicais (principalmente o berimbau) e cantar as músicas durante as rodas. Dessa forma, todos os capoeiristas ali presentes são potenciais jogadores, instrumentistas e cantores, revezando-se nessas três ocupações durante todo o tempo da roda (às vezes ela dura até duas ou três horas, dependendo do evento e da disposição- — geralmente infinita- — de seus componentes). 


	Toda a movimentação corporal no interior da roda de capoeira é executada por dois capoeiristas e regida pelo som de três berimbaus, classificados em: berra-boi, mais grave; gunga ou médio, nem grave nem agudo e viola, mais agudo, além de um atabaque, um pandeiro, um agogô e um reco-reco. Como vemos, nessa orquestra musical o lugar de destaque cabe aos berimbaus, sendo que os outros instrumentos devem apenas acompanhá-los, sem variações ou improvisações, evitando-se portanto que sua performance musical se sobreponha à daqueles.


	Hoje em dia não se concebe a capoeira sem o berimbau, o que não parecia ocorrer no século passado quando, como pude observar nos documentos históricos que se referem à capoeira do Rio de Janeiro, capoeirava-se geralmente ao som dos atabaques. O chamado berimbau-de-barriga (o berimbau que conhecemos hoje, cuja caixa de ressonância está na cabaça, atada a uma das extremidades do arco musical) aparece na iconografia dos cronistas que visitaram o Brasil no século XIX, em geral, associado ao comércio ambulante e à mendicância. Desconhece-se, portanto, o momento histórico exato em que o berimbau se associou à capoeira e o motivo que levou a tal associação. Segundo o etnomusicólogo Tiago de Oliveira Pinto (1988), uma das explicações mais plausíveis para a sobrevivência do berimbau (instrumento musical de origem centro-africana) no Brasil atual talvez seja justamente sua integração à capoeira (outros instrumentos musicais de origem africana, como o alaúde de arcos, acabaram por desaparecer)�.


	Ao que tudo indica, portanto, essa íntima e exclusiva relação entre berimbau e capoeira parece ser recente e talvez, pelo menos em seus primórdios, restrita à Bahia. Mestre Pastinha, baiano, conhecido como o maior divulgador da capoeira Angola- — principalmente a partir dos anos 40 deste século- — menciona a utilização do berimbau como arma (prendia-se uma faca numa das pontas do instrumento musical) em escaramuças com os policiais de Salvador, durante os tempos da proibição da luta. Há um toque de berimbau da capoeira Regional- — estilo de capoeira criado pelo também baiano mestre Bimba na década de 1930- — chamado cavalaria, cujo som imita o tropel dos cavalos e, segundo se conta, era uma senha para alertar os capoeiristas sobre a aproximação dos policiais.


	Essa referência ao berimbau como instrumento de defesa dos capoeiras contra a polícia parece fazer parte, mais especificamente, da memória baiana de resistência negra. Dessa maneira, a ênfase na importância do berimbau na capoeira parece vir no bojo do que chamei de "invenção de tradição" da capoeira baiana. Porém, como a "pureza" desta última espalhou-se pelo Brasil afora, hoje é impensável, como já disse, um jogo de capoeira sem o berimbau, embora isso tivesse sido perfeitamente plausível para os capoeiras cariocas do século XIX. Essa "invenção da tradição" do berimbau na capoeira fica patente, por exemplo, quando observamos a foto de capa do disco de capoeira de mestre Nagô (1988)- — curiosamente um mestre do Rio de Janeiro- — que, ao reproduzir uma famosa gravura de Rugendas sobre um jogo de capoeira do século passado (Dança da Guerra, à qual já fiz alusão no primeiro capítulo), realiza uma flagrante e grosseira adulteração, introduzindo um berimbau nas mãos de um negro que, no desenho original, parecia estar apenas assistindo ao jogo de capoeira�.


	Os capoeiristas denominam a peça musical que executam ao berimbau de toque, que é o elemento construtivo da música de capoeira (Pinto, 1988). O toque de berimbau e o tipo de jogo de capoeira são inseparáveis uma vez que é o primeiro que determina o estilo (se Angola ou Regional) e as variações no interior do mesmo, além de impor também o andamento ao jogo (se "amarrado" ou "solto", isto é, se lento ou rápido). Assim, os jogos de capoeira e os toques de berimbau são elementos constitutivos de um mesmo sistema, guardando estreita relação entre si.


	Geralmente são bem distintos o toque de Angola (próprio à capoeira Angola) e o toque de São Bento Grande (próprio à capoeira Regional). Porém, há ainda outros toques, às vezes derivados desses ou então criações individuais de alguns mestres. O repertório musical da capoeira inclui, além do modelo do toque (o "padrão", como dizem os capoeiristas de São Paulo), as suas inúmeras variações. A variação do toque é fruto da performance individual do tocador que introduz novos efeitos técnicos durante a execução musical do instrumento. Fala-se assim em "marcar" o toque (tocá-lo "seco", seguindo o "padrão"), isto é, executar o seu modelo básico, ou então "dobrar" o toque (tocá-lo "com floreio"), introduzindo-se aí as variações. A relação entre a "marcação" do toque e sua variação torna-se mais evidente ao ouvirmos dois berimbaus, quando cada um desempenha uma função específica (op.cit., 1988).


	Além de ser o responsável pelo estilo e tipo de jogo que se realiza, o berimbau determina também o ritmo das músicas de capoeira que compreendem as ladainhas, as quadras e os cantos corridos. Durante o jogo os capoeiristas cantam o tempo todo, sendo que há músicas apropriadas para cada estilo. As ladainhas, que têm um ritmo mais lento, são próprias à capoeira Angola. Nelas, sem interferência do coro (composto por todos presentes à roda), um jogador canta, relembrando histórias de capoeiristas famosos, relatando situações vividas no cotidiano ou lançando desafios a seu contendor. Para finalizar as ladainhas, o capoeirista solista canta alguns versos, os quais só então são repetidos pelo coro.


	As quadras são cantadas tanto na Angola quanto na Regional e consistem em cantigas que versam sobre assuntos diversos, ditos aleatoriamente, o mesmo ocorrendo com os cantos corridos. Enquanto as quadras contêm estrofes de quatro a seis versos (o solista canta os versos e depois o coro os repete), os cantos corridos são próprios para um jogo mais rápido pois são compostos, em geral, por dois versos (o solista canta um verso e o coro responde com outro). Porém, tanto nas quadras, quanto nos cantos corridos, a participação do coro é sempre obrigatória.


	Há também cantigas específicas para determinadas situações de jogo, cuja letra faz menção ao que ocorre na roda naquele momento. Para um jogo de capoeira entre duas mulheres, por exemplo, pode-se ouvir cantigas de elogio à beleza feminina: 





“Menina bonita 


Quem foi que falou


Que meu coração 


Vive sem seu amor


Menina, oi menina


Menina, menina, menina”


(Almir das Areias)





	Para uma ocasião em que entra algum negro na roda: 





“Olha o nego, sinhá 


Oi que nego danado


Olha o nego sinhá


Oi que nego ligeiro


Olha o nego sinhá”


(cantiga de capoeira - anônimo)





	Para um jogo no qual um capoeirista desafia seu adversário:





“Nessa roda não tem homem


Para vir jogar comigo


Os homens que eu desafio


Todos eles são amigos


Mas quem quiser me conhecer


Faça uma roda aí no chão


Toque um toque de berimbau


E cante uma louvação”


(cantiga de capoeira - anônimo)





	Embora não caiba nos limites desse trabalho me alongar mais sobre as cantigas de capoeira, que mereceriam um estudo mais aprofundado, quero apenas frisar que elas estão intimamente relacionadas aos toques de berimbau e também aos jogos, com os quais formam um sistema articulado. 


	Na metrópole paulistana, em geral, toda roda de capoeira que se preze começa com o jogo de capoeira Angola e termina com o jogo de Regional. Como aqui a disputa entre os "angoleiros" e os "regionais" não é tão acirrada quanto em Salvador (já vimos as razões disso no terceiro capítulo), é possível e até mesmo desejável que, numa mesma roda, os capoeiristas joguem os dois estilos. Em Salvador, ao contrário, há rodas exclusivamente de Angola e de Regional e a presença de um "Regional" numa roda de “angoleiros” pode se constituir muitas vezes numa provocação explícita.


	O mestre de capoeira responsável pelo espaço onde se realiza a roda é a autoridade máxima do recinto. Inicialmente entram na roda apenas os mestres e formados. Em geral os pares de jogadores são aleatórios, dependendo do lugar em que se encontrem na fila, porém, principalmente no jogo de mestres, muitas vezes há escolha deliberada de parceiros de jogo. Vejamos como acontece o que os capoeiristas chamam de "ritual da roda". Este consiste no conjunto das regras que ordenam o comportamento dos jogadores dentro da roda e regem a disputa em si. Dois capoeiristas acocoram-se à frente da orquestra musical. Um deles "puxa" (canta) então uma ladainha, cuja letra, geralmente, contém um desafio ao seu parceiro de jogo. Este então responderá à provocação entoando outra ladainha, ao final da qual cantará os versos propiciatórios que são a senha para sua entrada na roda: 





“Iê, dá volta ao mundo


Iê, dá volta ao mundo, camará


Iê que o mundo dá


Iê que o mundo dá, camará


Iê, vamos embora


Iê, vamos embora, camará


Iê, pelo mundo afora


Iê, pelo mundo afora, camará”





	Então eles se preparam para o combate: benzem-se levando a mão ao chão (e às vezes tocando também o berimbau) e completam com um sinal da cruz ou (o que é mais raro) levam a mão rapidamente à testa e à nuca, como é usual no candomblé. Em seguida, dão-se as mãos e fitam-se mutuamente, aguardando que o tocador do berimbau berra-boi (em geral a pessoa de maior graduação ali presente) o incline, ligeiramente, sobre suas cabeças. Como o leitor pode perceber o berimbau, além de sua notabilidade como principal instrumento da orquestra musical da capoeira atual, é representado também como a maior autoridade da roda de capoeira, uma vez que a ordem para a entrada na mesma (e, muitas vezes, para a saída) é por ele emitida. Esse gesto de inclinação do berimbau é visto pelos capoeiristas como uma "autorização" ou uma "bênção" para seu ingresso na roda. Dali para frente, como todos sabem, o máximo cuidado é pouco pois tudo pode acontecer.


	Os capoeiristas entram na roda através de uma região conhecida como boca-da-roda (ela está delimitada por duas linhas paralelas estreitas pintadas à frente do conjunto musical) e iniciam então uma ou duas tensas voltas, andando em torno do círculo externo em sentido anti-horário. Em seguida detêm-se na boca-da-roda e executam, um de frente para o outro e simultaneamente, um aú em direção ao centro. O aú é um movimento corporal de inversão onde os dois braços abertos, quando em contato com o chão, tomam a forma da letra A e as duas pernas, abertas no ar, assemelham-se à letra U. 


