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Resumo: Neste texto, discutem-se os papéis das musicalidades da
capoeira. Recorre-se a nog¢ao de campo na analise da contradicao
entre o potencial educativo intercultural das musicalidades na/
da capoeira e a possibilidade de constituirem-se em objetos de
disputas entre seus agentes. Destaca-se como fio condutor do
enredo argumentativo a ideia de rodas de capoeira, como alegoria
para o método expositivo. Tomam-se como dados aspectos das
histérias de mestres de capoeira que viveram em Salvador, BA, entre
1890 e 1994; e entrevistas realizadas durante trés meses de trabalho
de campo, nesta cidade. O trabalho resultou em contribuicées
concernentes a investigacao de processos de ensino-aprendizagem
das musicalidades e a constituicdo de saberes de educadores em
espacos nao formais, entendidos como campos de saber e de poder.
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CANTO DE ENTRADA: INTRODUGAO

A epigrafe acima faz aluséo ao canto de entrada tipico das rodas de
capoeira, conhecido como ladainha — canto narrativo de multiplas influéncias,
desde europeias e africanas, até sagradas e profanas. Sua intencionalidade e
forma se assemelham a uma oracdo, em que um solista executa o canto de
lamento, evocando diferentes temas, como feitos de capoeiristas, situacoes
de desafio etc. Ao final da narrativa, é executada a louvacao, na qual o solista
executa versos, que sdo repetidos pelo coro, formado pelos integrantes da
roda de capoeira.

Neste trabalho, tematizo os papéis exercidos pelas musicas da
capoeira(s), entre eles os aspectos de sua dimensao educativa. Por um lado,
abordo estratégias de ensino que os seus agentes desenvolvem; as visdes e 0s
significados, que atribuem a estes saberes — aqui chamados de musicalidades.
Por outro, discuto a possibilidade de constituirem estas musicalidades objetos
de prestigio e de disputa por posi¢oes de destaque neste espaco singular,
que é o universo cultural da capoeira.

Este cendrio investigativo tange as questdes da educacdo musical,
no que diz respeito aos processos ndo formais de ensino e aprendizagem da
musica; e da educacgao, em sentido mais amplo, no tocante aos processos
de formacao e atuacao de educadores no ambito das praticas culturais.? As
musicalidades sdo saberes constitutivos da organizagao e desenvolvimento
das rodas de capoeira, bem como das praticas de seus educadores. Assim,
abarcam: cantos e instrumentos musicais, letras de musicas, formas de
confeccionar instrumentos, e as maneiras de organiza-los nas rodas de
capoeira. A ideia de musicalidades tem o intuito de expressar as estratégias
de dinamizacao destes saberes, as visdes e os significados que Ihes sao
atribuidos pelos(as) capoeiristas.

Aroda consiste no encontro, no espaco e no tempo simbdélico no qual
0s capoeiristas se reinem para um ritual que envolve dimensdes de danca,
arte e musica, como aspectos de luta entre dois jogadores, entao, oponentes,
animados por canticos alusivos a memoria dos negros. Assim, expressam
dimensdes de lutas coletivas, de resisténcia cultural e de contestacdo social.
A observacao de Landes (2002, p. 19), ao final dos anos de 1930, em Salvador,
da uma imagem da roda de capoeira:

Chegaramos ao lugar onde os homens se preparavam para a capoeira. Os
espectadores se apinhavam a volta de um largo circulo e ndo havia nem
mulher nem sacerdote entre eles. Num ponto do interior do circulo estavam
trés negros altos, cada qual segurando um berimbau, com uma das extremi-
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dades apoiada no chdo. Logo surgiram outros instrumentistas — um com um
chocalho, outro com um pandeiro. [...] Dois capoeiras estavam agachados
diante dos musicos. Um era o campeao Querido-de-Deus, cujo nome de
batismo era Samuel. Era alto, mulato, de meia-idade, musculoso, pescador
de profissdo. O seu adversério era Onca Preta, mais mo¢o, mais baixo, mais
gordo. Estavam ambos descalcos, usavam camisas-de-meia listadas, um
de calcas brancas, outro de calcas escuras, um de chapéu de feltro, outro
com um boné que depois trocou por um palheta. Agachados, de chapéu e
descalcos, tinham um dos bracos apoiado nas coxas e olhavam diretamente
para a frente, descansando. Eram obrigados a guardar siléncio e a obrigacdo
estendia-se a assisténcia. A orquestra deu inicio a diversdo, numa desafinada
invocacao; e esse fundo musical monétono, também, era essencial a oca-
sido. Era uma espécie de lamentosa tessitura anasalada, dentro da qual os
homens realizavam maravilhas acrobaticas, sempre dentro da batida correta,
enquanto os instrumentistas cantavam versos zombeteiros: Era uma can¢ao
de desafio, esperanca e resignacao, com fragmentos de ideias de rebeldia.
Nao possuia um tema unico, bem trabalhado, mas resumia um tipo de vida
e de protesto. E fazia comecar a luta. Querido-de-Deus balancava os quadris
enguanto encarava o adversario, mostrando-lhe os dentes, e avaliava as suas
possibilidades. A luta envolvia todas as partes do corpo, exceto as maos, pre-
caucao exigida pela policia para evitar danos. A medida que os movimentos
se amoldavam a musica, eles se movimentavam numa sequéncia lenta, como
de sonho, que mais parecia uma danc¢a do que uma luta. [...]. Havia vérios
tipos de capoeira, com sutilezas na forma e na sequéncia dos golpes e no
modo de tocar os berimbaus.

Ao longo deste texto, tomo como referéncia a representacdo das
rodas de capoeira, como alegoria para caracterizar cada espaco-tempo, que
serve como foco para as analises realizadas. Inicialmente a ideia de rodas de
capoeirafazalusao ao espaco temporal da cidade de Salvador, BA, entre 1890
e 1994. Entdo, focalizo aspectos da histéria dos personagens da capoeira:
Mestre Bimba, Mestre Canjiquinha, Mestre Pastinha e Mestre Waldemar, por
terem marcado fortemente este universo cultural, no que diz respeito as
caracteristicas de suas musicalidades. A histéria é reivindicada como a forma
para a compreensao do desenvolvimento deste campo de saber e de poder.

Neste prisma, uma obra cultural, como a musica, tem significados e
valores distintos, de acordo com seu autor (Bourbieu, 1996; 2000; 2003). A obra
carrega um valor, definido pelo nivel de reconhecimento do autor. A no¢ao
de campo procura entender as regras, explicitas ou veladas, que fazem com
que agentes de um mesmo espaco de producdo cultural se diferenciem entre
si, em termos de posicoes de poder.
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Na continuidade, convido outros jogadores aformarasegundarodade
analises, tendo como espaco-tempo a cidade da Bahia contemporaneamente.
Esta roda é formada por jogos de visdes e significados expressos por nove
mestres de capoeira e um pesquisador autodidata, entrevistados de 6 de
janeiro a 6 de abril de 2005.2 Na perspectiva de compreender a capoeira como
um campo de saber e de poder, os dados advindos das entrevistas permitem
a trama de didlogos interculturais (ANbreoLa, 2000; Freire, 1987) em torno das
praticas educativas musicais deste espaco.

A guisa de consideracées finais ou de canto de despedida, como
diriam os capoeiristas, dou énfase a aspectos que permitem fazer inferéncias
sobre as dimensdes educativas das musicalidades das rodas de capoeira(s),
ao mesmo tempo que apontam para a imanéncia da constituicdo de um
campo de saber e de poder.

