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Notas para compreensdo da agéncia na capoeira’
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Resumo: Embora o berimbau seja consensualmente reconhecido como parte
inseparavel da capoeira praticada hoje em diferentes paises, a historia desse
instrumento tem minimizado sua relevancia diante de seus devires ao longo do
século XX. Sons, cancoes, toques do berimbau e sua circulacao entre
capoeiristas, artistas, esportistas e intelectuais foram fundamentais na
passagem de uma capoeira baiana “venenosa” para os estilos “sem veneno”.
Tais estilos se nacionalizaram com suficiente malicia para garantir a
ambivaléncia entre luta, jogo e danca que a capoeira fez repercutir e reiterou
entre os anos 1930 e 1960. Estas notas abordam o objeto berimbau como dotado
de um tipo de agéncia especifica para a imaginacao nacional da capoeira, assim
como para o controle dos corpos e hierarquias entre seus praticantes.

Palavras-chave: Berimbau. Agéncia. Comunidade imaginada. Corpo. Capoeira.

The berimbau’s social ginga:
Notes towards a comprehension of agency in capoeira

Abstract: Although the berimbau is widely acknowledged today as part of
capoeira - in Brazil and around the world - only a ‘minimal’ history of this
instrument exists concerning its evolution over the twentieth century. The
berimbau's sounds, songs, notes, and circulation among capoeiristas, artists,
athletes, and intellectuals played an important role in the historical shift from
‘poisonous’ capoeira to the ‘non-poisonous’ styles. The latter were the same
styles that became national with enough violent edge to maintain the

' O presente trabalho foi publicado sob o titulo The berimbau’s social ginga: notes towards a
comprehension of agency in capoeira, na Revista Sociologia & Antropologia. Rio de Janeiro,
v.06.02: 383-405, agosto, 2016. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/sant/a/CvDK7nWJBhSTyWnmSwMSfFF/?lang=en&format=pdf.
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ambivalence between martial arts, games, and dance, as exemplified and
echoed by the Capoeira movement between 1930 and 1960. This article
approaches the berimbau as an object embodied with a specific kind of agency,
useful to the national imagination, the control of the body, and the promotion
of hierarchies among its practitioners.

Keywords: Berimbau. Agency. Imagined community. Body. Capoeira.

La ginga social del berimbau:
Apuntes para una comprension de la agencia en la capoeira

Resumen: Aunque hoy en dia el berimbau sea ampliamente reconocido como
parte de la capoeira - en Brasil y en todo el mundo -, sélo se dispone de una
historia "minima" relativa a la evolucion del instrumento a lo largo del siglo XX.
Los sonidos, cantos y notas del berimbau y su circulacion entre capoeiristas,
artistas, atletas e intelectuales desempenaron un papel clave en el transito
histérico de la capoeira "venenosa” a los estilos "no venenosos". Estos Ultimos
fueron los que asumieron un caracter nacional con el suficiente acento para
mantener la ambivalencia entre las artes marciales, el juego y la danza, tal
como resonod entre practicantes de la capoeira entre 1930 y 1960. Este articulo
aborda el berimbau como un objeto encarnado con un tipo especifico de
agencia, Util para el imaginario nacional, el control del cuerpo y la promocion
de jerarquias entre sus practicantes.

Palabras clave: Berimbau. Agencia. Comunidad imaginada. Cuerpo. Capoeira.
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A tecnologia é encantadora porque é encantada, porque ela é o
resultado de algum processo de virtuosismo pouco compreensivel,
que exemplifica um ideal de eficdcia mdgica que as pessoas lutam

para realizar em outros dominios.
Nicholas Thomas

Introducao

Este artigo analisa como um instrumento musical, o berimbau, consolidou um
conjunto de agenciamentos a medida em que a capoeira foi se expandindo e se
transformando no curso do século XX. Para compreendé-los, contemplamos alguns
dos momentos-chave na configuracao da Capoeira. Proponho que é preciso
reconhecer a variedade de tipos de agéncia assumidas pelo berimbau que se
manifesta como um instrumento capaz de ativar uma "memoria ancestral” e, ao
mesmo tempo, alimentar a imaginacao nacional. Essa agéncia aplica-se ao campo
da cancao e da musica, bem como ao controle disciplinar do corpo. Para comecar
a explorar o tema, recorro, em primeiro lugar, a histéria recente.