	Inicia-se então o jogo, que deve restringir-se ao espaço da roda. Se forem dois mestres de capoeira, ninguém a não ser outro mestre poderá interrompê-los. Quando um dos capoeiristas deseja finalizar o jogo, estende a mão a seu adversário- — o qual deve manter-se atento pois esse gesto pode ser uma cilada para a aplicação de algum ataque surpresa- — e, juntos, benzem-se na boca-da-roda, saindo pelo mesmo lugar em que entraram. 


	Para entrar na roda deve-se "comprar o jogo". Um capoeirista acocora-se na boca-da-roda e, quando julga oportuno, interrompe a disputa que está em curso, colocando-se à frente daquele com quem deseja jogar. Os dois vêm rapidamente ao pé do berimbau, dão-se as mãos, fazem o aú e iniciam um novo jogo. 


	Geralmente, o ritual da roda encerra-se com cantigas de despedida, como a seguinte:





"Adeus, adeus


Boa viagem


Eu vou-me embora


Boa viagem


Vou com Deus


Boa viagem


E Nossa Senhora


Boa viagem"


(cantiga de capoeira - anônimo)





	O perspicaz leitor já deve ter percebido a interessante analogia que os capoeiristas estabelecem entre a roda de capoeira e o mundo pois, como pôde observar nos versos comumente cantados nos finais das ladainhas (transcritos algumas páginas atrás), entrar na roda é "dar a volta ao mundo" ou ir "pelo mundo afora". Mas se a roda de capoeira é o mundo, é um mundo diferente, particular, simultaneamente profano e sagrado. Profano porque, para ter acesso a ele, os capoeiristas pagam simbolicamente, ou seja, eles "compram o jogo". Mas, ao mesmo tempo, é o lugar do sagrado, porque lá ninguém entra nem tampouco sai sem antes se benzer. Além disso, ao final do ritual, canta-se uma música de despedida, quando os capoeiristas desejam-se, mutuamente, uma "boa viagem" em seu regresso do "mundo da roda" ao "mundo dos homens". 


	Estamos diante de uma visão de mundo distinta da ocidental, no sentido de que há aqui uma indissociação entre a matéria e o espírito.�. Mais ainda: como vimos, antes de entrar na roda o capoeirista se benze tocando o chão. Portanto, o sagrado está no chão. Nascida com a escravidão negra, a capoeira está impregnada de uma visão africana de mundo. E o sagrado, para a cultura religiosa africana, localiza-se primordialmente na terra, no baixo (em oposição ao legado judaico-cristão que situa o sagrado no céu, no alto)�.


	Na verdade, essa ambigüidade profano-sagrada contamina todos os elementos do sistema cultural da capoeira. O berimbau é um instrumento musical e uma autoridade espiritual ao mesmo tempo. Seus toques musicais misturam nomes de santos católicos com outros de pessoas e regiões geográficas: assim temos, de um lado São Bento Grande, São Bento Pequeno, Santa Maria e, de outro, Angola, Idalina, Benguela e Amazonas. 


	Um famoso artesão e principal fornecedor de berimbaus de São Paulo (além de também exportar berimbaus para os Estados Unidos, Japão e Europa), confidenciou-me numa entrevista que as cores com que pinta seus berimbaus "têm fundamento", isto é, estão relacionadas a algumas divindades do candomblé e da umbanda:





"Foi feita as coisas necessárias (preceitos espirituais) para que eu faça berimbau e eu não posso mudar o tom das cores; tem ali três cores de berimbau, parece que é uma coisa simples mas não é (...) Porque foi dado fazer, essa linha tá feita e tá feito tem que fazer só isso (...) Esse azul que tá aí, você vê que é a Iemanjá, tá vendo? É as cores dela. Tem lá Oxumaré que é aquele berimbau que tá no meio e o outro do preto-velho que tá lá pra dentro" (grifos meus).





	Também na nomenclatura dos movimentos corporais da capoeira, mesclam-se nomes sagrados e profanos (por exemplo: bênção, cruz, aú Santo Amaro, de um lado e vingativa, desprezo e boca-de-calça, de outro). Para aplicar com eficiência seus golpes e contra-golpes, os capoeiristas julgam que não basta ter apenas técnica, é preciso ter sobretudo mandinga, alusão a um certo poder mágico que nos conduz ao campo do sagrado afro-brasileiro.


	Essa relação analógica entre a roda de capoeira e o mundo, estabelecida pelos capoeiristas, permite-nos pensar o espaço da roda como uma metáfora do espaço social. Nesse sentido, se desnaturalizarmos o corpo humano, considerando-o enquanto uma construção social, podemos dizer que os movimentos corporais dos jogadores de capoeira, inscritos em seus corpos por uma gramática forjada pela lógica da cultura, podem ser lidos e interpretados como testemunhos históricos.








Corpo e sociedade





	Antes de entrarmos nessa análise da roda de capoeira como uma expressão metafórica da sociedade, é preciso refletirmos um pouco sobre a íntima relação existente entre corpo e sociedade. Conforme salientou Marcel Mauss (1934/1974), o homem não é um produto de seu corpo mas, ao contrário, soube fazer dele um produto de suas técnicas e de suas representações. Dessa forma, as técnicas corporais são simbólicas e traduzem as diversas maneiras pelas quais os homens, em cada sociedade e de um modo tradicional, sabem servir-se de seus corpos (pp.211-217).


	É, porém, na aparente insignificância dos gestos corporais, aprendidos em geral inconscientemente, que está inscrita a cultura. Na introdução que faz à obra de Marcel Mauss, Lévi-Strauss (1974) assinala: 





"(...) os gestos, em sua aparência insignificantes, transmitidos de geração a geração, protegidos por sua própria insignificância, frequentemente testemunham muito mais do que jazidas arqueológicas ou monumentos figurados" (p.5).





	Uma questão bastante abrangente e complexa- — da qual, devo dizer, não me ocuparei aqui- — coloca-se então: assim como, segundo Lévi-Strauss (1973), enxergamos o mundo a partir de estruturas condicionadas ao nosso aparelho físico-psíquico, o mesmo aconteceria também em relação ao corpo humano? Quais são as leis que subjazem ao corpo?


	Alguns autores já apontaram para a existência de uma gramática corporal, que traduziria as regras através das quais apreendemos o mundo. Coloca-se na ordem do dia, para os estudiosos do assunto, a tarefa de enunciarem essas regras, o que possibilitaria atingir a realidade subjacente aos gestos corporais, a fim de desentranhar, por fim, as estruturas que formam e informam o corpo humano, sabendo-se que elas são trans-individuais, forjadas na e pela sociedade (Douglas, 1988; Rodrigues, 1983; Gil, 1980).


	Mary Douglas (1988), seguidora do pensamento dos sociólogos franceses de L'Année Sociologique, preocupa-se com o que chama de "as tendências naturais do corpo", assim qualificadas porque inconscientes e comuns a todas as culturas. Tais tendências surgem, no entanto, como respostas a uma situação social dada, aparecendo sempre revestidas de uma história e cultura locais. "A expressão natural está, pois, determinada pela cultura” (p.93), diz a autora. 


	Procurando estabelecer tendências e correlações entre os tipos de sistemas simbólicos e os sistemas sociais, Douglas afirma que o corpo social condiciona o modo pelo qual percebemos o corpo físico. Existe, assim, um contínuo intercâmbio entre os dois corpos, de maneira que um deles reforça as categorias do outro, pois:





"(...) todas as categorias culturais por meio das quais se percebe o corpo físico devem estar perfeitamente de acordo com as categorias por meio das quais percebemos a sociedade, visto que tais categorias têm origem na idéia que a cultura elaborou do corpo" (op.cit., p.97).





	Ainda de acordo com essa autora, o corpo físico tem um significado universal apenas enquanto sistema que responde ao sistema social. Constituindo-se em um sistema natural de símbolos, ele exprime a relação existente entre o indivíduo e a sociedade. Os esquemas básicos da hierarquia social estão expressos na relação dos pés com a cabeça, do cérebro com os órgãos sexuais, da boca com o ânus ou na valorização do lado frontal do corpo em detrimento das costas, bem como na distância espacial que implica formalidade, ao contrário da proximidade, que representa intimidade. "O corpo físico constitui-se num microcosmo da sociedade, que se enfrenta com o centro de onde emana o poder, que reduz ou aumenta suas exigências em relação direta com a intensificação ou relaxamento das pressões sociais" (op.cit.,p.97), conclui Mary Douglas.


	Se o corpo é uma construção social, organizado enquanto um sistema de signos, podemos então dizer que o esquema corporal de um grupo social é depositário de sua visão de mundo. A investigação desse esquema corporal nos remeteria, necessariamente, à memória motora (sempre coletiva), presente nos gestos e movimentos de corpo dos membros daquele grupo social. Dessa forma, podemos pensar na constituição de uma memória corporal, que estaria inscrita nos movimentos e gestos proferidos pelo corpo, posto que esses micro-signos elaborariam sentenças corporais (Tavares, 1984). 


	Para Tavares (1984), a resistência sócio-cultural do negro no Brasil estruturou-se de forma não-verbal, constituindo-se assim um saber corporal que tem o corpo como principal suporte da memória. A capoeira, segundo o autor, surge como um desses discursos não-verbais "arquivados" no corpo. Tendo em vista que a capoeira é uma luta-dança-jogo com raízes na escravidão, os movimentos corporais da capoeira atual são fragmentos atualizados da memória negra afro-brasileira (pp.6-13).


	O jogo de capoeira estabelece uma comunicação na forma de um diálogo entre dois corpos. Um jogador descobre a intenção do corpo do outro e responde a ela, buscando sempre surpreender o adversário. Porém, embora esse diálogo corporal seja improvisado durante a roda, há certas regras a serem observadas, tanto na capoeira Angola quanto na Regional. Caso não haja obediência às regras que organizam os movimentos corporais do jogo, o diálogo entre os corpos tende a tornar-se um monólogo�.