A cIDADE DA BAHIA DE 1890-1994: A EMERGENCIA DAS MUSICALIDADES

Analisar as influéncias da capoeira da Bahia na constituicdo do
campo cultural da capoeira, no qual as musicalidades sao caracteristicas
determinantes, permite tracar uma linha de investigacdo que tem como
cenario a cidade de Salvador, ao final do século XIX. Possivelmente outras
raizes culturais exerceram influéncias no que se refere as musicalidades da
capoeira. Todavia, a Bahia parece ser um ponto de partida fundamental,
vistas suas contribuices e por ser o espaco de formacao e atuacao de alguns
mestres que influenciaram estas praticas de musicalidades.

A configuracdo do espaco-tempo desta primeira roda tem como
referéncia o ano de 1890. A partir deste ano nasceram os agentes da capoeira
aqui analisados: Mestre Bimba; Mestre Canjiquinha; Mestre Pastinha; e
Mestre Waldemar da Paixao. O palco é a cidade de Salvador, também
conhecida como Cidade da Bahia de Todos os Santos. O cédigo penal de 1890
comecava a ter repercussao no Rio de Janeiro de entado, no que diz respeito
a perseguicdo, prisao e repressao aos capoeiras, que se intensificavam. No
contexto da Bahia, do século XIX, a capoeira fazia parte de um conjunto de
manifestacoes culturais afro-brasileiras, que eram reprimidas, como as musicas
e a religides afro-brasileiras (Pires, 2004; Asis, 2004). E este periodo histérico
torna-se significativo para o estudo da capoeira, no que diz respeito as suas
musicalidades.

O primeiro personagem a adentrar nesta roda é Mestre Bimba. Tendo
iniciado no mundo da capoeira aos 12 (doze) anos de idade, um certo africano
Nozinho Bento, o Bentinho, Capitdo da Companhia Baiana de Navegacao,
ficou conhecido como quem |he ensinou capoeira, na Estrada das Boiadas,
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hoje Bairro da Liberdade, em Salvador (UcsaL, 2003; Reco, 1968; ViEira, 1995).
Mestre Bimba era o 25° (vigésimo quinto) filho de Maria Martinha do Bonfim,
descendente de indios tupinambas e de Luiz Candido Machado, um ex-
escravo banto (Ucsat, 2003).

Este personagem, chamado Mestre Bimba, que ficaria conhecido
pela criacdo da Capoeira Regional, nasceu em 23 de novembro de 1899, em
Salvador (FaLcAo, 2004; UcsaL, 2003). Outra data € atribuida a seu nascimento
(Reis, 1997; Viera, 1995; Reco, 1968); e de acordo com a Revista Memorias da
Bahia (UcsaL, 2003, p. 14):

“Os negros cantam suas lutas misteriosas.” Este é o titulo da reportagem em
que o procurador judicial Ramagem Badaré descreve maravilhado a luta,
na revista Saga de agosto de 1944. Na matéria, Bimba aparece identificado
como “O grande rei negro do misterioso rito africano.” Um reconhecimento
que, pouco a pouco, se alastrava pelas ruas e becos da provincia da Bahia,
mas que comecara anos antes, em 23 de novembro de 1899 (ele tinha outra
certiddo em que constava 1900), no Engenho Velho de Brotas, pouco mais
de uma década apés a abolicdo da escravatura.

Mestre Bimba foi considerado o primeiro disciplinador e pedagogo
da capoeira. Desenvolveu uma nova modalidade, que chamou Capoeira
Regional, justificando esta escolha “porque a capoeira nasceu aqui na Bahia,
em Cachoeira, Santo Amaro e Ilha de Maré” (Didrio de Noticias apud Reis, 1997,
p. 129). A criacdo da Capoeira Regional acarretou, entre outras consequéncias,
o0 emprego de uma visdo e pratica de musicalidade. A nao utilizagao do
atabaque, por exemplo, foi uma das diferenciacbes de Mestre Bimba em
relacdo a capoeira tradicional, chamada de Angola.

Reis (1997, p. 133) comenta a auséncia do atabaque na Capoeira
Regional:

Conta-se que Mestre Bimba, durante as décadas de 30 e 40, teria retirado
o atabaque das rodas para tentar desvincular a capoeira do candomblé.
Tal atitude do mestre é exemplar no que respeita a ambiguidade de sua
conduta, a qual ja me referi antes, podendo ser interpretada como uma
estratégia para evitar a repressao, sem significar uma desqualificacdo desse
culto afro-brasileiro do qual, inclusive, Bimba participava como ogd (cargo
masculino responsavel pelos atabaques) num terreiro de candomblé Angola
pertencente a uma de suas mulheres, que era mae-de-santo. Em seu disco,
gravado na década de 60, o atabaque faz parte da orquestra musical da
capoeira, lado a lado com berimbau e o pandeiro, e o coro traz vozes femi-
ninas diversas, resultando num timbre de qualidade vocal comparavel aos
responsorios do candomblé e de outras manifestagdes culturais negras.

o1
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O atabaque aparece na literatura como instrumento musical com
designacao de tambor oblongo, isto é, com couro em apenas um dos lados
do cilindro que forma sua estrutura. A palavra tablak, base da origem de sua
nomenclatura, é de origem persa, comum na Asia e na Africa. E possivel que
o atabaque tenha sido introduzido no Brasil pelos negros (ALvarRenGa, 1950,
p. 303).

Em relacdo ainda ao aspecto musical da Capoeira Regional, Mestre
Bimba organizou toques de berimbau (espécie de padrdes ritmicos) e
estabeleceu, através deles, uma hierarquia entre alunos formados e nao
formados. Isto porque,

[...] Mestre Bimba empreende também a sistematizacdo dos toques de be-
rimbau (considerado como o principal instrumento musical da capoeira),
criando uma metodologia para seu ensino. Em seu disco Curso de Capoeira
Regional o Mestre, eximio tocador de berimbau, gravou em um dos lados os
sete toques da Regional: SGo Bento Grande, Cavalaria, Benguela, Santa Maria,
luna, Idalina e Amazonas. (Reis, 1997, p. 137)

Mestre Bimba gozou de prestigio ndo sé pela criagdo da capoeira
Regional e por ser reconhecido como grande lutador, mas por ser considerado
bom tocador de berimbau (UcsaL, 2003; Reco, 1968). Os principais aspectos
das musicalidades empregados na capoeira Regional, como a organizacdao do
conjunto musical com um berimbau e sem a presenca do tambor, chamado de
atabaque, ainda hoje sdo seguidos pelos capoeiristas vinculados a esta escola.

Outro personagem da capoeira em destaque no periodo e que aden-
tra nesta roda de discussao é Washington Bruno da Silva. Mestre Canjiquinha,
como era conhecido, nasceu em 1925, em Salvador, filho de um alfaiate,
chamado José Bruno da Silva, e de uma costureira, chamada Amalia Maria
da Conceicao. Em vida, foi um dos capoeiristas mais admirados da Bahia. E
chegou afalar sobre a fama e a distincao, que vinha obtendo — em entrevistas
reunidas em livro:“uma vez, eu tava em S. Paulo, 1962, na Feira de Arte Popu-
lar. Entao, eu fui num teatro vestido de camisa. Ai, o cara na porta barrou e o
rapaz que me acompanhava disse: — Esse é o mestre Canjiquinha. Entao, as
portas se abriram sé por causa do meu nome” (MesTRe CANJIQUINHA, s.d., p. 16).

Entre suas realizagdes, no ambito das musicalidades da capoeira, esta
a criacao de toques de berimbau, sobre os quais afirmou:

Se o mestre Bimba criou a regional eu achei por bem criar a muzenza, o
samango. Se toca diferente, se joga diferente. Isso passou na minha cabeca
assim: é muzenza, é muzenza. Toquei no berimbau. Ai eu disse: como é que eu
vou jogar isso? Ai eu botava o Manuel, o finado Simpatia, Gerénimo treinando
0s movimentos. Vi que aquilo prestava. E muzenza. (p. 40)
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Mestre Canjiquinha exerceu varias atividades, com a preocupacao
de ajudar sua mae, até se tornar funciondrio publico, em 1942, ajudado por
um homem de nome Marcelino, que o colocou como ajudante de servicos
gerais na prefeitura de Salvador (s.d. p. 46). Este trabalho foi determinante,
pois lhe possibilitou a divulgacdo da capoeira, por meio da realizacdo de
shows folcléricos, em espacos voltados ao turismo.