Apos a famosa viagem de Mestre Pastinha a Africa em 1966 - imortalizada
por Caetano Veloso em sua cancao Triste Bahia? - ainda se passariam algumas
décadas até que a capoeira finalmente alcancasse as costas de Angola, um dos
locais miticos de nascimento desta pratica. Ironicamente, como dizia a cancao,
"Pastinha ja foi a Africa, pra mostrar capoeira do Brasil". Como parte da
globalizacdo da capoeira®, podemos observar, nos dias atuais, a chegada de
capoeiristas brasileiros para promover a atividade em Angola, pais central no
debate entre pesquisadores e praticantes sobre as origens dessa expressao
cultural. Fontes historicas proeminentes tém enfatizado a relevancia das
populacdes bantu - provenientes também da regidao que hoje corresponde ao pais
Angola - na criacdao e na promocao da capoeira no Brasil desde o inicio do século
XX (Querino, 1922; Carneiro, 1937; Rego, 1968).

Na década de 1960, o pintor angolano Albano Neves Souza* alimentou essa

2 Mestre Pastinha, considerado o guardido da tradicdo da "Capoeira Angola”, visitou Dakar em
1966 como membro da delegacao brasileira que participou do Primeiro Festival Mundial de Artes
Negras, promovido, entre outros, por Léopold Senghor, Aimé Césaire e Alioune Diop, trés
intelectuais importantes do movimento conhecido como "Négritude”. A musica de Caetano
Veloso foi lancada em 1972 no album Transa, lancado pela gravadora Polygram.

3 Varios estudos tém se dedicado a analisar a globalizacdo da capoeira, um processo que
comecou em meados da década de 1960 com as turnés de grupos folcloricos brasileiros na
Europa e nos Estados Unidos, e depois se consolidou com uma extensa migracao de capoeiristas
para a América do Norte e Europa nas décadas de 1980 e 1990. Veja BRITO, Celso de. A Roda do
mundo: A Capoeira angola em tempos de globalizacdo. Curitiba: Apris, 2017 e TRAVASSOS, Sonia
Duarte. Capoeira: difusGo e metamorfose culturais entre Brasil e EUA. Tese de Doutorado,
Departamento de Antropologia do Museu Nacional/Universidade Federal do Rio de Janeiro,
2000.

4 Na década de 1960, o pintor angolano Albano Neves Souza alimentou essa hipotese ao
destacar a semelhanca entre a capoeira e o N'Golo - uma espécie de ritual de iniciacao
tradicional da regidao sul do pais (Assuncdo, 2005: 49). No lado brasileiro do Atlantico, vale
lembrar que "Angola” é um dos nomes dados a uma variedade de capoeira que comecou a se
consolidar nos anos 1930, enfatizando a continuidade entre a pratica e seus imaginarios
ancestrais.
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hipotese ao destacar a semelhanca entre a capoeira® e o NGolo - uma espécie de
ritual de iniciacao tradicional da regiao sul do pais (Assuncao, 2005: 49). No lado
brasileiro do Atlantico, vale lembrar que "Angola” é um dos nomes dados a uma
variedade de capoeira que comecou a se consolidar nos anos 1930, enfatizando a
continuidade entre a pratica e seus imaginarios ancestrais.

A atual presenca dos grupos de capoeira em um dos paises que integrava o
territorio ancestral das populacdées bantu pode ser concebida como uma espécie
de "retorno a fonte", reforcando as interpretacdes afrocéntricas prevalecentes em
outras expressoes, entre as quais, as diversas praticas religiosas (Dantas, 1988:
48). No caso dos capoeiristas brasileiros, o berimbau parece ter se tornado o
agente intermediario mais eficaz na promocao do didlogo com os praticantes
angolanos, reconhecendo a antiga popularidade do instrumento. Nao obstante, é
possivel notar a existéncia de certas dissonancias quanto ao uso do instrumento
pelos capoeiristas, o que de fato se mostraram significativas para a analise
realizada neste artigo.