	Mas o que significam os movimentos corporais da capoeira? O que eles podem nos dizer sobre a história das relações interétnicas no Brasil? Como já anunciei ao leitor, minha intenção nesse capítulo é buscar enunciar as regras da gramática corporal da capoeira. Para tanto, continuemos em nossa trilha de investigação acerca dos movimentos corporais dessa prática. Falávamos sobre a possibilidade de pensarmos o espaço da roda de capoeira como uma metáfora do espaço social. Para adentrar esse território ambíguo, simultaneamente sagrado e profano, os capoeiristas executam um movimento corporal de inversão: o aú. Na hierarquia dos movimentos corporais da capoeira este é, talvez, um dos mais importantes (depois da ginga) pois é através dele que se pode ter acesso à roda, isto é, ao "mundo". Mais raramente, a entrada se dá também de cabeça para baixo e de costas (dupla inversão), através do macaco ou mortal de costas. De qualquer forma, a entrada na roda se dá sempre através de alguma inversão: seja a do alto pelo baixo (mais comum), seja a combinação do alto pelo baixo e da frente pelas costas. Quer dizer, entra-se no "mundo", literalmente, de cabeça para baixo. 


	Dessa forma, considerando-se a analogia entre a roda de capoeira e o mundo e, se pensarmos o corpo enquanto um microcosmo social, o capoeirista, ao entrar na roda de cabeça para baixo, ao inverter o alto pelo baixo, estaria subvertendo a ordem da hierarquia corporal dominante e, conseqüentemente, a ordem social. Como veremos, o mundo da capoeira é um mundo às avessas. Nesse mundo invertido, o baixo corporal (pés e quadris) torna-se mais importante do que o alto corporal (cabeça, mãos e tronco). Por que isso ocorre e o que isso significa?








Os movimentos corporais da capoeira: o privilégio do baixo corporal





	O jogo de capoeira é um jogo de oposições. Em seus movimentos corporais opera uma oposição principal e complementar: a constante permutação do alto pelo baixo.


	Os capoeiristas reconhecem dois estilos de jogo: Regional que é pelo alto e Angola que é pelo chão. Há, portanto, uma oposição entre os mesmos. Entretanto, embora as duas modalidades, claramente identificadas por toques de berimbau distintos, atuem preferencialmente no plano alto e no baixo, o jogo em cada uma delas não se restringe a esses planos, havendo um constante reposicionamento dos capoeiristas. Para analisar a capoeira Angola e a capoeira Regional, procurarei inicialmente isolar os elementos invariantes presentes nos dois estilos e depois tratarei das variáveis.


	Antes de iniciarmos essa tentativa de interpretação dos movimentos corporais da capoeira, façamos uma breve incursão pelo estudo de Mikhail Bakhtin (1987) sobre a cultura popular na Idade Média. Nele o autor, a partir da obra de Rabelais, realiza uma interessante investigação acerca do sistema rabelaisiano de imagens, destacando o predomínio do movimento para baixo, "para os infernos corporais e terrestres":





"A orientação para baixo é própria de todas as formas da alegria popular e do realismo grotesco (...) Elas se precipitam todas para baixo, viram-se e colocam-se sobre a cabeça, pondo o alto no lugar do baixo, o traseiro no da frente, tanto no plano do espaço real como no da metáfora" (p.325).





	Todavia, essa orientação para baixo, para a terra- — que também perpassa as imprecações e grosserias- — acentua o autor, tem ainda um sentido criativo e regenerador. Assim, o baixo material e corporal é produtivo e assegura a continuidade da história e, portanto, da cultura.


	Nessa reinterpretação do sagrado e do elevado, efetuada no plano material e corporal, tem lugar uma renovação formal da imagem dos objetos, aos quais são dados outro emprego ou destinação que não os usuais. A isso Bakhtin chama de "destronamento carnavalesco", pois o uso inédito do objeto desencadeia o riso, a comicidade, que afasta o medo e a seriedade. Daí decorre a ambivalência do baixo material e corporal, ou seja, a bicorporalidade que impregna as imagens rabelaisianas, as quais acentuam ao mesmo tempo o passado e o futuro:





"Esses dois aspectos, a ridicularização-rebaixamento do antigo e de suas pretensões e o alegre futuro real do gênero humano, fundem-se na imagem do 'baixo' material e corporal, único, mas ambivalente” (op.cit.: pp.333,382).





	Acompanhando a análise de Bakhtin, vejamos como se compõe o sistema de imagens da capoeira ou, em outras palavras, como se organiza a gramática corporal da capoeira. Partindo de seus movimentos corporais (algumas vezes faremos menção também a algumas cantigas de capoeira), é possível descobrir pistas que nos conduzam ao deslindamento da ordem que o corpo do capoeirista desenha no ar.


	Na movimentação corporal da capoeira predomina a orientação para baixo. O próprio nome dessa luta-jogo-dança já sugere essa direção pois uma das acepções mais comuns do termo capoeira (do tupi: kapu'era) é: "terreno em que o mato foi roçado e/ou queimado para cultivo da terra ou outro fim"; ou ainda: "mato que nasceu nas derrubadas da mata virgem" (Holanda, 1986). Várias letras de músicas de capoeira também nos conduzem para baixo, como por exemplo:





“O facão bateu embaixo


A bananeira caiu”





“Pega esse nego


Derruba no chão


Esse nego é valente


Esse nego é o cão”





“A canoa virou, marinheiro


No fundo do mar tem dinheiro” 





“Marimbondo me mordeu


Me mordeu foi no umbigo


Se mordesse mais embaixo


O caso tava perdido”


(cantigas de capoeira - anônimo)





A ginga





	No baixo corporal da capoeira predominam os quadris e os pés. O privilégio dos quadris se faz notar através da movimentação corporal basilar da capoeira: a ginga. A ginga é marcada por uma oposição entre braços e pernas (perna direita na frente/braço esquerdo na frente; perna esquerda na frente/braço direito na frente), sincronizados com movimentos para os lados, para frente e para trás, e joelhos levemente flexionados, constituindo-se numa movimentação permanente dos capoeiristas em busca de um equilíbrio dinâmico (Tavares, 1984:78).


	Mesmo fora da roda, a ginga é a responsável pela codificação do corpo do capoeirista, conferindo uma especificidade ao seu modo de andar. A inscrição da ginga no próprio corpo dos capoeiristas, como uma tatuagem invisível, foi observada, já em finais do século passado, por Mello Moraes Filho (1893/1979), que destaca o jeito de andar dos capoeiristas:





"(...) seu andar é oscilante, gingado e na conversa com os companheiros guarda distância, como em posição de defesa" (grifos meus) (p.258).





	A ginga está centrada nos quadris. A ênfase na autonomia dos quadris é característica da motricidade negro-africana (Tavares, 1984: 81-89)�. É a partir dela que partirão os golpes e os contra-golpes durante a luta. No entanto, a ginga é ritmada pelo som do berimbau, sendo por seu intermédio que o corpo dos capoeiristas descreve círculos no espaço circular da roda, seu corpo dança, aproximando a capoeira do lúdico�.


	Por permitir a um só tempo que o corpo lute dançando e dance lutando, a ginga remete a capoeira a uma zona intermediária e ambígua situada entre o lúdico e o combativo. Por isso, a ginga é "boa para pensar", no sentido que deu à expressão Lévi-Strauss (1970), ao falar sobre os animais que são tabu em determinadas culturas e que, justamente por não serem bons para comer, são "bons para pensar".


	A ginga é "boa para pensar" porque faz com que a capoeira deslize entre as categorias: não é um esporte mas é, não é uma dança mas é e não é uma luta mas é. Como já me referi anteriormente, ao tratar da capoeira no século passado, seu aspecto lúdico representava sobretudo uma estratégia política para dissimular o aspecto combativo, proeminente na capoeira da sociedade escravista. 


	Ainda hoje essa ambigüidade lúdico-combativa está presente e contamina todos os elementos do sistema cultural da capoeira: o berimbau é um instrumento musical mas é ao mesmo tempo uma arma, pois fala-se em “armar” o berimbau para poder tocá-lo (isto é, montar o instrumento e afiná-lo, esticando-se o arame, prendendo-o a uma das extremidades da madeira envergada e depois amarrando a cabaça na outra extremidade) e em “desarmar” o berimbau, ao final de uma roda; há movimentos corporais cujos nomes nos remetem ao terreno do lúdico (pião, balão) e há aqueles que supõem o combate (armada, arpão de cabeça, asfixiante); existe a chamada de Angola, que é um momento de ruptura na roda de capoeira, quando os dois jogadores dançam emparelhados para a frente e para trás até que um, subitamente, “desarma” a chamada, isto é, aplica um golpe qualquer sobre o adversário, reiniciando assim o jogo; as músicas apresentam a capoeira como um jogo que "todos podem aprender, general até doutor" mas, ao mesmo tempo, alertam para o perigo que correm pois "capoeira é ligeira, ela é brasileira, ela é de matar". 


	E, por ser a ginga a responsável por essa ambigüidade da capoeira, talvez possamos acrescentar que, justamente por isso, é ela que impede que a capoeira torne-se, verdadeiramente, um esporte branco, isto é, algo meramente competitivo e desprovido dessa ambivalência que faz da capoeira uma luta-dança-jogo, em outras palavras, um esporte negro.


	Mas há ainda algo fundamental a ser ressaltado em relação à ginga: é ela que impede o confronto direto entre os capoeiristas. O jogo de capoeira é marcado pela oposição ataque/esquiva, o que nos remete à oposição espaço cheio/espaço vazio. Como o enfrentamento é indireto, não se bloqueia o golpe adversário. Dessa forma, o contra-golpe vem sempre preencher o espaço vazio deixado pelo golpe. Ritmado pela ginga, pauta enunciadora dos golpes e contra-golpes, o corpo de um capoeirista está sempre preenchendo o espaço vazio deixado pelo corpo do outro. O espaço se constrói no movimento do outro e pelo outro (Tavares, 1984:77). Como explica mestre Sombra (capoeirista sergipano residente em Santos, SP) o corpo do capoeira "é que nem água", no sentido de que "se derrama" pelo espaço livre e a ele se amolda, preenchendo todos os espaços vazios que encontra.


	Contudo, essa oposição ataque/esquiva é complementar, sendo que uma esquiva pode esconder um ataque, enquanto que um ataque pode, rapidamente, transformar-se numa esquiva. É nessa dialética dos movimentos corporais da capoeira que reside a mandinga (ou a "malícia") do jogo. Ter mandinga é saber ler as intenções do outro jogador, através da percepção de sua linguagem corporal e adiantar-se a elas mas é também saber fazer com que o outro jogador "entre na sua", quer dizer, jogue o seu jogo e não o dele, o que o colocará em situação desvantajosa.


	Em outras palavras, ter mandinga é saber simular e dissimular com eficiência a própria intenção e o ataque surpresa no momento exato. E é pela ginga que se adquire e se exerce a mandinga�.