Este personagem da capoeira deu sinais de compreender o
significado de fazer parte de um meio estratificado, em que os individuos
ocupam posi¢des de maior ou menor destaque em relagdo uns aos outros:

Com sinceridade eu nunca tive rixa com nenhum capoeirista. S6 com o meu
amigo Caicara de vez em quando. Eu sempre me dei bem com o mestre Pas-
tinha, com o mestre Bimba, com Valdemar, com Cobrinha Verde. Eu sempre
me dei bem, porque eu tinha que ser inteligente. Porque era eu quem precisava
deles. Porque eles eram mais velhos. Entéo, eu néo ia brigar com esses homens.
(s.d., p. 42; grifos meus)

Isso revela a habilidade, por parte de Mestre Canjiquinha, para lidar
com o fato de “precisar” e de reconhecer as posicdes ocupadas por outros
capoeiristas, “os mais velhos". Este mestre foi um dos capoeiristas que mais
obteve destaque e reconhecimento no campo da capoeira, através de
inovacdes que fez, ao introduzir praticas culturais neste universo, tais como,
samba de roda, maculelé e puxada de rede.

O seu contato com o samba de roda se deu por meio de sua mae e sua
tia, que participavam da danca (SHAFrer, 1977). O samba de roda consiste numa
danca, realizada em circulo. Seu acompanhamento é feito por cantigas, na
forma de pergunta e resposta, em que um solista canta e é acompanhado pelo
coro, formado pelos integrantes da“brincadeira”. O acompanhamento musical
é formado por instrumentos de percussao: conjunto de trés atabaques rum,
rumpi e |&, e outros como agogd. “E a danca espontanea mais caracteristica
da Bahia. Danca de chao batido e céu aberto [...] € um género musical-
coreografico, associado a danca da umbigada, no qual um elemento entra
para o meio da roda [...], executa varios passos e vai dar uma umbigada na
pessoa que escolher para substitui-lo” (Biancarpi, 2000, p. 276).

Mestre Canjiquinha aprendeu a puxada de rede, quando menino:
“A puxada de rede eu aprendi no tempo. Eu saia do Matatu e ia pra Boca do
Rio, onde é o Jardim de Ala. [...] Eu ia com o finado Péricles. Ele ia montado
no cavalo, eu na garupa. La eu via os caras cantando. Eu aprendi, puxando
a rede original” (MesTre CANJIQUINHA, S.d., p. 51). A puxada de rede consiste em
uma encenacao, hoje, bastante comum nos batizados e apresenta¢des de
capoeira. Representa o arrastdo feito pelos pescadores, que sao movidos por
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canticos e pela batida de atabaques, durante a pesca do peixe xaréu - peixe
comum nas costas do nordeste brasileiro (FALcAo, 2005, p. 1).

Ele teria aprendido maculelé em 1954, na ocasido em que Popd
de Santo Amaro realizou uma apresentacao, na Praca da Sé, na regido do
Centro Histérico de Salvador (SHaFrer, 1977, p. 38). As origens do maculelé
nao sdo precisas. Ha indicios de que seja um auto popular de origem africana.
E considerado uma brincadeira de negros, que se limitou as regides do
Reconcavo e vizinhas a Salvador (BiancArD, 1989, p. 7).

O maculelé é considerado uma danca de origem africana e um
folguedo rural, sendoignoradas a data e as condi¢des da sua chegada ao Brasil.
Herudino Leal o descreve como a danca antiga realizada pelos participantes
saindo as ruas, dois a dois, em fila, formando um cortejo. E Paim descreve
que os integrantes organizavam um circulo, divisado pelos atabaques (apud
BiancarDl, 1989, p. 19). Esta mesma autora declara que é

[...] da opinido de que o maculelé antigo, quando o grupo nao estava an-
dando, tinha a forma de circulo ou semi-circulo, passando, posteriormente,
a constituir-se em duas alas, com o Mestre sozinho, ao meio, batendo as
grimas de um lado e do outro, ou ficando apenas com uma ala, deixando a
outra para o Contramestre. (p. 19)

Na parte musical, ha relatos que incluem a presenca de paralelepi-
pedos ao lado de tambores, canticos e melodias de candomblé e de outros
folguedos que teriam sido adaptados por Mestre Popd. Destarte, Mestre
Canjiquinha adverte, dizendo o seguinte:

Olha! Quem primeiro botou samba de roda na capoeira foi eu, na Radio
Sociedade com o finado Jota Luna e Milton Barbosa. Depois botei a puxada
de rede na capoeira. Assim eu apresentava samba de roda e explicava. De-
pois apresentava a puxada de rede e explicava a histéria da puxada de rede.
Depois o samba de caboclo e o maculelé. No final apresentava a capoeira,
apresentando nome por nome dos golpes: martelo, ponteira, rabo de arraia,
chapéu de couro... -, porque o publico quer saber. Depois veio o Conjunto
Aberré Bahia. Dia de domingo, pegava meus alunos e ia apresentar. Mas, tudo
isso, quem fezisso, quem introduziu todas essas coisas nos shows folcléricos
foi seu criado. (MesTre CANJIQUINHA, p. 33)

Rego (1968, p. 275) definiu Mestre Canjiquinha como capoeira jovem,
que “canta como bem poucos e com um repertério vastissimo, inclusive
com uma grande facilidade de improvisar e de todos é quem mais tem
contribuido para a adaptacao de outros canticos do folclore a capoeira.”Suas
contribui¢des para as musicalidades da capoeira incluem toques ritmicos para
o seu principal instrumento musical, o berimbau, como muzenza e samango,
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além da insercdo das dancas do samba de roda, do maculelé e da puxada de
rede no campo cultural da capoeira.

A seguir nesta roda de personagens da capoeira da Bahia dos finais
do século XIX, tem lugar, no centro dos jogos, Vicente Ferreira Pastinha. Mestre
Pastinha era um negro magro e pequeno, que nasceu na Bahia, a 5 de abril
de 1899. Teve como pai um espanhol, chamado José Pastinha e, como mae,
uma negra de nome Raimunda dos Santos. Nao criou - porque ja era uma
pratica cultural corrente — mas ficou conhecido como o grande divulgador
da chamada Capoeira Angola (Reis, 1997; Reco, 1968). Este homem franzino,
de fala mansa, comecou a aprender capoeira na infancia, pelos 8 ou 10 anos
de idade, por piedade de um velho africano, chamado Benedito. Este senhor
se compadeceu do entdo menino, que recebia uma surra cotidiana de outro
menino maior e passou a ensinar-lhe algo de “mais valia” do que empinar
pipas, a capoeira (Revista Realidade apud Reis, 1997, p. 139).

Em relacdo as musicalidades, parece inusitado - em referéncia a
imagem dos dias atuais — Mestre Pastinha (1968, p. 35) ter dito que“o conjunto
musical nao é indispensavel para a pratica da Capoeira, mas é evidente que
0 ‘jogo da Capoeira Angola’ ao ritmo do conjunto tipico que acompanha
as melodias e improvisos dos cantadores adquire graga, ternura, encanto
e misticismo que bole com a alma dos capoeiristas.” Evidentemente, esta
ideia esta ligada aquilo que Mestre Pastinha entendia por “conjunto tipico”
Na pratica existiram varias versdes para o conjunto musical, sujeitas as
possibilidades que os capoeiristas dispunham num determinado momento,
a sua criatividade ou a sua compreenséo sobre o emprego dos instrumentos
musicais.