Embora o berimbau usado na capoeira seja semelhante ao instrumento
tradicionalmente tocado em Angola e conhecido pelos etnomusicologos como
monocordio de corda (Biancardi, 2006) ou arco musical africano (Shaffer, 1977),
nao ha uma evidéncia concreta de sua associacdo com qualquer pratica que
lembre vagamente a capoeira, como no caso do N'Golo®.

Na Angola do século XXI, o uso do berimbau parece ter se tornado bem
estabelecido, como exemplifica Mestre Kamosso, um um musico virtuoso que se
apresenta em espacos publicos como mercados e ruas. Em 2013, ele foi
oficialmente reconhecido pelo governo local pela importancia de sua contribuicao
para a cultura angolana (Silva & Albano, 2013: n.p.).

Entretanto, um video’ distribuido pelos capoeiristas nas midias sociais
chama a atencao para a situacao precaria vivida por Kamosso. Segundo a
narrativa do filme, a personagem outrora popular foi abandonada, ecoando nos
outros exemplos de negligéncia que permeiam a memoria coletiva dos
capoeiristas, como os casos de Mestre Pastinha e Mestre Bimba, dois dos mais
importantes capoeiristas no Brasil do século XX (Acuia, 2010: 92 e Acuia, 2017).

Mesmo sendo, em si, um fendOmeno importante, o meu interesse imediato
nao visa discutir as sensacoes despertadas sobre o ‘efeito de abandono”
compartilhado entre os capoeiristas. Ao invés disso, destaco o sentido dos apelos,
que demandaram apoio e solidariedade, conseguintes a distribuicao do video no
YouTube. Este apelo ganhou a forma de uma acdo coletiva cujo objetivo

5 Os termos "pratica”, "danca”, "luta" ou “jogo", assim como "golpe”, "barravento” e "movimento",
sdo todos usados de forma variada para captar os significados ambiguos e mutaveis da capoeira.
Como proponho neste texto, o uso diversificado dessas palavras faz parte de uma retérica que
pressupde a instabilidade da pratica em diferentes contextos e ndo deve ser compreendido no
ambito de conceitos estaticos e imutaveis.

¢ De acordo com o pintor angolano Albano Neves e Souza, N'Golo, ou a Danca da Zebra, é
executada por homens jovens nas regioes de Mucope e Mulondo quando atingem a puberdade:
"A danca tem como objetivo atingir o rosto do adversario com o pé. O ritmo da danca é
marcado por palmas e qualquer pessoa que tente golpear fora da arena é desclassificada...”
(apud Assuncao, 2005: 49).

" 0 video completo pode ser visto em:

https://www.youtube.com/watch?v=2QNOzPINBHY &list=PL35jG3X_xH96-eJ18ux5j11SoSGU22QcF
&index=10&ab_channel=JogodeMandinga
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alcancado foi pintar a casa de Kamosso e encerrar o evento com uma alegre roda
de capoeira, apresentando uma imagem muito familiar aos brasileiros de hoje e,
também, para aqueles capoeiristas que estdao nos mais de 160 paises onde a
pratica existe.

Com duracao de onze minutos, o filme registra uma conversa entre Kamosso
e os capoeiristas. Em seguida, sao exibidas imagens da casa de Kamosso sendo
pintada e uma roda de capoeira acontecendo quando a obra foi concluida, na qual
os praticantes dancam junto com criancas da vizinhanca local. Quando a
apresentacao € iniciada, Kamosso esta sentado no meio dos capoeiristas, tocando
seu berimbau e ali fica evidente que ha uma certa desconexao entre o artista e os
capoeiristas. As palmas nao estao em sincronia com o ritmo estabelecido pelo
instrumento e o fato de duas pessoas estarem dancando em frente ao berimbau
parece causar certo desconforto ao musico, levando-o a sair da roda.

O mais importante neste relato sobre a "dissonancia do berimbau” em
Angola é notar o papel importante que o objeto desempenha hoje em dia tanto ao
criar novas relacées como, também, ao revitalizar imaginarios antigos sobre a
origem da capoeira. Dito isso, sao duas as questdes principais que orientam as
paginas a seguir: de que forma se consolidam as poténcias do berimbau e suas
modalidades especificas de agéncia no universo da capoeira? E quais sao os tipos
de interacao viabilizados pelo instrumento?