	Várias descrições do século passado nos levam a esse mesmo ponto: o emprego da mandinga como estratégia eficiente de luta dos capoeiras. Embora não se utilize desse termo (aliás, a palavra mandinga não aparece nos documentos históricos relativos ao Rio de Janeiro do século passado), Mello Moraes Filho (1893/1979), descrevendo a performance dos capoeiras cariocas das últimas décadas do século XIX, nos dá uma idéia precisa dessa simulação e dissimulação da intenção durante o jogo de capoeira:





"O capoeira, colocado em frente a seu contendor, investe, salta, esgueira-se, pinoteia, simula, deita-se, levanta-se e, em um só instante, serve-se dos pés, da cabeça, das mãos, da faca, da navalha, e não é raro que um apenas leve de vencida dez ou vinte homens” (grifos meus) (p.258).





	Também Coelho Neto, defensor da esportização da capoeira de um modo "branco e erudito", escrevendo em 1928, refere-se a esse recurso tático de luta:





"E os ademanes de engano, os refugos de corpo, as negaças, os saltos de banda, à maneira felina, toda uma gymnastica em que o athleta parecia elastico, fugindo ao contrario para, a subitas, cahir-lhe em cima, desarmando-o, e fazendo-o mergulhar num ‘banho de fumaça’” [tombo, na gíria carioca da época] (grifos meus).





	Embora estejamos distantes mais de um século da capoeira conhecida por Mello Moraes e cerca de meio século daquela vista por Coelho Neto, o recurso da simulação e dissimulação da intenção está presente até hoje, re-atualizado no contexto de final do século XX. E devemos notar que, tanto no passado como no presente, é a ginga a condição fundamental para o exercício da mandinga, pois é ela que torna possível o deslocamento do corpo no espaço da roda de capoeira.


	Para ser mandingueiro, o controle do capoeirista sobre o próprio corpo deve ser total. Ter autonomia sobre o próprio corpo, ter controle dos movimentos corporais em cima, embaixo, de frente, de costas, no chão, no ar, é imprescindível para poder ser "improvisado e imprevisível" (Barbosa, 1989:15). Ainda hoje, no jogo de capoeira, o que importa é saber conservar-se em equilíbrio, não perder o apoio e, se acaso acontecer de cair, deve-se "cair bem", isto é, pronto para levantar-se o mais rápido possível (como diz uma cantiga de capoeira, entoada sempre que um capoeirista cai ou é derrubado na roda: escorregar não é cair, é um jeito que o corpo dá).


	Vemos pois que o enfrentamento indireto na capoeira, proporcionado pela ginga, expressa, através de uma linguagem corporal, estruturas de representações presentes na sociedade mais ampla, relativas à condição do negro: seu lugar social e as estratégias de ação que estão a seu alcance.


	Embora de forma rápida e pouco detalhada, Iria d'Aquino (1983) aponta de certo modo para a mesma direção, ao encontrar também no jogo da capoeira elementos relativos à condição social do negro, mais especificamente, do negro escravo�. A autora interpreta a capoeira como uma performance cultural, que se constitui ao mesmo tempo numa técnica de luta e num sistema simbólico, cuja pedra angular é a malícia. Para os capoeiristas, segundo d’Aquino, ter malícia significa ser flexível e oportunista. 


	A autora vê o jogo de capoeira como um ritual de busca de poder, impregnado da memória da escravidão. Segundo d'Aquino, o "paradigma originário" (root paradigm) do mesmo localiza-se na rebelião, que altera as relações de poder existentes. Devido a essa ênfase na rebelião, julga ela, a capoeira consegue reatualizar-se, pois torna possível a expressão do inconformismo e da rebeldia. Assim escreve:





"A performance da capoeira é um drama narrativo. Cada vez que ocorre, ela evoca o ato escravo da rebelião. É digno de nota que a performance da capoeira somente reencena o confronto, a verdadeira luta entre o escravo e seu opressor, e não retrata sua lógica conclusão: a fuga” (grifos meus) (pp.:193,194).





	Para a autora, portanto, o jogo de capoeira dramatiza o confronto direto (a rebelião) estabelecido entre o escravo e o senhor. Penso que aqui devemos refletir um pouco sobre o caráter da resistência negra na sociedade escravista. Recentemente alguns historiadores (Sidney Chalhoub, João José Reis, Eduardo Silva, dentre outros) vêm chamando atenção para a necessidade de se pensar a resistência escrava no Brasil a partir da tentativa de reconstituição das estratégias cotidianas de que se serviram homens e mulheres para a conquista de sua liberdade. Assim, entre a oposição aberta à escravidão (personificada pela figura histórica de Zumbi, aliás bastante lembrado na capoeira) e a submissão conformada (representada pelo personagem do "Pai João"), estaria situada a grande massa dos "escravos que negociam" (Reis e Silva, 1988).


	Acima de tudo, os escravos negociavam sua liberdade e apenas quando esgotavam as possibilidades de barganhas e concessões partia-se para a ruptura, para o confronto direto. Como lembra Eduardo Silva (op.cit, 1988):





"Zumbi, Mãe-Preta e Pai-João, são apenas ênfases historiográficas. Concretamente, na história real, cada cativo (...) teria sua porção de ambos, maior ou menor segundo cada caso, cada oportunidade. Na história, Pai-João não foi a ausência de luta, mas uma estratégia de luta sob condições extremamente desfavoráveis” (p.78).





	É justamente esta aparente oposição entre a rebeldia passiva e a rebeldia ativa que determina a ambigüidade do jogo de capoeira e de seus movimentos corporais. E, precisamente, por permitir disfarçar a luta sob a forma da dança, é a ginga a principal responsável por essa ambivalência. 


	Dessa forma, por considerar que a resistência negra no Brasil pautou-se, sobretudo, pela negociação constante entre os escravos e seus senhores, mais do que pelo confronto aberto (rebeliões, fugas, formação de quilombos) ou pela passividade absoluta, minha interpretação para a performance do jogo de capoeira é exatamente o inverso daquela proposta por d'Aquino. Como estou procurando argumentar, o enfrentamento na roda é indireto e não direto, como quer a autora. 


	Neste sentido, a leitura gestual que faço do jogo de capoeira remete mais a uma negociação do que a uma rebelião. Através do jogo de capoeira, os corpos negociam e a ginga significa a possibilidade da barganha, atuando no sentido de impedir o conflito. Porém, ao menor sinal de distração do oponente,  quando "as chances de falhar são mínimas" (como ensina mestre Pastinha), aí sim, explode o contra-ataque, como um relâmpago, deflagrando-se então o conflito.


	Chegamos, assim, a um aspecto político fundamental do jogo de capoeira, interpretado como um enfrentamento indireto entre os dois capoeiristas. O jogo de capoeira é um jogo de contra-poder. O que importa é saber aproveitar o espaço vazio deixado pelo outro e, quando houver oportunidade, partir para o embate direto. Dessa maneira, o mesmo corpo que, à primeira vista, conforma-se, é aquele que, na ocasião oportuna, insurge-se e ataca. E ataca de um jeito inesperado, invertendo as regras do jogo que garantem a dominação, já que aquele que aparentemente dominava a situação poderá, subitamente, tomar um bom “banho de fumaça” e tornar-se, ele próprio, o dominado. 


	A surpresa subverte pois realiza essa inversão nas regras do jogo da dominação. A principal intenção no jogo de capoeira é sempre a de desequilibrar o outro, o qual, por sua vez, deve evitar cair. Cair é ficar em desvantagem, é perder poder. Todas as estratégias de luta da capoeira têm esse mesmo propósito, qual seja, derrubar o outro. 


	E para que isso ocorra, mais do que força física, como vimos, o capoeirista deve ter fundamentalmente mandinga, "malícia". Ter "malícia" no olhar, uma das armas de que dispõe o capoeirista, orientado a sempre seguir o adversário com os olhos, o que lhe possibilita perscrutar o outro e descobrir-lhe a intenção oculta, a fim de que lhe seja possível adiantar-se a ela. Ter "malícia" pode-se traduzir em fingir mancar de uma perna, simular ter sido atingido por algum golpe, aparentar estar cansado ou enganar o adversário, apontando para alguma coisa inexistente. Enfim, saber simular e dissimular a intenção.


	Portanto, se considerarmos que a roda de capoeira é uma metáfora do espaço social, talvez possamos dizer que o jogo de capoeira é uma metáfora da negociação política travada entre negros e brancos no Brasil. Negociação permanente, determinada pela busca da liberdade ao tempo da escravidão e, desde então, marcada pela busca de ampliação do espaço político dos negros na sociedade brasileira. A própria existência da capoeira na sociedade atual é fruto de uma ampla negociação política por autonomia e reconhecimento social, iniciada nos idos da escravidão. Uma das cantigas de capoeira mais conhecidas, atesta essa negociação infinita que, como procurei mostrar, está inscrita no próprio jogo:





“Ou sim, sim, sim!


Ou não, não, não!


Ou sim, sim, sim!


Ou não, não, não!”


(cantiga de capoeira - anônimo)





Os pés





	Como acabamos de ver, no esquema corporal da capoeira a orientação primordial é para baixo, com o privilégio dos quadris e dos pés. O deslocamento dos quadris produz a ginga, que é a movimentação básica da luta, a partir da qual os capoeiristas armarão seus golpes e contra-golpes, em sua quase totalidade executados com os pés. 


	Em seu estudo sobre as técnicas corporais, já mencionado antes, Marcel Mauss (1934/1974) alerta para a importância da elaboração de uma “arqueologia das técnicas corporais das sociedades”. Considerando seus ensinamentos sobre a construção social das técnicas corporais, penso que a realização de uma arqueologia dos movimentos corporais da capoeira, que possibilitasse a investigação das mudanças neles produzidas com o decorrer do tempo, talvez pudesse constituir-se num importante instrumento de análise para o estudo do desenvolvimento das relações interétnicas entre negros e brancos na sociedade brasileira. 


	No entanto, a descrição que faz Mello Moraes Filho (1893/1979) sobre a capoeira carioca das últimas décadas do século passado fornece uma perspectiva histórica que auxilia na análise da gramática corporal dessa prática, o que, de algum modo, vai na direção proposta por Mauss.


	Naquele tempo, devido ao uso da navalha, exigia-se, certamente, grande habilidade das mãos. Porém, a se julgar pelos nomes de alguns golpes e pela sua descrição (assim como pelas observações de outros autores da época como Manuel Querino, por exemplo), o privilégio era dos pés. Um dos "preparativos mais rudimentares do capoeira" era o rabo-de-arraia (movimento corporal muito difundido na capoeira atual, sendo conhecido com o mesmo nome na Angola e como meia-lua-de-compasso na Regional). Como descreve o folclorista, esse golpe consistia "na firmeza de um pé sobre o solo e na rotação instantânea da perna livre, varrendo a horizontal" (p.259).