Para Mestre Pastinha, este conjunto tinha, além da funcdo de graca,
ternura, encanto e misticismo, “a finalidade de determinar o ritmo do ‘jogo’
que pode ser mais ou menos lento ou rdpido”. Os instrumentos que compdem
tal conjunto, na Capoeira Angola de Mestre Pastinha, sdo berimbau, pandeiro,
reco-reco, agogo, atabaque e chocalho. O berimbau era o instrumento que
Mestre Pastinha considerava indispensavel a roda, por ditar o andamento
e o carater do jogo da capoeira. Esta visdo de musicalidade, expressa na
disposicao dos instrumentos do conjunto musical da Capoeira Angola (que
difere da Capoeira Regional, principalmente pela utilizagcdo de trés berimbaus
e pelainclusao do atabaque), é, ainda hoje, usual nos capoeiristas vinculados
a esta linhagem de capoeira.

Finalmente, tem destaque nesta roda de reflexdes Mestre Waldemar
da Paixao. Trata-se de uma das referéncias de destaque da musica da capoeira,
como ficou conhecida e praticada até os dias de hoje. Isto tanto no que diz
respeito a maneira de cantar, envolvendo influéncias, como a literatura de
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cordel;* como na forma de tocar e de confeccionar o berimbau, no qual
introduziu uma série mudancas.

Na abertura de CD gravado com Mestre Canjiquinha, Mestre
Waldemar diz:

Me chamo Waldemar Rodrigues da Paixdo. Nascido em 1916. Aprendi capo-
eira com Siri de Mangue, Candrio Pardo, Tanabi de Piripiri. Levei quatro anos
aprendendo. Em quarenta anos na Pero Vaz peguei a ensinar. E ai continuei
ensinando. Agora parei de ensinar. S6 faco fabricar meus berimbaus.

Mestre Waldemar relata a informalidade como se deu a aprendiza-
gem junto a seus mestres: “Eles vinham para Piripiri, aquela roda danada. Foi
quando eu peguei a aprender com ele. Eu era rapazinho. Comprava duzentos
réis de vinho tinto, aquele copo branco de alca. Ele tomava e dizia:‘Pronto. Vai
aprender porque me deu vinho' Era o pagamento” (Asreu, 2003).

Entre as contribuicbes no aprimoramento do berimbau figura o
aprimoramento de sua corda:“Parece que originalmente, e até recentemente
(1920-1930), a corda usada no berimbau era um material natural: um pedaco
de cip6 ou uma corda feita de 13" (SHAFFER, 1977, p. 22). Sobre o que o proprio
mestre afirmou: “O arame era arame de cerca, ndo era arame de aco. Depois
eles queimavam o pneu e tiravam aquele arame enferrujado, quebrava. Eu
inventei abrir na raca pra sair cru” (Asreu, 2003).

A pintura do berimbau também é atribuida ao Mestre Waldemar,
visto que Shaffer (1997, p. 26) afirma que: até 1940, os berimbaus eram da
cor natural e muitas vezes até mesmo tinham casca; e diz nao saber quem
retirou a casca e os envernizou, mas comenta que Mestre Bimba fazia isso.
Shaffer (1977, p. 27) diz ser “bem conhecido entre os Mestres que a primeira
pessoa a pintar um berimbau foi Mestre Waldemar da Paixao”. Em 1942, ao
comecar comercializar berimbaus, Mestre Waldemar teria criado uma pintura
especial, adotada pela maioria dos mestres, com excecdo a Mestre Bimba,
que continuou usando apenas o verniz.

Seria preciso um texto a parte para investigar a trajetéria do
berimbau até a capoeira. Sumariamente, é possivel verificar a presenca de
um instrumento denominado birimbao na Bahia, no século XVI:“O birimbao
existiu na Bahia. D. Manuel de Menezes, cronista do século dezesseis, teve
a oportunidade de fazer, talvez, a primeira referéncia até entao a existéncia
do brimbao na cidade de Salvador” (Ouiveira, 1956, p. 233). A referéncia
ndo diz respeito ao berimbau-de-barriga, utilizado na capoeira, mas, a um
instrumento de ferro em formato de ferradura, executado com o auxilio
da boca, usada como caixa de ressonancia. Em determinados momentos,
0s nomes birimbao, brimbao e mesmo berimbau sao utilizados para este
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instrumento que tem a boca como caixa de ressonancia, enquanto o arco
musical ou berimbau-de-barriga ja recebeu nomes como urucungo. Vejamos
as considerac¢des de Alvarenga (1950, p. 312):

Urucungo, Orucungo, Oricungo, Uricungo, Ricungo, Rugungo (s.m.) - Ins-
trumento de procedéncia africana que consiste num arco de madeira tendo
um arame retesado passado entre pontas. Numa das extremidades, ou no
centro do arame, é presa uma pequena cabaca de forma arredondada,
com uma abertura circular. [...] Também chamado de Berimbau, Berimbau-
-de-barriga, Marimba, Gobo, Bucumbumba, Gunga, Macungo, Matungo e
Mutungo, e, em Belém do Pard, Marimba. Na Bahia, no jogo da capoeira,
costuma associar-lhe o caxixi.

A autora conclui: “Urucungo ou Berimbau. Objeto n. 749. Arco de
madeira, tendo um arame passado entre duas extremidades. Pendurada ao
arco por uma corda, uma cabaca que funciona como caixa de ressonancia”
(ALVARENGA, 1950, p. 315). E possivel que a denominacdo berimbau, para
designar o arco-musical da capoeira, tenha se generalizado paulatinamente,
até tornar-se quase absolutamente exclusiva — sendo raras as vezes em que
os(as) capoeiristas utilizam termos como gunga, marimba.

Ao retomar o protagonismo de Mestre Waldemar da Paixao destacam-
se contribuicdes para divulgacao do berimbau e, através dele, da propria
capoeira, que vao do aprimoramento da obtencdo do arame, que serve como
corda, a pintura, comercializa¢do e divulgacdo do instrumento para além dos
espacos da capoeira.

O periodo que vai de 1890 a 1994 consiste simbolicamente no espaco-
-tempo da primeira roda de capoeira objeto desta andlise. A emergéncia das
visdes e praticas musicais dos mestres brevemente historiados deixaram
marcas na forma como as musicalidades da capoeira vém sendo organizadas
e difundidas, conforme serd visto em um conjunto de entrevistas realizadas
com capoeiristas que foram seus discipulos.

DIALOGOS INTERCULTURAIS

A partir da ideia de didlogos interculturais busco explicitar as visdes
dos agentes da capoeira — mestres e um pesquisador da capoeira, num
caso especifico — sobre as musicalidades desta pratica cultural. A categoria
de didlogo intercultural tem como referéncia Andreola (2000), ao propor o
didlogo intercultural como categoria para o dialogo entre as civilizagdes. A
dialogicidade, como categoria politico-pedagdgica, tem expressao na obra
de Freire (1987); e aqui procura denotar as légicas, sentidos, usos e papéis
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que os capoeiristas atribuem as musicalidades da capoeira. Por vezes, suas
visdes podem coincidir, serem complementares ou mesmo destoantes, sem
que se anulem.

Seguindo aideia de esbocar didlogos interculturais, que valorizassem
as opinides dos entrevistados, os dados sao expostos, primando, na medida
do possivel, por uma comunicagéo néo violenta (Bourpieu, 2001). Tal perspectiva
considera as dificuldades que a realizacdo de toda entrevista implica, visto
que a presenca fisica e simbolica de um entrevistador diante do entrevistado
influencia as respostas dadas; por isso, toda “informacédo prévia permite
improvisar continuamente as perguntas pertinentes, verdadeiras hipdteses
que se apoiam numa representacdo intuitiva e proviséria da formula geradora
prépria ao pesquisado para provoca-lo a se revelar mais completamente”
(2001, p. 700; grifos meus).