As possiveis respostas as indagacoes apresentadas sao delimitadas por dois
momentos da consolidacdo do uso do berimbau como uma estratégia particular
adotada pelos capoeiristas no Brasil do século XX. O primeiro momento, menos
estudado, mas muito audivel, canta o tempo de uma capoeira "venenosa“, mais
violenta e acostumada aos embates e aos conflitos das primeiras décadas do
século XX, especialmente nos anos 1920. O segundo periodo aborda a década de
1960, com a incorporacao de usos "disciplinares” do berimbau, incorporados a
economia interna da capoeira, aliados as suas conexdes com as novas tendéncias
importantes da musica brasileira, como a Bossa Nova e a Tropicalia.

Nesses dois momentos, procuro enfatizar a centralidade do berimbau em
seu ambiente relacional como um objeto mediador de agéncia social, conforme
proposto por Alfred Gell (1998: 7) em sua analise sobre obras de arte. Embora a
classificacdo do berimbau como um "objeto de arte" possa parecer questionavel, o
esforco de Gell para formular os fundamentos de uma teoria antropologica da
arte é propicio para ser explorado. Um dos pressupostos basicos de sua proposta é
gue a "agéncia” pode ser entendida como um atributo inerente tanto a pessoas
quanto a coisas "que sao vistas como desencadeadoras de sequéncias causais de
um tipo especifico, ou seja, acontecimentos desencadeados por atos da mente,
da vontade ou da intencao, e nao pela mera concatenacao de acontecimentos
fisicos. Um agente é aquele que provoca a ocorréncia de eventos em sua
vizinhanca" (Gell, 1998: 16)2.

Assim, pode ser interessante aproximar o berimbau de tal definicao,
observando as relacdes que se estabelecem em seu entorno, podendo assumir
para tanto o lugar daquele que realiza a acao ou daquele que a recebe.

8 Traducdo nossa.
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Dada a importancia que o berimbau assume na musica de capoeira’,
proponho que esse instrumento desempenha um papel fundamental nos esforcos
empreendidos junto aos intelectuais e aos artistas para individualizar suas origens
africanas e expandir o conceito de uma identidade miscigenada e cordial (Acufa,
2010). Ao mesmo tempo, é evidente que a musica e o canto se tornaram cada vez
mais relevantes para os capoeiristas com o intuito de exercer controle sobre a
pratica, limitando a violéncia que caracterizou a capoeira na década de 1930 e
reivindicando a autoridade do mestre nas disputas para recrutar alunos e atrair
turistas em um mercado de capoeira em desenvolvimento.

Nesse caso, a aquisicdo de autoridade se baseia no fato do capoeirista
aprender a tocar o berimbau e a cantar, além de usar o instrumento como fonte
de explicacdo sobre a capoeira ou até mesmo para divulgar a pratica nas
academias, assim como na gestao estratégica de corpos que lutam, jogam e
dancam. Nesse sentido, sugiro que essa aquisicao de autoridade configura um
discurso de poder-saber em uma cidade gingada'.

Do ponto de vista das praticas instituidas pelos capoeiristas, desde a década
de 1930, a énfase crescente da musica e das cancbes parece ser inversamente
proporcional a diminuicao da intensidade da violéncia relacionada a pratica. Em
termos do seu efeito sobre intelectuais e artistas (nao apenas os da Bahia), por
sua vez, a musica e os cantos que acompanham a capoeira baiana tém fomentado
um tipo de sensibilidade que se define pela ambivaléncia, convergindo com um
discurso mais amplo sobre identidade nacional'. Como discutirei adiante, a
ambivaléncia € concebida aqui como a qualidade de possuir dois valores,
semelhantes ao conceito de "hibrido" formulado por Homi Bhabha (2007: 51).

Essa ambivaléncia tem dimensdes sincronicas e diacronicas. Em primeiro
lugar, ha narrativas que concebem a capoeira como uma arte marcial, disfarcada
sob a forma de uma danca ou jogo, e, em segundo lugar, que a consideram como
uma danca que se transfigurou em uma forma de combate ou jogo, ambas as
ideias coexistindo em varios momentos (Acuia, 2010: 159; Assuncao, 1995: 113).