	Além do rabo-de-arraia , são citados outros onze movimentos, cinco dos quais detalhadamente. Todo são aplicados com os pés: escorão, pé de panzina, passo a dois, clube X, tombo de ladeira e rasteira a caçador. Além desses, Mello Moraes menciona outros cinco movimentos, infelizmente sem descrevê-los: rasteira, cabeçada, tronco, raiz e fedegoso (Moraes Filho, 1979:260). 


	Ou seja, dos doze nomes de movimentos mencionados pelo autor, seis aludem explicitamente ao baixo corporal ou ao chão: rasteira, pé de panzina, passo a dois, tombo da ladeira, rasteira a caçador, raiz. O rabo-de-arraia relaciona-se à parte traseira do peixe de nome arraia. Há aqui uma exceção que, por sua vez, confirma a regra. Um dos movimentos de capoeira mais antigos de que se tem notícia é a chamada cabeçada, que é um golpe contundente aplicado com a cabeça, normalmente contra o estômago do oponente, quando este está "aberto", quer dizer, desprevenido. A cabeçada é um dos únicos golpes em que se usa a cabeça mas a orientação é em direção ao baixo corporal, ou então o golpe é aplicado de baixo para cima. No começo do século, o golpe foi descrito por um cronista carioca- — aliás, o movimento assemelha-se bastante à forma atual- — parodiando os capoeiras de então, como "levar a torre de pensamento (ou o "alto da synagoga") ao aparelho mastigante do poeta" (L.C., 1906). 


	Embora mais de um século nos separe das cenas descritas por Mello Moraes, ainda hoje predominam na capoeira os movimentos corporais executados com os pés. Dentre os 63 golpes e contra-golpes listados pela Federação Paulista de Capoeira, por exemplo, cerca de 50 são aplicados com os pés (apenas 5 com as mãos, 2 com a cabeça, 1 com o joelho, 1 com o cotovelo e o restante são acrobacias). Aliás, os nomes de muitos golpes e contra-golpes da capoeira atual apontam para a direção do plano do baixo corporal, sendo que vários deles são realizados rente ao chão. Assim temos, dentre outros: tesoura de chão, chapa de chão, rasteira, meia-lua de compasso rasteira, queda de quatro, queda de rim, boca-de-calça, senta aí, arrastão, cocorinha, tombo na ladeira, joelhada e corta-capim.


	A ginga, ao desenhar círculos invisíveis no chão e em virtude da forma arredondada dos movimentos que por seu intermédio o corpo realiza, determinará a circularidade da maioria dos ataques e esquivas da capoeira. Por sua vez, a circularidade da ginga e dos movimentos corporais determinarão a circularidade da própria roda de capoeira�. Alguns nomes de golpes e contra-golpes sugerem tal circularidade, evocando formas circulares ou objetos que percorrem trajetórias circulares: meia-lua de compasso, meia-lua, pião, chapa giratória, rolê, rolamento, parafuso, relógio.


	Essa circularidade que determina os movimentos corporais da capoeira impõe uma constante permutação do alto pelo baixo, da frente pelas costas e, às vezes, simultaneamente do alto pelo baixo e da frente (principalmente do rosto) pelas costas (principalmente do traseiro). "O corpo faz piruetas, o corpo faz a roda" (Bakthin, 1987:327). Produz-se então uma alternância na direção do olhar pois, uma vez que o capoeirista é treinado a seguir sempre o outro jogador com os olhos e como a movimentação em cima e embaixo é freqüente, há uma recorrente inversão do olhar, com o predomínio do sentido de baixo para cima. Esse "ver o mundo de ponta cabeça" é uma constante na maioria dos movimentos corporais da capoeira, como por exemplo: todos os tipos de aú, bananeira, meia-lua de compasso, chapéu de couro, queda de rim, rolê, rasteira, bênção de Angola e macaco.


	A permutação do alto e do baixo é a mais freqüente no repertório corporal da capoeira, a começar, como vimos, pela própria via de acesso à roda (que é um mundo simbólico), quando os capoeiristas, geralmente, executam um movimento de inversão: o aú. O corpo gira, invertendo e desinvertendo a hierarquia corporal. Ao longo do jogo, o aú é muito utilizado em suas várias versões: aú chibata, aú rolê com a perna de frente, aú rolê por cima, aú santo amaro, aú batido, aú agulha, aú sem mãos, aú com a mão direita à frente, aú com a mão esquerda à frente, aú com bananeira, aú com reversão, aú giratório, dentre outros. Às vezes o nome do golpe remete à inversão indiretamente, como no caso do vôo-do-morcego, que leva o nome de um animal que dorme de cabeça para baixo, ou do galopante, um dos raros golpes aplicados com as mãos mas cujo nome refere-se ao galope das patas do cavalo.


	Essa permutação do alto e do baixo inclui tanto os movimentos em que há uma breve inversão, como no caso dos aús, quanto aqueles em que esta é radical, isto é, mais duradoura, como acontece com a bananeira. Tanto no jogo de Angola quanto no de Regional os capoeiristas costumam, com alguma frequência, parar na bananeira. Eles andam sobre as mãos e com os pés para o alto, deslocando-se para frente e para trás, sendo que, ao menor sinal de aproximação do adversário (que pode, por exemplo atacar com uma cabeçada na altura do tórax), impulsionam as pernas para a frente, de modo a atingi-lo.


	A bananeira representa uma inversão radical da postura corporal do dia-a-dia, se a compararmos ao aú. Nele a ruptura é passageira pois volta-se logo à posição normal; porém, na bananeira, o capoeirista demora algum tempo (dependendo de sua habilidade para livrar-se das escaramuças de seu contendor) para ficar novamente sobre as duas pernas. Aqui acontece uma total inversão da postura corporal à qual estamos acostumados. Várias cantigas de capoeira aludem a essa inversão física dos movimentos corporais:





“Menino, quem foi teu mestre


Meu mestre foi Salomão


Andava de pé pra cima


Andava com a mão no chão


Sou discípulo que aprende


Sou mestre que dou lição


Na roda de capoeira


Nunca dei meu golpe em vão”


(cantiga de capoeira - anônimo)





	Mas há também, no esquema corporal da capoeira, a permutação da frente pelas costas. Aqui incluem-se os movimentos em que o corpo, em pé, gira em torno de seu próprio eixo (realiza uma volta inteira ou uma meia-volta), colocando a frente nas costas e vice-versa. Dentre outros pode-se citar: armada, armada pulada, parafuso, chapa giratória, escorão e queixada.


	É comum ainda a dupla permutação da frente pelas costas e do alto pelo baixo. Isso ocorre em dois tipos de movimentação. Existem os golpes giratórios que, ao mesmo tempo, colocam as mãos no chão e o traseiro no lugar do rosto- — o capoeirista deve olhar para o adversário por baixo de suas pernas- — como acontece com a meia-lua de compasso, o chapéu de couro e o martelo voador, por exemplo. Porém a dupla inversão ocorre também com as chamadas "acrobacias", quando o corpo gira no ar e dá a volta em torno de si mesmo, simultaneamente colocando o alto no baixo e as costas na frente. Tais movimentos requerem um maior domínio corporal pois, em virtude da dupla inversão se dar no ar, apresentam um maior grau de dificuldade. São eles: macaco, ponte para trás, todas as sequências de balão, mortal de costas, kipe, flip-flap, dentre outros.


	Nesse privilegiamento do baixo corporal na capoeira, certas partes do corpo ganham um novo uso, o que desencadeia o riso. Há uma inversão brincalhona que torna as mãos o apoio do corpo e deixa os pés livres para agir (ao contrário do que ocorre na postura ereta cotidiana, em que os pés apoiam o corpo, liberando assim as mãos). 


	Outro efeito bufo de inversão que ocorre durante o jogo de capoeira é o conhecido como apanha laranja no chão tico-tico. Coloca-se uma nota de dinheiro no chão, bem no centro da roda, o que dá início a uma disputa acirrada entre os dois parceiros de jogo pela posse da nota. Entretanto, só se pode apanhar a nota com a boca, o que obrigará o capoeirista a executar uma inversão corporal já que sua boca terá que chegar ao chão para "pegar" o dinheiro, enquanto o outro tentará, a todo custo, evitá-lo, procurando impedir sua aproximação com o auxílio dos pés. Um uso inédito é dado à boca, que assume aqui o papel das mãos. Entretanto, dá-se também um uso inusitado ao dinheiro que, simbolicamente, torna-se algo comestível. Há aqui uma inversão cômica pois, ao tornar-se comestível, o dinheiro, a única mercadoria que compra outra mercadoria, torna-se absolutamente inútil.


	Às vezes o destronamento (rebaixamento) carnavalesco operado pelos movimentos da capoeira dá-se ao nível do sentido, quando gestos ou objetos referentes ao alto corporal são reinterpretados no baixo corporal (Bakthin, 1987). Há então uma renovação formal de gestos e objetos referentes ao alto corporal que, re-significados no baixo corporal, adquirem um novo sentido.


	Assim, por exemplo, o gesto religioso da bênção, realizado usualmente por intermédio de um movimento de mãos, docilmente recebido por quem está sendo abençoado é, na capoeira, um forte empurrão aplicado com a planta de um dos pés contra o peito do oponente, o qual procurará a todo custo esquivar-se da bênção recebida e, se possível, passar uma rasteira em quem tentou "abençoá-lo". Há, inclusive, uma sequência de movimentos da capoeira Regional que consiste no seguinte: bênção/ esquiva e negativa/ aú. Ou seja, o gesto da bênção é aqui algo que se recusa ativamente e não algo que se receba passivamente.


	A mesma renovação formal de sentido ocorre também com determinados objetos que, na vida diária, são normalmente utilizados ou manipulados no alto corporal (mais especificamente pelas mãos), tais como: tesouras, compassos, martelos, relógios, piões, etc. Na capoeira, esses objetos são representados no baixo corporal, sendo que partes do corpo operam uma substituição de significados, realizam metáforas. Assim, serão os hábeis pés dos capoeiristas, e não suas mãos, os principais responsáveis pela movimentação desses objetos, aqui dotados de autonomia, pois movem-se por si próprios. São exemplos disso: a tesoura, no qual as pernas de um capoeirista imitam as duas lâminas que "cortam" o outro jogador ao meio; o corta-capim, onde uma das pernas representa a lâmina que decepa o capim; o pião, movimento de inversão quando o capoeirista rodopia velozmente sobre a própria cabeça, o que faz girar todo seu corpo e  a transforma em uma das extremidades de um pião; o relógio, onde os pés são os ponteiros e dão uma volta em torno do próprio corpo; a meia-lua-de-compasso, quando riscam-se círculos no ar com um compasso imaginário cujas hastes são os pés engenhosos de um dos capoeiristas que devem atingir o rosto do adversário; o martelo, que consiste num movimento lateral de estiramento e encolhimento rápido e explosivo de uma das pernas sobre o rosto do contendor, que lembra uma "martelada"; o aú-chibata (cujo nome nos remete diretamente à memória da escravidão), quando o rápido movimento de uma das pernas no ar em direção ao adversário, lembra uma "chibatada".