As questdes mais recorrentes visaram trazer a tona o entendimento
dos entrevistados sobre: como os educadores de capoeira formulam e
dinamizam seus saberes musicais — quais sao as estratégias de ensino e
aprendizagem para este fim; quais visdes e significados tém em relacao
as musicalidades — que papéis Ihes atribuem. Além disso, foram feitas
problematizagdes, que visavam analisar a possibilidade de as musicalidades
exercerem relacdes de saber/poder da/na capoeira. Por isso, também lancei
questdes que poderiam esbocar pontos controversos em relacdo a diferentes
opinides dos agentes sobre as musicalidades. Essa dimensao esteve ligada a
atuacao dos Mestres historiados: Bimba, Canjiquinha, Pastinha e Waldemar
da Paixao. A escolha dos entrevistados teve como critérios o fato de serem
praticantes de capoeira Angola ou Regional; serem discipulos ou terem tido
contato com os mestres de capoeira, que se destacaram no periodo de 1890
a 1994.

PAPEIS ATRIBUIDOS AS MUSICALIDADES DAS RODAS DE CAPOEIRA

Ao abrir esta roda de entrevistas, visando esbocar didlogos
interculturais com os capoeiristas, na cidade da Bahia, na atualidade, a
primeira questao problematizada foi a que diz respeito aos papéis atribuidos
por esses agentes as musicalidades das rodas de capoeira. O primeiro
interlocutor, que serd chamado de Frede, um pesquisador autodidata da
capoeira, vinculado ao Instituto Jair Moura, apresentou varias dimensdes que
caracterizam tal papel. Um primeiro aspecto para ele é que, na capoeira, assim
como em outras “manifestagdes negras”’, a musica é um forte elemento para
o"“desempenho das funcdes’, indo além da animacao. Isso é caracteristica da
capoeira que conhecemos:
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Eu acho que na capoeira é a mesma coisa, esta entendendo, ela é funda-
mental. Ai as pessoas podem falar assim..., tem um argumento que a pessoa
fala assim: “Ah, mas nem sempre a capoeira foi jogada com musica” Quer
dizer, eu nado sei, mas nem toda a circunstancia vocé usa a musica, vocé
joga a capoeira vocé precisa da musica, ndo é. Eu posso aqui meter a mao
em vocé e vocé usar dos recursos da capoeira e ndo tem musica nenhuma.
Mas essa capoeira que vocé aprendeu, ela é uma capoeira que vocé aprendeu
com a musica. (FRepe)

Outra dimensao destacada pelo entrevistado diz respeito ao aspecto
narrativo e ao carater historico, presente em muitas musicas da capoeira. Ele
definiu esta caracteristica como “elo com o passado”:

Entdo, a musica vai fazendo vocé se lembrar, quer dizer, ela puxa toda essa
questdo que a gente fala hoje da ancestralidade, todas essas coisas, a mu-
sica..,, 0 qué que se faz quando vocé baixa no pé do berimbau, vocé chama
por ela, ndo é, vocé vai fazer as suas saudagdes. Entao, ela tem um lado
desse elemento de ser uma fala, uma fala do passado, uma fala da histéria
da capoeira, quer dizer, é por onde transpira a poesia da capoeira. (FRepe)

E oportuno sublinhar que os jogadores atribuem multiplos papéis
as musicalidades. Por exemplo, o interlocutor, chamado de Mestre Cafuné,
define esse papel, tocando em conceitos musicais e na interacdo entre as
consciéncias. Este mestre, ligado a Capoeira Regional e a Fundagdao Mestre
Bimba, em Salvador, disse:

Eu acho que a musica..., quando eu ou¢o a musica dos antigos, principal-
mente, na capoeira, eu sinto que a melodia, a cadéncia, o ritmo, o som das
palavras, as palavras em si, as letras, né, e o som dessas palavras, que eram
colocadas, ela tem toda uma fun¢do dentro da capoeira de fazer com que
haja um trabalho de nivel de consciéncia de quem estd participando, ndo sé
de quem esta jogando, mas quem esta tocando, quem esta batendo palma,
para fazer uma ligacdo, para fazer uma corrente, em que as consciéncias [...].
[“Com o grupo?”] Com o grupo. Em que as consciéncias trabalhem dentro
do mesmo nivel de consciéncia. Até brincando, até que ponto a gente pode
dizer que isso é brincadeira, eu digo sempre até no momento em que baixa
a entidade capoeira em todo mundo [risos]. (MesTrRe CAFUNE)

A musica é vista como tendo uma funcdo agregadora dos participan-
tes do ritual da roda de capoeira, agindo no nivel das consciéncias, como o
mestre disse. E possivel, portanto, que as musicalidades exercam importante
papel de comunicac¢ao, dando forte sentido de grupo aos participantes.

Préxima a essa dimensao de comunicacdo, outro jogador desta roda,
que chamaremos Mestre Moa do Catendé, praticante de Capoeira Angola,
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e membro da Associacado Brasileira de Capoeira Angola (ABCA), também na
cidade da Bahia, entende o papel das musicalidades como sendo ligado ao
favorecimento de uma comunhao entre os seres humanos e o universo.

A musica na capoeira € a ritmia, né cara, é a comunhao entre o capoeira, 0
capoeiristacom o cosmo, né. Entdo a capoeira, a musica, ela é a prépria alma...,
o berimbau é a prépria alma da capoeira, né. Sem o ritmo, sem o toque e
sem os fundamentos nao existe capoeira, né. Ai vira uma luta marcial, como
eles..., vira qualquer coisa, né. Entao essa arte da musicalidade da capoeira
ela, além de traduzir para o capoeirista essa alma, ela traduz para o mundo
a importancia da resisténcia do negro, né velho. (MestRe Moa o CATENDE)

Ha, ainda, a compreensao das musicalidades como canal de conexao
entre o sensivel e o intangivel. O que sugere a ideia de que a arte esteja ligada
ao que é magico e incompreensivel, servindo para justificar sua presenca em
importantes momentos da vida humana. Esta esfera, ligada a transcendéncia,
foi destacada pelo jogador de capoeira, Mestre China, responsavel pelo grupo
de Capoeira Angola Barcelona, na Espanha:

Para mim a musicalidade na capoeira é a coisa mais importante, é o veiculo
aonde mexe com o ser humano, com o lado, com o ser, como posso dizer
para vocé entender, o sobrenatural e o natural. Entdo, a musica da capoeira
ndo é para qualquer um, a pessoa tem que ter sentimento para transmiti-la.
E eu acho que nesse momento havia muito sentimento e muita sinceridade,
por isso que saiu o que vocés ouviram. (MesTre CHINA)

Adiversidade de papéis atribuidos as musicalidades mostra uma das
faces mais ricas da capoeira, qual seja, a possibilidade de diferentes sentidos
e compreensdes destes saberes, as quais, longe de residirem no campo do
certo ou do errado, demonstram, em parte, como esses agentes significam
seus saberes.

Mestre Neco, outro angoleiro da ABCA afirma: “A musica da mais
harmonia, dd mais alegria, o cara solta mais o jogo, porque se vocé fizer uma
bateria, e nao estiver tocando direito, o jogo nao sai bonito, o jogo nao sai
bom.” Nesse sentido, a musica é um elemento que também colabora para
o desempenho dos capoeiristas na roda, para o “jogo bonito.” De maneira
semelhante, Mestre Raimundo se manifestou, falando sobre a funcao de
animacao das musicalidades. Este jogador de capoeira, membro da ABCA e
ligado ao grupo de capoeira Globo Brasil em Salvador, assim opinou:

Olha, a fungao da musica dentro da capoeira, especificamente na Angola,
é uma animacao, né, que da para o capoeirista, porque a capoeira ela veio
baseado no samba, a capoeira baseou na vadiagem, defesa, luta e para haver
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uma tapeacao, né, na hora que o senhor de engenho percebesse que esta-
vam, os negros, reunidos vadiando, a capoeira ai desmanchava em samba,
né. E essa experiéncia foi aprovada, ai botaram a musica na capoeira, né, para
disfarcar e esse disfarce esta até hoje, né, e todo mundo gosta, talvez a musica
dentro da capoeira é um objetivo para atrair muitas pessoas para a capoeira.