® De acordo com as descricdes feitas por Manuel Quirino, em 1916 (1922), seguidas, entre
outros, por Carneiro (1937) e Waldeloir Rego (1968), o conjunto instrumental responsavel pela
execucdo da capoeira na Bahia assumiu diversos formatos ao longo do século XX, mantendo
sempre o berimbau como elemento central e invariavel. Desde a década de 1960, o conjunto
musical da capoeira Angola assumiu o formato de trés berimbaus, cada qual com cabacas de
diferentes tamanhos (que emitem diferentes tons quando tocadas), dois tamborins, um agogo,
um recoreco e um pandeiro. O estilo de Capoeira Regional normalmente usa a mesma estrutura,
embora possa também empregar um conjunto mais simplificado de apenas dois berimbaus e um
pandeiro. Em ambos os casos, o estilo regional ainda inclui palmas ritmicas como
acompanhamento para o conjunto (Acuna, 2010; Sousa, 2008).

10 Uso a expressdo “cidade gingada" como analogia & nocdo de “cidade letrada" de Angel Rama
(1988). O conceito de "cidade gingada” nos permite colocar em primeiro plano outras formas de
organizar o conhecimento e os poderes em um determinado espaco urbano, operando em
relacdo a “"cidade letrada“, mas deslocada ou subordinada pela centralidade e hegemonia desta
Gltima (Acufa, 2017).

" O discurso suscitado por obras tais como as de Gilberto Freyre "Casa Grande e Senzala” e
"Raizes do Brasil", de Sérgio Buarque de Holanda, aliado as instituicdes culturais e federais, tém
desempenhado um papel significativo na formacao da imagem do mestico, que "surge, dessa

maneira, constantemente reinvestido como espaco da ambigliidade; suporte de representacoes”
(Schwarcz, 1995: 27).

51



Revista Trilhos ¢ v.4,n.1 ¢ dezembro de 2023

Outra projecao de ambivaléncia estimulada pelo berimbau envolve sua
percepcao da diluicao de hierarquias sociais: trata-se de uma dimensao horizontal
de uma "comunidade imaginada” na qual um amplo senso de "companheirismo” se
sobrepoe as divisoes de cor, raca, classe, género e assim por diante (Anderson,
1983: 25-6). Apoés os anos de 1930, a presenca da musica e das cancoes
representou um papel importante na transformacao da capoeira baiana em uma
pratica nacional por exceléncia, mais uma vez destacando sua ambivaléncia. As
cancbes e a musica reforcaram uma forma de arte distanciada da posicao
marginali ocupada pela pratica até a Primeira Republica (1889- 1930), apesar de
ainda ecoar o mesmo senso de marginalizacao.

Os venenos da capoeira: a dor e a alegria do berimbau

Esse gunga é meu/Eu ndo dou a
ninguém/Esse gunga é meu/

Foi meu pai qui me deu/ Esse gunga é meu/
Eu ndo dé a ninguém

(Mdusica de Capoeira, Dominio Publico).

Embora saibamos muito pouco a respeito de quando o berimbau deixou de ser um
instrumento associado ao pedido de esmolas e ao comércio para se tornar um
elemento central da musica de capoeira, indicios sugerem que essa mudanca
ocorreu na Bahia, possivelmente no inicio do século XX (Assuncao, 2005: 110).
Manuel Querino, em seu livro A Bahia de Outrora (1922), parece ter sido o
primeiro autor a identificar essa pratica dominada por acordes, ainda que
atribuindo pouca importancia ao fendmeno. Mas o certo é que a partir de 1936,
com o trabalho do folclorista e etnélogo Edison Carneiro, que a capoeira e seus
acordes comecaram a ser descritos em jornais, livros e encontros. Isso inclui o
Segundo Congresso Afro-Brasileiro, realizado em 1937, onde varios capoeiristas se
apresentaram no Clube de Regatas Itapagipe como parte da sua programacao de
atividades (Acufa, 2010: 101).

Apoés esse periodo, a capoeira baiana foi progressivamente se consolidando
enquanto paradigma da capoeira nacional, aclamada pelo Movimento Folclérico
Brasileiro e sua rede de ‘"intelectuais de provincia’, institucionalmente
organizados em comissdes estaduais e no Conselho Nacional de Folclore e Cultura
Popular, onde chegaram a ser tema de publicacbes em periddicos e grandes
encontros folcléricos (Vilhena, 1997).