	Há também objetos que usualmente servem ao alto corporal e que, no baixo corporal da capoeira, recebem uma nova destinação. Tal é o caso do chapéu-de-couro, objeto que serve para proteger a cabeça e que, na capoeira, é o nome de um golpe aplicado com a lateral do pé em direção à cabeça do adversário, descrevendo no ar um movimento arredondado que lembra a forma de um chapéu. Ao invés de protegê-la, o golpe supõe uma ameaça à cabeça. 


	Essa lógica do avesso que perpassa os movimentos faz da roda de capoeira um mundo "invertido". "Anda-se" com as mãos no chão e os pés para o alto, "abençoa-se" com os pés em lugar das mãos ou "apanha-se" o dinheiro com a boca. Esse rebaixamento dos gestos e dos objetos, assegura uma renovação rica de sentido que provoca o riso. 


	Como lembra Bakthin (1987:330), através do riso domina-se o medo e subverte-se a seriedade da ordem estabelecida. O humor é subversivo porque desafia e abala a hierarquia, posto que realiza uma inversão. No caso do referido gesto religioso da bênção há, na reinterpretação do baixo corporal da capoeira, uma inversão cômica que inverte o sentido do ato e o dessacraliza: ao invés da proteção divina almejada, a bênção supõe uma ameaça à segurança do jogador que se deixa "abençoar" e que, por isso, deve procurar evitá-la. A bênção que "ataca" pode referir-se também à violência da dominação imposta pelo catolicismo à cultura negra religiosa. No que respeita ao novo emprego dos objetos, acima mencionados (martelo, compasso, relógio, chibata, tesoura), o rebaixamento substitui seu uso corriqueiro, em geral relacionado ao mundo do trabalho, e os transforma em golpes e contra-golpes de capoeira que, ao contrário do mundo do trabalho, dominado pela utilização mecânica das mãos, exigem a habilidade e a improvisação dos pés.


	Salvadori (1990) destaca o humor e o riso que estão presentes nas atitudes dos capoeiras do século XIX, quando realizam inversões, "profanando" festas religiosas, ao imiscuirem-se nas procissões "provocando risos, chufas e gracejos" ou interrompendo violentamente os desfiles patrióticos. Nessas ocasiões, como salienta a autora, a ordem oficial é negada e o culto aos símbolos nacionais e católicos, pretendido pelas solenidades, é obrigado a conviver com seu avesso (pp.107,108). Rir do poder escravista era também uma forma de minar os rígidos princípios daquela sociedade. Hoje em dia, as músicas de capoeira estão repletas de situações bem-humoradas que subvertem a hierarquia e os valores dominantes. Muitas letras, além de aludirem à inversão física, como já mencionei, também referem-se às inversões na relação entre homem e animal e entre homem e homem �. Seguem abaixo alguns exemplos:





a) inversão da relação entre homem e animal: 





“Eu vinha pelo caminho


Uma cobra me mordeu


Meu veneno era mais forte


Foi a cobra que morreu”





b) inversão da relação homem e homem:





b.1) inversão de status: 





“Olha capitão do mato


Veja que o mundo virou


Foi ao mato pegar o negro


Mas o negro lhe amarrou”





b.2) inversão etária: 





“Alô, chapéu grande


Beirada de ventania


Peguei na perna da velha


Pensando que era da filha


Perna da velha é cascuda


Perna macia é da filha”





b.3) inversão sexual: 





“Eu queria conhecer


A semente da samambaia


Se não tivesse maré


Não podia ter praia


Se não tivesse mulher


Homem vestia saia”





(cantigas de capoeira - anônimo)





	A essa altura o leitor, com razão, deve estar-se perguntando: bem, mas afinal de contas, qual o sentido do predomínio do baixo corporal na capoeira? Qual o significado da inversão corporal que impõe uma permuta constante do alto e do baixo? Retomemos agora essas questões para tentar respondê-las.


	Na capoeira, o alto corporal é destronado e destituído de importância. O que conta é ter ginga, origem de toda a mandinga, a qual permite a ampliação do espaço, através do embate indireto, da negociação. Mas, como vimos, negocia-se, sobretudo, com os pés. Por isso, na capoeira, valem, além do "jogo de quadris", a habilidade e a criatividade dos pés, "pensar com os pés" (o bom capoeirista “joga sem imaginar”- — no sentido de pensar- — diz uma cantiga de capoeira). Há aqui uma inversão simbólica da ordem dominante, pautada no saber ocidental, cuja racionalidade está sediada na cabeça. Assim, na capoeira, os pés, a "não-razão", tornam-se sábios, em detrimento da "torre de pensamento" (como os capoeiras cariocas do passado chamavam a cabeça)�.


	Mais ainda. De acordo com as regras do jogo de capoeira, tanto na Angola quanto na Regional o alvo principal a ser atingido é a cabeça do oponente. Portanto, considerando que a parte do corpo de onde parte a imensa maioria dos golpes de capoeira são os pés (o baixo corporal), estes, usualmente desimportantes, desprivilegiados e impotentes, constituem-se aqui numa nítida ameaça à cabeça (o alto corporal), centro do poder e da decisão.


	Nesse mundo invertido conquista-se a autonomia sobre o próprio gesto, subvertendo-se a proposta de corpos dóceis e mecanizados. Esse mundo de "pernas para o ar" é o mundo da "vadiação", expressão aliás bastante utilizada na capoeira Angola, como sinônimo de jogo de capoeira (Pastinha costumava dizer que a capoeira "é uma coisa vagabunda"). A roda de capoeira é o lugar do "não-trabalho", no qual as mãos são passivas, ao contrário do mundo do trabalho manual. À essa inversão física das mãos pelos pés corresponde uma inversão da representação dominante que dignifica o trabalho. Nas letras de música da capoeira há uma positivação da "vadiagem", ironizando-se o trabalho disciplinado:





“Sou vagabundo e confesso


Da turma de setenta e um


Já rodei o mundo


Nunca pude encontrar


Lugar melhor pra um vagabundo


Vivo num rio à beira-mar


Rodopia ou dá piaba


Salve a mãe Iemanjá


Café na cama eu gosto


Com suco de laranja, mamão


E um finório em cima da mesa


Amanhã quando você for trabalhar


Toma cuidado pra não me acordar


Eu durmo tarde, a noite é minha companheira


Salve o amor, salve a amizade


A madrugada e a capoeira


Sou vagabundo e confesso


Não gosto de trabalhar”


(Nestor Capoeira)





	Esta orientação para baixo presente nos movimentos corporais da capoeira, que inverte a hierarquia corporal dominante privilegiando o baixo corporal tem, portanto, um sentido libertário, de contestação do trabalho disciplinado�. Por isso, talvez possamos dizer que é nos pés ativos, hábeis e criativos dos capoeiras que encontramos o sentido da rebeldia e da autonomia do corpo. Porém, como vimos, tal contestação da ordem se faz através do confronto indireto, da negociação. E há ainda algo a acrescentar: os termos dessa negociação variam conforme o estilo corporal de capoeira, se Angola ou Regional. 





A Angola e a Regional: duas propostas negras de inserção social





	Como já sabemos, o jogo de capoeira compreende dois estilos: a capoeira Angola e a capoeira Regional. No segundo capítulo, tratei detidamente da emergência dessas duas modalidades e das diferentes concepções que as informam. Procurarei agora abordar apenas as variáveis presentes em cada uma delas.


	Na capoeira Angola predomina o jogo no plano baixo, enquanto que na capoeira Regional, o jogo acontece mais no plano alto. Há, portanto, uma oposição entre os dois estilos. Esquematicamente, podemos destacar uma série de oposições presentes nos movimentos corporais da Angola e da Regional�:





Capoeira Angola


- jogo mais pelo chão


- corpos não se tocam


- ginga baixa


- ginga mais dançada 


- jogo mais na defesa


- ênfase no lúdico


- jogo mais lento


- maior teatralidade





Capoeira Regional





- jogo mais pelo alto


- corpos se tocam


- ginga alta


- ginga menos dançada


- jogo mais no ataque


- ênfase na competição


- jogo mais rápido


- menor teatralidade





	No entanto, os movimentos corporais das duas modalidades são complementares e, durante a roda, os capoeiristas alternam ataques e esquivas em cima e embaixo, embora prevaleçam estes ou aqueles, conforme o jogo determinado pelo toque do berimbau.


	No jogo de capoeira Angola (ou vadiação, como os “angoleiros” costumam dizer), predominam os movimentos corporais rasteiros, sendo que os capoeiristas jogam boa parte do tempo com as mãos e os pés apoiados no chão. Os capoeiristas demonstram possuir um total domínio sobre seu próprio corpo e deslocando-o para cima, para baixo, para frente, para trás, acabam por reinventá-lo, criando posições novas e surpreendentes. Seus movimentos giratórios consistem em contorcionismos inusitados quando os capoeiristas giram ora sobre o próprio cotovelo, ora sobre as pernas dobradas, ora sobre a cabeça apoiada no chão e parecem desarticular o corpo.


	Aqui são fundamentais o improviso e a inventividade. Entretanto, a improvisação acontece a partir de sete movimentos básicos (listados por mestre Pastinha, 1988:35): cabeçada, rasteira, rabo de arraia, chapa de frente, chapa de costas, meia-lua e cutilada de mão�. Esses movimentos apresentam algumas variações, conforme a posição dos jogadores e a região do corpo que se pretende atingir.


	Algumas das características mais importantes do jogo de capoeira Angola, de maneira sucinta, são:


- movimentação constante pela ginga baixa; 


- os jogadores mantêm-se aparentemente na defesa e atacam quando o oponente menos espera; 


- o alvo do ataque é a cabeça do outro; 


- os corpos não se tocam; 


- apenas mãos e pés devem tocar o chão (o bom capoeirista de Angola não suja sua roupa);


- a intenção deve ser sempre a de desequilibrar o outro, o que é conquistado menos pela força muscular e mais pela "malícia", pela mandinga, no sentido dado ao termo anteriormente de simulação e dissimulação da intenção do ataque;


- há uma ênfase na dança, como podemos notar na chamada de Angola exclusiva dessa modalidade, onde os passos de dança são explícitos;


- há uma maior preocupação com o "ritual da roda": benzer-se antes de entrar, dar a mão ao parceiro antes e depois do jogo, aguardar a ordem do berimbau para entrar na roda, entrar nela pela boca da roda, etc.