Além disso, o Mestre Raimundo concluiu: “Ela proporciona muita
alegria, muito axé, porque musica, né, musica é uma coisa que quem canta
é porque esta alegre, né” A alegria faz com que a capoeira seja vista, pelo
mestre, em um contexto alegre que congrega os capoeiristas, como se fossem
uma familia.

Outro jogador, o Mestre Cobrinha, da Fundacgédo Internacional de
Capoeira Angola (FICA), pesquisa temas ligados a capoeira, sobretudo
relacionados ao berimbau. E destacou o papel do saber musical, como
elemento de narrativa histdrica:

Na verdade isso depende muito de cada grupo, de cada mestre, e de como
a importancia que ele da para a musicalidade da capoeira, sabe? Entdo se
eu for falar capoeiristicamente, eu vejo que a musica é super importante, né.
Ela tem uma importancia fundamental até para o préprio desenvolvimento
da mentalidade do capoeirista. Eu acho que a musica conta muita historia,
conta fantasia da capoeira, conta as lendas da capoeira, né. As musicas tém
uma certa, vamos colocar assim, uma certa moral que ela te passa, entendeu?
Entdo isso para mim é fundamental, né. Escutar uma histéria do Riachao,
escutar uma histdria do Besouro, né.

Para esse mestre, a musica tem ainda “uma importancia, principal-
mente para o iniciante de capoeira, fundamental, no sentido de mostrar para
ele que a capoeira vai muito além da movimentagao corporal” (MesTrRe COBRINHA).

Os papéis atribuidos as musicalidades pelos participantes dessa
roda contribuem para conhecermos os significados que esses saberes
adquirem na capoeira, tais como: 1) o fato de a capoeira praticada hoje
ser fundamentalmente caracterizada pela presenca da musica, como disse
Frede; 2) aideia de que as musicas influenciam no desempenho das funcoes,
de o jogo ter mais harmonia e o “cara se soltar mais’, de fazer com que os
capoeiristas sejam alegres, parecendo formar uma familia, como disseram
Frede, Mestre Neco e o Mestre Raimundo, respectivamente; 3) a compreensao
de que a capoeira vai além da movimentacao corporal, como disse Mestre
Cobrinha; 4) a possibilidade de colocar todos numa mesma consciéncia,
criando um contexto de comunica¢do ou um elo com o cosmo, como disseram
Mestre Cafuné, Mestre China e Mestre M0a; 5) a histéria da capoeira ou funcao
narrativa, como disseram Frede e Mestre Cobrinha etc.
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A continuidade dessa roda de depoimentos pode confirmar, como
sera visto, as influéncias deixadas por alguns mestres nas praticas musicais
da/na capoeira. Também demonstra as diferentes visoes e significados que
0s mestres de capoeira expressam, hoje, sobre as musicalidades das rodas
de capoeira.

As MUSICALIDADES DAS RODAS DE CAPOEIRA: UM SABER/PODER

Nesta altura, é possivel verificar, por um lado, que a musica favorece
as aprendizagens coletivas, nos cendrios de capoeira, ligadas a animacao
da roda, a narrativa histérica e a interacdo das consciéncias, conforme visto
acima. Por outro, parecem emergir aspectos que ddo vazao a hipoétese de as
musicalidades das rodas de capoeira configurarem relacdes de saber/poder; a
partir de estratificacdes e disputas, conforme a continuidade da explicitacao
e a andlise dos dados.

A configuracdo de hierarquias relacionadas as musicalidades diz
respeito a necessidade de os(as) educadores de capoeira terem o minimo de
dominio deste saber. Pelo exposto, pode-se perceber que as musicalidades
sdo saberes fundamentais e estruturantes da atuacdo desses educadores(as) —
como serd visto, a preponderancia destes saberes foi motivo para que esses
agentes questionassem uns aos outros. Dai saber como os interlocutores
veem a necessidade de os(as) educadores(as) de capoeira possuirem saberes
musicais foi outra questao recorrente nas entrevistas.

Por exemplo, ao perguntar a Mestre Neco se o educador de capoeira
deveria saber musica para coordenar o ensino de capoeira, ele opinou:

Olha, para o cara ter condi¢do de tomar conta de um trabalho sério, porque eu
fui para o colégio em 1970 e j& fui cantando, tocando e jogando mesmo bem
capoeira,em 70.[...] E eles tém que aprender a tocar, cantar e jogar. E tem vez
que eu pego |4 eu digo:“Olha, cada um vai cantar uma ladainha corrida”Hoje
eu canto, acho que é vinte e seis ladainhas, vinte e seis, porque tem mestre de
capoeira que néo sabe cantar uma ladainha. (MesTre NECo)

Mestre Neco deu a entender que ensinar alunos(as) a tocarem e a
cantarem, em conjunto, é uma das formas de promover o acesso a esses
saberes. Argumenta trabalhar desta forma: “Porque tem mestre ai que nao
deixa nem o aluno pegar no berimbau dele”. E afirmou que em suas aulas ha
espaco reservado para o ensino da musica:

Tem, porque se vocé chegar 1a vocé vai ver trés, quatro pandeiros. Ai vocé
vai ficar admirado que na légica é dois, mas se eu botar dois quase ninguém
vai aprender, né. Ai eu boto quatro, tem vez que eu boto dois atabaques,



Inter-Acao, Goiania, v. 39, n. 1,p. 87-111, jan./abr. 2014 Artigos

porque quanto mais eles forem tocando, tocando, tocando, vao aprendendo.
(MesTre NECO)

Os proprios mestres aqui estudados iriam travar jogos de poder em
torno dos saberes musicais da capoeira. A declaracdo de Mestre Bimba sobre
os berimbaus dos“angola’, pode ser vista como polémica — ao dizer que eram
de madeira verde, pintada, para turistas e, no entanto, os seus é que eram 0s
berimbaus auténticos.

Vou explicar pra vocés os berimbau verdadeiro: madeira tirada do mato, com
quinze dias, depois de seca, a madeira chamada biriba; entonce, se bota um
pedaco de couro; metesse 0 arame e depois passa uma pinca de verniz; é a Unica
coisa. Ndo é como os berimbau dos angola, que eles tira a madeira verde, pinta
e vende aos turista, por um bom berimbau. No entanto, o berimbau auténtico,
verdadeiro sao esses, sdo esses que eu fago. (Moura, 1968; grifos meus)

Os entrevistados tém diferentes pontos de vista sobre as aparentes
disputas ou relagdes de saber/poder, na capoeira. Para falar sobre tal situacéo,
convido a roda o Mestre Nenel, da Capoeira Regional, responsavel pela
Fundagao Mestre Bimba, em Salvador. Ele procurou esclarecer o sentido das
declaragdes de Mestre Bimba, dizendo:

Veja bem, as pessoas que enxergam coisa negativa nisso, sdo pessoas vazias,
né, de sabedoria, a verdade é essa. E eu ja ouvi comentarios a respeito: “Ah,
0 Mestre Bimba esculhambava os angoleiros.” Meu pai nunca esculhambou
angoleiro, sempre respeitou, né. A colocacdo que ele fez, se vocé pesquisar,
ele ndo falou nada que nao seja verdade. O que ele falou era que, na época,
hoje talvez mais ndo, mas na época que ele falou, que deu aquele depoi-
mento, foi 0 qué? Sessenta e..., nem me lembro mais que ano que foi que
ele fezaquele depoimento. O que ele fala ali é o seguinte: que os berimbaus
auténticos era esse, no caso, que ele fazia. (MesTrRe NENEL)