Em relacao a "cidade gingada" nas décadas anteriores a 1930, seja na Bahia,
no Rio de Janeiro ou em outras localidades urbanas, os momentos de intensa
repressao a qualquer pratica associada as populacoes negras estao bem
documentados. Para as elites e seus projetos de modernizacao, era imperativo
que a nova Republica "desafricanizasse” o espaco publico (Dias, 2006: 26;
Albuquerque, 1999: 24). Os efeitos dessa politica foram sentidos especificamente
pela capoeira apos o Codigo Penal de 1890, que criminalizou a pratica.

Os casos de perseguicao aos capoeiristas e suas diversas maneiras de reagir
foram cuidadosamente estudados em varias cidades brasileiras. Em Salvador,
Josivaldo Pires de Oliveira apresenta dados importantes sobre a presenca regular
de capoeiristas - chamados de capaddcios e valentdes - em diarios policiais, por
exemplo, assim como rastreia as conexdes entre os documentos oficiais e a
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memoria coletiva presente em varias cancoes de capoeira, as quais, em muitos
casos, funcionavam como cronicas da repressao sofrida ao longo dos anos
(Oliveira, 2004: 86).

Referindo-se a esse periodo da primeira metade do século XX, Mestre
Noronha (Daniel Coutinho)', um dos participantes de uma das rodas de capoeira
em Salvador, apresenta um importante testemunho sobre a dupla funcao do
berimbau. Assumindo um tom professoral, ele afirma:

Senhores capoeiristas e instrutores de academia, prestem muita atencao:
o berimbau é um instrumento que conduz a roda de capoeira...
Instrutores, esse instrumento chamado berimbau é a arma do capoeirista;
em caso de necessidade o recurso para se defender em uma luta esta em
suas maos... nem todo capoeirista sabe que o berimbau é uma arma... o
arco de madeira é um cassetete que serve para proteger e para bater... a
vara pode perfurar e defender dos inimigos do mesmo modo... esse é o
conselho dos velhos mestres que sabem entrar e sair de uma briga
(Coutinho, 1993: 29)"3.

O relato de Noronha constitui um valioso e raro testemunho sobre a dupla
funcao do berimbau: conduzir a roda de capoeira e servir como arma de defesa
contra inimigos. Sabemos que a primeira funcao estava sendo mantida e
aprimorada na época em que ele deixou seu relato. O mesmo, porém, ndo se
aplica a segunda.

0 tom pelo qual Mestre Noronha se dirige aos "capoeiristas e instrutores de
academia”, procurando ensinar-lhes algo que s6 os "velhos mestres” sabiam,
também fornece uma visao do valor e do reconhecimento de uma experiéncia que
nao existe mais, uma experiéncia que explica a distincao entre os capoeiristas da
década de 1970 - época em que Noronha estava escrevendo - e os de periodos
anteriores, como aqueles das primeiras décadas do século XX™. Essa distincao,
que assume uma qualidade geracional, tem como pedra de toque o conhecimento
do capoeirista sobre as virtudes do berimbau.

A situacdo em que Noronha narra tal experiéncia remete a uma época de
violéncia envolvendo capoeiristas, policiais, marinheiros e autoridades politicas,
na qual a utilidade da dupla funcdo do berimbau seria tao decisiva quanto o

2 Menos conhecido que Bimba e Pastinha, Daniel Coutinho - Mestre Noronha - nasceu em 1909
em Salvador, Bahia. Contemporaneo dos dois outros mestres, ele é citado por Pastinha como um
dos membros da roda Gengibirra que atuou no inicio da década de 1940. Em 1993, o
pesquisador Frede Abreu publicou um conjunto de manuscritos escritos por Coutinho ao longo
de sua vida, revelando aspectos importantes do universo da capoeira na primeira metade do
século XX (Coutinho, 1993).