	Os toques da capoeira Angola são os seguintes:





Angola


São Bento Grande de Angola


São Bento Pequeno


Santa Maria de Angola �





	O jogo de Angola pode ser lento ou rápido, dependendo do andamento do toque do berimbau: "(...) geralmente os angoleiros velhos, que ficam fazendo graça, jogam lento", comenta mestre Kenura (baiano radicado em São Paulo)�. O toque de Angola é bastante utilizado para início de jogo. Enquanto o toque de São Bento Grande de Angola chama um jogo de baixo mais lento, o toque de São Bento Pequeno requer uma movimentação mais ligeira (Pastinha, 1964:39,40). Há também o toque de Santa Maria de Angola (cujo “apelido” é Panha laranja no chão tico-tico): o jogo correspondente a esse toque desenvolve-se, em geral, em apresentações realizadas na rua ou nas academias em ocasiões festivas, pois exige a participação do público. A descrição deste jogo já foi feita anteriormente, quando vimos a inversão da mão pela boca.


	Quanto à capoeira Regional, predominam os ataques e esquivas pelo alto. Mestre Bimba, criador desta modalidade, acrescentou aos golpes e contra-golpes já existentes alguns outros, provenientes de lutas ocidentais e asiáticas. Além disso, criou também um método pedagógico para o ensino da capoeira que compreendia quatorze lições, as quais incluíam o aprendizado de dez sequências básicas de golpes e contra-golpes (ex: meia-lua de frente/ armada/ cocorinha/ negativa/ aú). 


	Ao todo, os ataques e esquivas da capoeira Regional, descritos por Bimba em seu método, perfazem cerca de trinta movimentos�. Tanto a afluência de elementos de outras lutas como a elaboração de uma pedagogia da capoeira- — o que obrigou seu criador a nomear e classificar movimentos corporais que talvez antes não tivessem ainda sido registrados- — aumentaram o repertório de golpes e contra-golpes da capoeira Regional. Assim, embora o jogo de Regional seja improvisado na hora da roda, como na Angola, em virtude dessa expansão do repertório corporal e da introdução das sequências pedagógicas ocorre nesse estilo uma ampliação do âmbito a partir do qual se dá o improviso.


	Na capoeira Regional existem os chamados golpes ligados ou cinturados, introduzidos por Bimba. Esses fazem parte da sequência pedagógica conhecida como cintura desprezada (ou sequência de balões). O propósito deles é dar condições ao capoeirista de livrar-se de eventuais agarramentos efetuados pelo adversário. O treinamento é realizado sempre em dupla: um capoeirista ataca o outro o qual, para se defender, segura seu oponente e o projeta para o ar. A introdução desses golpes na capoeira trouxe um fato inédito: o contato entre os corpos dos jogadores. Aliás, muitos apontam aí a principal influência que a capoeira teria sofrido por parte de lutas estrangeiras�.


	Brevemente destaquemos algumas das principais características da capoeira Regional:


- movimentação constante pela ginga alta; 


- o jogo deve ser centrado no ataque; 


- há uma ênfase na luta pois os movimentos devem ser traumatizantes com velocidade e explosão; 


- quando não há espaço suficiente para se movimentar, o capoeirista deve usar os golpes cinturados ou ligados, tocando o corpo do outro;


- o alvo é a cabeça do outro;


- a intenção deve ser sempre a de derrubar o outro, em geral com a aplicação de golpes desequilibrantes (a rasteira e a tesoura são bastante utilizadas)





	Quanto aos toques de berimbau da capoeira Regional temos:





São Bento Grande de Regional


Iúna


Cavalaria


Amazonas


Banguela (também chamado Benguela)


Idalina


Santa Maria de Regional





	Foi mestre Bimba quem empreendeu a sistematização dos toques acima, consagrados após a gravação de seu disco na década de 60. Aqui há uma definição um pouco mais precisa no que concerne aos jogos relativos aos toques. O toque de São Bento Grande de Regional requer um jogo pelo alto, solto e rápido com golpes explosivos e traumáticos, sendo que o objetivo é a derrota do adversário (o capoeirista sabe que deve derrubar o outro ou será derrubado).


	Quanto ao toque de iúna (baseado no canto do pássaro de mesmo nome), o essencial é que só participam desse jogo mestres e formados. É um jogo mais de "dentro" (perto, embaixo) e contínuo, onde o jogador sobe e desce, aplicando golpes na linha da cintura (portanto não se afasta demasiado do outro), executando movimentos "de floreio" (saltos e acrobacias como: aú, "s" dobrado, aú santo amaro, ponte voltando, pulo do macaco, vôo do morcego), dando mostras de tudo o que aprendeu na capoeira. Talvez este seja um dos toques mais solenes da capoeira. Durante sua execução não se canta e o som do berimbau ecoa com força pelo salão. Ele é também um toque fúnebre, empregado no funeral de capoeiristas.


	O toque de cavalaria é de aviso ou de alerta. Sua origem remonta ao tempo da proibição da capoeira, quando, segundo depoimentos de capoeiristas baianos da época, era empregado para denunciar a presença da polícia montada, do chamado "esquadrão de cavalaria". Um capoeirista postava-se num lugar estratégico e, ao divisar a polícia, imitava o tropel dos cavalos no berimbau e a roda transformava-se em "inocente brincadeira". Mais uma vez notamos aqui o aspecto lúdico da capoeira dissimulando o aspecto combativo.


	Waldeloir Rego (1968:63) cita o toque de aviso, conforme informações de mestre Canjiquinha, como sendo anterior ao de cavalaria, usado pelos capoeiras escravos para acusar a presença do senhor de engenho, feitor ou capitão-do-mato. Um escravo ficava de tocaia na porta da senzala, com um berimbau na mão e, ao menor sinal de aproximação daqueles, dava o toque de alerta e o que era treinamento para luta transformava-se numa ingênua dança. As autoridades então diziam: "são os negros brincando de Angola". A memória oral da capoeira registra essa história que é incansavelmente repetida pelos capoeiristas quando discorrem sobre a origem da luta no Brasil.


	O toque Amazonas constitui uma fusão de todos os toques e não é jogado. Há também o toque de Banguela correspondente a um jogo solto, "floreado", violento e bastante disputado. Com relação ao toque de Idalina, não há um tipo característico de jogo claramente definido, sendo que, às vezes, conforme informação de mestre Kenura, prevalece na performance dos jogadores uma certa teatralidade que remete à conquista amorosa. Por sua vez, o toque de Santa Maria de Regional é utilizado geralmente apenas em apresentações e relaciona-se ao jogo de navalha, faca ou facão. Essas armas, como vimos, fazem parte da memória da capoeira do século XIX, sendo que hoje são usadas simbolicamente, apenas em exibições públicas�. As navalhas, desprovidas de corte, são colocadas entre os dedos dos pés dos dois jogadores. No caso do jogo de faca e facão, a primeira fica presa entre os dentes do capoeirista, enquanto sua mão segura o segundo. É um jogo que exige muita atenção pois se o corpo dos capoeiristas, em si, já é uma arma, com o uso da navalha, faca ou facão o risco é multiplicado.





* * *





	Levando-se em conta que os movimentos corporais da capoeira Angola e os da capoeira Regional guardam uma relação estreita com a mensagem que os dois estilos tentam veicular, teremos que partir em busca dos significados sociais desses últimos (pressupondo que são opostos como são também os movimentos corporais), para enfim podermos torná-los passíveis de interpretação enquanto peças de um sistema no interior do qual se transformam mutuamente.


	Se o corpo constitui-se num microcosmo social e se há oposições corporais entre as duas modalidades de capoeira, então há também oposições nas representações sociais sobre a mesma. Assim, essas oposições corporais nos dois estilos nos levam à busca do conjunto de representações ao qual elas estão ligadas. 


	A oposição capoeira Angola/capoeira Regional nos remete a duas figuras paradigmáticas da capoeira brasileira, já bastante conhecidas do leitor: os mestres Pastinha e Bimba. Nas cantigas, a capoeira Angola aparece associada geralmente à África e a Pastinha, enquanto que a capoeira Regional vincula-se à Bahia e a Bimba. A capoeira Regional é uma capoeira mestiça porque mescla movimentos corporais negros a movimentos corporais brancos e asiáticos, colocando em contato esquemas corporais distintos. Entretanto, considerando-se a cultura enquanto um sistema articulado e não como um amontoado de traços culturais, podemos dizer que os movimentos de outras lutas, incorporados à capoeira Regional, não penetram de forma amorfa no sistema, pois os elementos invariantes os absorvem reelaborando-os, reinventando-os. Essa incorporação de novos movimentos amplia o leque do improviso ou, em outras palavras, aumenta as possibilidades de negociação, uma vez que novos espaços poderão ser explorados. 


	A capoeira Regional abre a possibilidade de utilização do plano alto e, simbolicamente, "levanta o negro". Outro exemplo dessa expansão espacial é a introdução das acrobacias, dos movimentos giratórios no ar, próprios às sequências de balão, que possibilitam ao capoeira apropriar-se do ar, um território sem dono (aliás, o próprio nome do movimento, balão, já nos sugere esse domínio do ar; há também o vôo-do-morcego, que leva o nome de um animal aéreo).


	E mais: nesta capoeira mestiça os corpos se tocam nos movimentos corporais conhecidos como golpes ligados, o que é inédito em relação à capoeira anterior à Bimba. 


	A capoeira Angola, ao contrário, quer uma capoeira "pura" porque não admite a fusão com movimentos corporais de outras lutas, pois, ainda que estes pudessem vir a aumentar a eficácia combativa da capoeira, a "descaracterizariam", como assevera mestre Pastinha (1988:34,35). Dessa forma, neste estilo de capoeira, a base da improvisação para a "bricolage gestual" (Tavares, 1984) é consideravelmente menor. Devemos lembrar que a capoeira Angola, como proposta pedagógica, é estabelecida posteriormente à Regional, como uma reação cujo intuito era o de se distinguir desta última. 


	Na performance corporal da capoeira Angola há um ponto fundamental a ser destacado: durante a vadiação, os corpos dos capoeiristas nunca se tocam. A única exceção é a chamada de Angola que, conforme já relatei acima, é um momento de ruptura na roda de capoeira.  


	Embora diversos, esses dois estilos de capoeira têm em comum o fato de ambos representarem estratégias simbólicas de reconhecimento e aceitação social do negro. Mas fazem o mesmo por caminhos diferentes. A capoeira Regional deseja "levantar" o negro e, para tanto, apropria-se à sua maneira da tese da mestiçagem, "embranquecendo" a capoeira mas conservando-a "negra". Como já vimos antes, tanto a Regional como a Angola inserem-se dentro daquele mesmo jeito "negro" e "popular" de esportização da capoeira. No plano social, o que a capoeira Regional representa é a estratégia política que leva à afirmação da presença negra como forma de inserção social dos negros no cenário nacional. 