E acrescentou que Mestre Bimba conservaria uma forma de feitio do
berimbau, originada na Africa:

E realmente sdo porque ele ainda conserva a mesma forma primitiva da
Africa, né? Mas o mais..., a parte mais importante disso, é que ele fala, que
nao é como os angola, se referindo porque na época que se vendia, aqui no
Mercado Modelo, realmente era qualquer madeira, que o cara tirava madeira
verde I3, raspava e pintava e vendia pelo bom berimbau. Entao, onde é que
estd amentira dele ai? Entdo, na verdade ele ndo desrespeitou ninguém. Ele
estava dizendo que o berimbau dele era auténtico, que até hoje eu continuo
fazendo a mesma coisa que ele faz, eu ndo pego madeira verde de jeito
nenhum, eu descasco e deixo ai 15 dias, 20 dias secando. Mas eu falei para
vocé: eu tenho berimbau aqui que fica dois anos amansando. (MesTre NENEL)
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O Mestre Nenel observou que, a época, as criticas de Mestre Bimba
foram reconhecidas por angoleiros como sendo validas, e até hoje esses
aspectos, ligados a comercializacdo do berimbau, estdo presentes nos
cendrios de capoeira:

E tem mais uma coisa, e eu ndo vou dizer nomes, mas eu conheco, pelo
menos, trés pessoas, né, que sao da Capoeira Angola e que falam:“Néo, real-
mente seu pai tinha razdo.”E eu tenho um amigo aqui em baixo, que também
é da Capoeira Angola, que vende, um dos maiores vendedores que tem de
berimbau atualmente na Bahia é ele, e ele fala assim, para a turma:“Rapaz e
eu vou pegar berimbau bom para vender para turista para os caras botar na
parede 1. Os caras nem sabem tocar! Eu vou ai pintar bonitinho e jogar para
14! E ele estd certo. Entdo, se outra pessoa chega assim: “Ah, meu berimbau
nao é como dessa pessoa que vende |a para os turistas. Meu berimbau é
auténtico” Nao estd falando nada de irreal. Entdo muitas pessoas tentam
achar alguma coisa no Bimba para poder tentar criticar erroneamente. Né,
a critica construtiva é legal, mas... E ndo vai achar nunca. Quer queira, quer
ndo, a musica na capoeira, a propria capoeira no contexto geral, esta hoje
onde estd, tem que agradecer ao Bimba mesmo, foi ele que sociabilizou a
capoeira, foi ele que colocou..., seduziu a sociedade. (MesTre NENEL)

Da mesma forma, no campo das musicalidades, Mestre Pastinha foi
fortemente questionado por Mestre Waldemar da Paixao.

Quando Aberré faleceu, de repente, de colapso, tava cheio de mestre de
capoeira, eu perguntei pra ele um dia: ‘Pastinha, que é que vocé vai tirar
pra mestre ai?’[Al, se referindo a Gengibirral. Ele disse:'Waldemar, aqui ndo
tem mestre. O mestre vai ser todo mundo’ E eu disse que ele tinha que tirar
um mestre bom para botar na capoeira. Eu ja tava mestrando capoeira na
Liberdade. Sempre ele me convidava para passar la. Ele disse ‘“Tem muito
mestre, mas eu vou te falar a verdade: o mestre vou ser eu mesmo Ele era
presidente da capoeira. Prova é que ele nao tocava berimbau, ndo tocava.
Ele era pintor de parede. Ele faleceu e deixou alunos melhores do que ele.
(ABreu, 2003, p. 53)

0 pesquisador Frede vé essas declaracées como meio-atritos: “E a
mesma coisa de hoje. S6 que aquilo se dava num..., se dava numa forma, em
outro sistema, entendeu. Entdo eu acho que aquelas coisas ali, na verdade
aqueles meio-atritos, ndo sao nem grandes atritos; porque na verdade depois
eles se encontravam e tal”. Para ele, este clima de disputa faz parte do ambiente
da capoeira e é ele que o alimenta.

Entdo esse ambiente, ele é um ambiente que é o tempo todo questionado;
capoeira, o tempo todo o cara esta disputando. Esse clima de disputa, ele
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é extremamente saudavel, ele alimenta, ndo é. Quando eles falavam essas
coisas, o Pastinha se defendia, também. Vocé tem o Pastinha se defenden-
do e comendo o cacete também [risos] em cima dos caras, ndo é; botando
pra lenhd, explicando porque ele é grande e ndo tem como se derrubar a
grandeza dele, ndo é - ele fala isso.

Frede afirma que essas declaragées de Mestre Waldemar surgem num
momento em que Mestre Pastinha e Mestre Bimba estdo tendo destaque no
cenario da capoeira: “Ele [Mestre Waldemar] ja estd em 35, vocé ja tem Angola
e Regional, estd entendendo. As coisas ja bem delineadas. Ou se néo estdo
bem delineadas [risos], pelo menos politicamente ja estdo conflitadas, esta
entendendo. E ele entdo — como é que diz - ja vendo essa disputa” (Asreu, 2003).

Mestre Cobrinha nao viu polémica nas declaragdes de Mestre
Waldemar, dizendo:“Nao. O que o Mestre Waldemar declara nao é que Mestre
Pastinha com relacdo a musica, ele fala com relacdo ao Mestre Pastinha tocar
instrumentos, sabe?” E comentou que a ideia de que Mestre Pastinha nao
saberia tocar”“instrumento”vem criando polémica; mas direcionou a discussao
para o ensino da musica:

E, sabe, o cara ndo saber tocar um instrumento, sabe? Agora essa coisa do
Mestre Pastinha nao saber tocar instrumento é uma coisa que vem criando
uma polémica muito grande, né. Assim, um dia mesmo teve pela internet
as pessoas estavam fazendo essa coisa. Eu acho que Mestre Pastinha sabia
tocar berimbau, como declaragao mesmo do préprio Mestre Moraes e outras
pessoas, né, que... Eu acho que as pessoas esperavam que ele como mestre de
capoeira tocasse muito mais, entendeu? (Mestre CoBra MANsA; grifos meus)

Assim as visoes e praticas de musicalidades dos mestres historiados,
Bimba, Canjiquinha, Pastinha e Waldemar da Paixao, exerceram influéncias
nas musicalidades, dinamizadas nos cendrios de capoeira, o que pode ser
atestado nos didlogos com os entrevistados. Isso faz com que esses mestres
do passado ocupem posi¢des de destaque no universo da capoeira, ainda
hoje, no que diz respeito a constituicao desse campo cultural, permeado por
uma intensa riqueza e diversidade dessas musicalidades.

CANTO DE DESPEDIDA: CONSIDERAGOES FINAIS

O canto de despedida, executado ao final das rodas de capoeira,
representa o momento de fazer um balanco “dos jogos jogados” e observar
o que fica em aberto para novos jogos em outras rodas de capoeira.

A possibilidade das musicalidades desempenharem diferentes
papéis nas rodas de capoeira faz com que este saber adquira relevancia para
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se pensar a atuacao e os processos de conhecimento de seus educadores.
Esta dimensao é ligada as praticas educativas musicais, na capoeira,
dinamizadas a partir de execucao coletiva de cantos de pergunta e resposta;
execucao de instrumentos musicais, como berimbau, pandeiro, atabaque;
acompanhamento ritmico, por meio de palmas, tipico de praticas culturais
afro-brasileiras, como batuques, samba de roda, umbanda, candomblé.