13 “Sinhores capoerista e profesor de cademia preste bem atencdo o birinbdo é um itrumento
que dirige a roda de capoeira... Sinhores profesor este itrumento que cichama birinbdo é uma
arma do capoerista nais hora nececaria para barulho a sua defeiza esta em sua mao nao sao
todos capoerista que sabe desta definicao que o birinbdao é uma arma a verga é um cacete para
defender e dar a vaqueta é para furar e si defender do inimigo esta instrucao € dos velhos
metres que sabe entra e sair de um barultho” (Coutinho, 1993: 29).

* Pelo menos é o que podemos supor com base nas datas atribuidas a alguns dos eventos
mencionados nos manuscritos.
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manejo de uma faca' para entrar e sair de um barulho, giria usada aqui para
designar brigas e confusdes. Foi o periodo que o etnoélogo Carneiro qualificaria
como “capoeira venenosa”, conforme ele proprio explicou a Ruth Landes em 1938,
posteriormente publicada por ela em A Cidade das Mulheres (2002: 138).

Outro testemunho, bastante enigmatico, foi deixado por Mestre Pastinha em
seus manuscritos da década de 1960: "Para que serve o berimbau? Ele nao é usado
apenas para indicar o jogo. E por que o berimbau, em um momento critico, &
perigoso? Ele é perigoso nas maos de quem sabe manejar com o berimbau, ou algo
semelhante" (1997: 53)'.

Nos depoimentos gravados em um LP, lancado nesse mesmo periodo, Mestre
Pastinha da uma ideia mais clara do que seria esse " manejo", contrastando as
funcoes do berimbau de forma afetiva: "O berimbau é mdsica, um instrumento...
também é uma arma ofensiva. Quando todo mundo esta feliz, ele é um
instrumento, usamos como instrumento, mas na hora da necessidade, ele é
transformado de instrumento em foice" (Pastinha, 1969: faixa 3)".

Ele também descreve sua experiéncia pessoal ao manejar o instrumento
para transforma-lo em uma arma: "Eu te digo, no meu tempo eu usava uma
laminazinha curva do tamanho de uma chave, e a lamina tinha uma fenda e uma
argola para encaixar no arco de madeira... entao, quando chegava a hora, eu
desmontava o berimbau, colocava a lamina e estava pronto para usar..."
(Pastinha, 1969: faixa 1)."®

Segundo o0 mestre, os principais inimigos eram os policiais que os
perseguiam constantemente e tentavam reprimir a pratica’. Embora Pastinha
justificasse a repressao policial como uma resposta ao que ele chamava de
capoeiristas  desordeiros?®®, afirmou ainda que o0s capoeiristas eram
frequentemente provocados pelas autoridades policiais: "Se estivéssemos jogando
capoeira com um berimbau, eles tentavam arranca-lo de nossas maos para
quebra-lo, entdo a coisa ficava feia, porque muitos capoeiristas ndo queriam

15 Dias nos informa que em conflitos envolvendo capoeiristas entre 1910 e 1925, "49% das armas
utilizadas pelos nossos personagens eram canivetes e diferentes tipos de navalhas" (Dias, 2005:
280, nota 25).

'® “Para que serve o berimbau? Nao é s para indicar o jogo. E, porque o birinbau na hora H. &
pirigouso? E pirigoiso nas maos de quem sabe maneijar o birimbau, ou coisa semelante” (1997:
53).

7 “Berimbau é mdsica, instrumento... também é instrumento ofensivo. Ele na ocasido de
alegria € um instrumento, nds usamo como instrumento, e na hora da dor ele deixa de ser
instrumento para ser uma foice de mao...” (Pastinha, 1969: track 3).

8 “Eu v6 conta, no meu tempo eu usava também uma foicezinha do tamanho de uma chave, a
foice vinha com um corte e um anel para encaixar no cabo... e ai, na hora, desmanchava o
berimbau, encaixava a foice e eu ia maneja, né...?” (Pastinha, 1969: track 1).

% Ainda em Dias, encontramos a seguinte observacao: "Na realidade, ndo ha duvida de que a
capoeira foi reprimida. No entanto, isso nao era absoluto, havendo meios de burlar a situacao,
principalmente por meio de suborno e relacoes pessoais” (Dias, 2006: 303).