	A capoeira Angola, por sua vez, quer valorizar a especificidade do negro e, em virtude disso, é uma capoeira que recusa a mestiçagem, isto é, refuta o mito do embranquecimento como "solução" para a questão do negro. No plano social, o que a capoeira Angola representa é a estratégia política de afirmação da identidade negra pela exclusão, acentuando-se a diferença étnica como forma de inserção social dos negros na sociedade.


	Assim, se o jogo de capoeira pode ser tomado como uma  metafóra política da negociação entre negros e brancos no Brasil, podemos dizer que os dois estilos corporais de capoeira, o Angola e o Regional, são duas propostas negras distintas de negociação, relativas à inserção social dos negros na sociedade mais abrangente: a proposta da "mestiçagem" e a proposta da "pureza". 


	Na análise anterior procurei evidenciar o modo como o espaço da roda constitui-se numa expressão metafórica do espaço social e o jogo de capoeira numa metáfora da negociação política entre negros e brancos. Nessa perspectiva o jogo da capoeira representaria, em última instância, uma estratégia legítima- — porque reconhecida e assimilada até mesmo pelos brancos- — de contestação da ordem, já que coloca o mundo literal e metaforicamente "de pernas para o ar". No entanto, ao inverter a ordem do mundo, a capoeira não se opõe inteiramente à ordem dada, mas, ao contrário, joga no campo de possibilidades de luta traçado pelo adversário. Nesse confronto indireto, ter mandinga, ou seja, saber simular e dissimular a intenção do ataque certeiro no momento exato, é fundamental. Por intermédio da mandinga, o corpo do capoeirista finge conformar-se enquanto prepara o ataque. E para isso, como vimos, há uma razão histórica: a capoeira tem origem na escravidão e, por isso, é uma luta que possibilita ao fraco defender-se do forte. Como dizia mestre Pastinha, "capoeirista é mesmo muito disfarçado, contra a força só isso mesmo, está certo" (Bola Sete, 1989:68).


	No jogo de capoeira, interpretado aqui como um jogo de contra-poder organizado em forma de sistema, o objetivo é sempre inverter as regras da dominação e a expressão corporal desta contestação é o corpo de cabeça para baixo. Contesta-se a ordem social através da inversão da hierarquia corporal dominante, a qual privilegia o alto corporal. Isto é, a inversão social é traduzida no corpo através de uma inversão corporal. 


	Como vimos, nesse mundo invertido da roda de capoeira negocia-se, sobretudo, com o baixo corporal. Barganha-se com os quadris e com os pés. Os pés ameaçam e atacam a cabeça mas sempre através de um enfrentamento indireto. No entanto, esse confronto indireto, essa negociação, ocorre a partir de dois estilos. Um deles é o da Regional, uma capoeira mestiça, que privilegia o plano alto e prevê o contato corporal. O outro é o da Angola, uma capoeira que se quer "pura", privilegia o plano baixo e não admite o contato entre os corpos. Os dois estilos de capoeira são duas respostas sociais, são dois modos diferentes de falar do lugar dos negros na sociedade brasileira, expressos através da linguagem corporal.


� - Para maiores informações sobre o berimbau, consultar: Pinto, 1988; Shaffer, 1977; Oliveira,A.M., 1956 e Kubik, 1979.





� - Talvez vincular o berimbau à capoeira como “tradição” seja útil para poder usá-lo como um sinal de distinção em relação aos brancos, devido à origem africana inequívoca do mesmo, o que viria a reforçar a tese da origem africana da capoeira, tão cara a determinados segmentos do movimento negro, nos quais se inclui Nagô (as letras de suas cantigas procuram sempre trazer o discurso da negritude para a capoeira). Dessa forma, o berimbau, simultaneamente sagrado e profano, arma e instrumento musical (essa ambigüidade será mencionada mais à frente) parece ser, atualmente, um dos símbolos étnicos do negro brasileiro.


� - Também no candomblé, religião afro-brasileira, não há dualismo entre corpo e alma, conforme ressaltam Barros e Teixeira (1989:41). Citando Claude Lépine, os autores dizem que "a alma tem qualquer coisa de material e o corpo alguma coisa de espiritual". Sobre o assunto ver também: Montero,1985 e Amaral, 1995.





� - Barros e Teixeira (1989) referem-se à importância ritual do contato dos pés com o chão para os fiéis do candomblé. Tal contato visa "o estabelecimento da ligação com importantes poderes que emanam do elemento terra, também chamado de aiê" (p.44). Sobre o lugar do sagrado na cultura africana, consultar ainda Tempels, 1969.





� - Na "capoeira-espetáculo", isto é, nas exibições públicas de capoeira, patrocinadas por agências de turismo ou por casas noturnas (que incluem shows de capoeira em sua programação cultural), é comum assistirmos a essa substituição do diálogo pelo monólogo corporal. Nessas ocasiões, os capoeiristas, no afã de exibir sua destreza e agilidade, praticamente ignoram seu parceiro e acabam jogando quase que sozinhos.





� - Na capoeira, a predominância dos quadris em relação ao resto do corpo se faz sentir, por exemplo, na designação escolhida por mestre Bimba para nomear uma sequência de treinamento que ensinava a seus discípulos: cintura desprezada ou, como também é conhecida, cintura solta. Outras manifestações culturais afro-brasileiras, como o samba, o afoxé e a "dança-afro", dentre outras, também conferem importância primordial aos quadris.





� - Considerando a ginga uma “ferramenta filosófica fundamental para o negro brasileiro”, o historiador Wilson do Nascimento Barbosa (1989) faz uma etimologia do termo, estabelecendo relações de filologia comparada entre algumas culturas ocidentais, orientais, árabes e africanas. Descobre então uma aproximação entre ginga e gungo, que é um sinônimo de berimbau, sendo através dele que se aprende a gingar, movimentação básica da capoeira (p.3).





� - Ainda em relação à ginga, podemos observar uma correspondência possível, a nível dos movimentos corporais, entre a ginga na capoeira e o drible (que requer catimba, isto é, malícia) no futebol, posto que ambos atuam no sentido de dissimular a intenção. 





� - Também o pesquisador norte-americano Lewis (1986) percebeu no jogo de capoeira elementos que nos remetem diretamente ao período da escravidão. Pautando-se na semiótica, o autor procurou interpretar a capoeira como um "teatro de dominação e liberação da dominação" (conforme Frigerio, 1989:86).


� - Se observarmos os movimentos corporais dos capoeiristas durante o jogo e os do mestre-sala e da porta-bandeira, nos desfiles das escolas de samba, será possível estabelecermos semelhanças. Ambos são circulares, centrados nos quadris, há uma interação entre os corpos - os quais, no entanto, raramente se tocam - e predominam oposições nos movimentos: alto/baixo; frente/costas; direita/esquerda; dentro/fora; perto/longe.


� - Peter Burke (1989), ao analisar a festa popular do carnaval na Europa Moderna, escreve sobre o "mundo de cabeça para baixo" (pp.210-215).





� - Sobre essa inversão simbólica, consultar Bacelar (1990:107,108). Lembremos que também o samba (manifestação popular de origem negra) e o futebol (esporte ocidental que alcançou grande popularidade entre os negros no Brasil), privilegiam os pés.





� - Porém, como já disse, a orientação para baixo, na capoeira, tem também uma motivação religiosa, espiritual. Dessa forma, na capoeira, se considerarmos de um lado a proeminência dos quadris e dos pés, que nos conduzem ao baixo e, de outro, a localização do sagrado na visão de mundo afro-brasileira, que também nos leva para baixo, talvez tenhamos chegado - com permissão de Mikhail Bakhtin - ao que poderíamos chamar de o "'baixo' espiritual e corporal da capoeira".





� - Frigerio (1989), já citado antes, deteve-se bem mais profundamente do que faço aqui, na tentativa de caracterizar os dois estilos de capoeira, enumerando oito qualidades que diferenciariam o que chama de a "capoeira arte" (a Angola) da "capoeira esporte" (a Regional).


� - O livro de mestre Pastinha foi publicado na década de 60. Recentemente outro mestre de capoeira Angola de Salvador, Bola Sete (1989), neto de capoeira de Pastinha, publicou um livro onde apresenta 15 movimentos básicos e 10 variações (pp.44-48). Assim vemos que, aos poucos, vão sendo introduzidas novas técnicas e novos recursos pedagógicos, o que é interpretado por muitos “angoleiros” como "descaracterização" da capoeira Angola.





� - Pastinha, em seu livro Capoeira Angola, publicado em 1964, fala ainda na utilização dos toques de amazonas, cavalaria e iúna na capoeira Angola (p.40). Porém, ao menos em São Paulo, esses toques estão claramente associados à capoeira Regional.





� - Em geral, a nomenclatura dos toques de berimbau (e seus respectivos jogos) varia muito de mestre para mestre. Às vezes encontramos o mesmo toque de berimbau com nomes diferentes ou então observamos toques diferentes com o mesmo nome. O mesmo ocorre quando investigamos os jogos correspondentes aos toques. Por isso, nos limites deste trabalho, restringi-me apenas àqueles toques e jogos que, ao menos entre a maioria dos mestres paulistanos, são relativamente consensuais


� - Assim como ocorre com a capoeira Angola, também à Regional foram sendo acrescentados, com o passar do tempo, outros movimentos corporais. Em São Paulo, há a incorporação de ataques e esquivas de algumas artes marciais e também alguns movimentos da ginástica olímpica (como o flip-flap e o kipe, por exemplo) e do balé clássico (como o spakate).


� - Como já disse no segundo capítulo, a “mestiçagem” desta modalidade de capoeira com outras lutas é um assunto polêmico, havendo alguns discípulos de Bimba, como mestre Itapoan por exemplo, que contestam tal fusão. Não obstante, o próprio mestre Bimba, como mostramos antes, admite ter incorporado à Regional golpes e contra-golpes oriundos do box, jiu-jitsu, judô, savate e da luta greco-romana.





� - No Rio de Janeiro de fins do século passado, como vimos, a arma mais comum era a navalha. Segundo informações de Bimba e Cobrinha Verde, coletadas por Waldeloir Rego (1968), os capoeiristas baianos usavam uma faca feita de braço ou canela de defunto, que causava feridas de difícil cicatrização ou a "faca de ticum", cujo corte era vigoroso, além de ser dotada de "poderes mágicos contra mandinga" (pp.297,298).








___________A roda de capoeira: o mundo de pernas para o ar____________
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