Estas praticas de educacdo musical também sdo vistas na medida em
que os mestres e professores de capoeira desenvolvem estratégias de ensino
da musica, tanto nas aulas, como nas rodas de capoeira. Nas primeiras, o
mestre ou professor exerce o papel de “educador musical” quando emprega
estratégias para que os educandos aprendam a tocar instrumentos usuais da
capoeira. Isso inclui conhecimentos histéricos, ritmicos, canto de pergunta e
resposta, entre outros, que caracterizam a dinamizacao de saberes musicais.
Esses processos de educacdo musical também sdo vistos na medida em
que seus agentes compartilham experiéncias estéticas em torno da musica
(Bever, 2001), visto ser essa uma das caracteristicas das praticas culturais,
como atividades que movem um grupo ou comunidade numa determinada
direcdo orientada previamente sob um ponto de vista estético, politico ou
ideoldgico (CoeLHo, 1999).

Essa dimensao esteve ligada a histéria de mestres de capoeira,
que viveram na Bahia, entre 1890 e 1994. Historiar a atuacdo de mestres
de capoeira, como Bimba, Canjiquinha, Pastinha e Waldemar, permite
argumentar que eles influenciaram as praticas musicais da capoeira, através
das suas visdes de musicalidades. Esta historizacdo também caracterizou
disputas que ocorrem no universo da capoeira, que envolvem ndo sé a defesa
de uma visao de musicalidade, mas o questionamento da visdo e, portanto,
da legitimidade do outro.

Nos meados do século XX, essas visdes de musicalidades comegam
a se espalhar por todo Brasil, em razdao dos movimentos migratérios de
capoeiristas, em parte acarretados pela intensificacdo do capitalismo (Arauso,
2008). Da mesma forma, o processo visto na tese da internacionalizacao
da capoeira (FAaLcio, 2004) contribui para tal difusdo. Evidentemente, as
influéncias das visdes de musicalidades provenientes da Bahia ndo anulam
outras contribuicées, advindas, por exemplo, de redutos de capoeiristas, como
as cidades de Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Floriandpolis, Curitiba, Recife, Brasilia,
Porto Alegre, entre outras, que mereceriam capitulos a parte na investigacao
desta pratica cultural.

Assim, aideia de rodas de capoeira permitiu, por um lado, fazer alusao
as possibilidades de aprendizagem das musicalidades nas rodas da capoeira,



Inter-Acao, Goiania, v. 39, n. 1,p. 87-111, jan./abr. 2014 Artigos

confirmadas pelos depoimentos dos entrevistados. Por outro, as rodas de
capoeira sao representacdo espaco-temporal de conflitos e disputas em
torno das musicalidades. Nas rodas de capoeira, as aprendizagens musicais
podem ser reafirmadas e dinamizadas; mas essas aprendizagens também
podem ser tensionadas por jogos de forcas, o que acontece sutilmente, por
exemplo, quando um instrumento musical é negado por um participante a
outro de menor graduacao.
A andlise das musicalidades da capoeira aponta para

o capital simbdlico - outro nome da distincdo — [que] ndo é outra coisa
sendo o capital, qualquer que seja a sua espécie, quando percebido por um
agente dotado de categorias de percepcao resultantes da incorporacdo da
estrutura da sua distribuicdo, quer dizer, quando conhecido e reconhecido
como algo 6ébvio. (Bourpiey, 2003, p. 145)

O capital simbdlico pode ser manifesto nas posicoes que os agentes
do campo da capoeira ocupam (que correspondem a uma hierarquia de
titulos, como mestres, professores etc.).

Seria necessario aprofundar a andlise de um possivel habitus
capoeiristico, em torno da discussao das musicalidades. Sobre esse conceito
afirma Bourdieu (2000, p. 36-37):

A mediacgado entre essa posicdo no espaco social e as praticas, preferéncias,
é o que chamo de habitus, ou seja, uma disposicdo geral diante do mundo,
que pode ser relativamente independente da posicdo ocupada no momen-
to considerado, por ser rastro de toda uma trajetéria passada, que estad no
principio de tomadas sistematicas de posicao.

As nocoes de campo e capital simbolico (Bourbieu, 1996, 2000; 2003)
contribuem para a andlise das musicalidades, em sua dimensao educativa,
como saberes centrais da atuacao dos professores de capoeira. Os dados
analisados contribuem para o pensamento de que as musicalidades, na
capoeira, sao parte da caracterizacdo de um campo de poder, dinamizado a
partir de regras de sentido, rituais, categorias de percepc¢ao, mas, sobretudo,
por meio de jogos de forca que contribuem para o estabelecimento das
posicdes que 0s agentes ocupam neste espaco social.

THE MUSICALITY OF CAPOEIRA: ANALYSIS OF A FIELD OF KNOWLEDGE/POWER (?)

AssTRACT: This paper analyzes the roles of the musicality of capoeira. It uses the idea
of field in its analysis of the contradiction between the intercultural educational
potential of the musicality in/of capoeira and the possibility of its becoming a motive
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for dispute between its agents. As the thread of the argumentative plot, it highlights
the idea of capoeira circles as an allegory for the method presented. The data used are
aspects of the stories of capoeira masters who lived in Salvador, Bahia, between 1890
and 1994; and interviews conducted over three months of fieldwork in the city. The
study produced contributions for research on the teaching-learning process of the
musicality and the building of teachers’knowledge in non-formal spaces, understood
as fields of knowledge and power.

Key words: Capoeira. Musicality. Field. Educators.

LAS MUSICALIDADES DE LAS RODAS DE LA CAPOEIRA: INVESTIGACION DE UN
CAMPO DE SABER/PODER(?)

Resumen: En este texto se discuten los papeles de las musicalidades de la capoeira.
Se recurre a la nocién de campo en el andlisis de la contradiccion entre el potencial
educativo intercultural de las musicalidades en la capoeira y la posibilidad de
constituirse en objetos de disputas entre sus agentes. Se destaca como hilo conductor
de la trama argumentativa, la idea de rondas de capoeira como alegoria para el
método expositivo. Se toman como datos los aspectos de las historias de maestros
de capoeira que vivieron en Salvador, capital del estado de Bahia, entre 1890y 1994;
y entrevistas realizadas durante tres meses de trabajo de campo en aquella ciudad.
El trabajo resulté en contribuciones concernientes a la investigacion de los procesos
de ensenanza-aprendizaje de las musicalidades y la constitucion de los saberes de
educadores en espacios no formales, entendidos como campos de saber y de poder.

Palabras claves: Capoeira. Musicalidades. Campo. Educadores.

NOTAS

1. Valente Vilela, cangao de cardter narrativo, tipica das rodas de capoeira e atribuida
a Mestre Waldemar da Paixao.

2. A visdo de educacédo formal diz respeito a caracterizagcao dos processos educati-
vos dinamizados nos espacos escolares formalmente institucionalizados, enquanto
as praticas educativas ndo formais estdo ligadas as aprendizagens dinamizadas no
cotidiano; por exemplo, nos movimentos sociais e nas praticas culturais (Fleuri, 2001);
(Freire, 1987; 1996); Simson e outros (2001). Sobre processos nao formais de educacao
musical, este trabalho toma como referéncia Souza (2001) e Beyer (2001).

3. O referido trabalho de campo foi realizado com apoio do CNPg, na forma de bolsa
de estudos para realizagdo de estdgio de doutorado-sanduiche, junto a Faculdade
Educacao da Universidade Federal da Bahia. Este trabalho foi desenvolvido no ambi-
to de pesquisa de doutorado, que resultou em tese, defendida junto ao PPGE/CED/
UFSC, CORTE REAL (2006).
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4. Haindicios de que a literatura de cordel receba este nome por referéncia a um tipo
semelhante encontrado em Portugal e pelo fato de os livros serem postos a venda
em “cavalgando um barbante”, conforme o esclarece Galvao (2001, p. 27), que pode
ser consultada para maiores detalhes.
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