2 Ele nao estava sozinho com essa visdao. Observe o que o Mestre Noronha afirma: "so acin esta
festa de Santa Luzia tinha suceigo por que a policia tomou muita precacao. Aradecemos au
nosco chefe de policia do Estado da Bahia..." [S6 por causa disso [acdo policial] € que a Festa
de Santa Luzia aconteceu em paz. Somos gratos ao delegado de policia do Estado da Bahia...]
(Coutinho, 1993: 37).
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perder seu instrumento, entao a gente tinha que brigar..." (Pastinha, 1969: faixa
3)%.

Essa centralidade do berimbau como instrumento de violéncia na capoeira
baiana, nas primeiras décadas do século XX, confirma os estudos referentes ao
mesmo periodo em outras regides do Brasil, onde os praticantes de capoeira
ocupam as paginas de crimes dos jornais do Rio de Janeiro, Recife, Para etc. O
uso do berimbau como arma de combate, em um contexto em que a capoeira era
associada a populacdao de origem africana e, consequentemente, estava sendo
reprimida a forca como pratica, € pouco visivel nos documentos oficiais. Um dos
raros relatos de incidentes - compilado pelo historiador Antonio Liberac Pires -
data de 1918, em Santo Amaro, Bahia, e conta a histéria de Manoel Henrique
Pereira (suposto nome verdadeiro do famoso capoeirista Besouro). Conforme o
registro, Besouro envolveu-se em uma briga com policiais por causa de um
berimbau: "Um individuo mal vestido apareceu proximo a janela central da
delegacia de policia, ficando ali por cerca de cinco minutos, apenas observando,
e em seguida questionou o policial, perguntando pelo berimbau que se via entre
as armas apreendidas... " (apud Pires, 2001: 230).

O conflito com a policia por conta do berimbau permite avancar a
compreensao do instrumento como um objeto central de agéncia para os
capoeiristas, na acepcao desenvolvida por Alfred Gell (1998: 7). Assim, o
berimbau vai operar, por exemplo, como um localizador acustico para a policia
ter acesso as rodas de capoeira, como ilustrado em uns toques que sao
executados com o berimbau durante uma roda de capoeira: a cavalaria, que até
os anos de 1960 ainda era praticada nas academias (Rego, 1968: 63). O toque
musical era um aviso comum quarenta anos antes, na ocasiao da presenca do
violento policial Pedro de Azevedo Gordilho, e exigia que os participantes se
preparassem rapidamente para o confronto ou para a fuga.

Outra forma de indexacao ainda seria a marca de visibilidade: "Dizem que o
Querido de Deus vai lutar hoje. Eu vi um grupo levando berimbaus por ali"
(Landes, 2002: 147). Foi isso que ouviram Ruth Landes e Edison Carneiro ao
interpelar um pai de santo a caminho de uma das feiras de Salvador em 1938.

Além disso, devemos ter em conta que as condicées de fabricacdo do
instrumento, com madeira especifica e arame de aco retirado de pneus nao eram
das mais faceis (Biancardi, 2006: 112). Somente a partir da segunda metade do
século XX a producao de berimbaus vai ganhar escala, na medida em que se
constitui uma demanda pelo maior niUmero de grupos e, principalmente, pelo
turismo?.

Até entdo, a relacao entre o mestre de capoeira e o berimbau era mais
intima e cautelosa. Um verso popular registrado por Waldeloir Rego nas rodas dos
anos 1960 ainda interpreta o papel do berimbau da mesma forma, chamando-o de
gunga, um de seus muitos nomes: "Panhe esse gunga, me vende ou me dé/ Esse

21 «I...] porque si estava numa vadiacdo ni um grupo, com um birimbao... na mao, eles passava
entendia de quere toma, pa quebra, ai inflamava né, por isso tinha muito capoeirista que nao
queria perder seu instrumento, intdo nos tinhamo que briga...” (Pastinha, 1969: track 3).

2Z Como nao dispomos de nimeros absolutos, um bom indicador pode ser o caso de Mestre
Waldemar da Paixao, que liderou um importante grupo de capoeira entre as décadas de 1940 e
1970 e era especialista na producao de berimbaus, além de ser muito admirado por suas
pinturas em painéis de madeira (Biancardi, 2006: 117).
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gunga nao é meu, eu nao posso vendé/ Panhe esse gunga, ou me venda ou me dé/
Esse gunga nao é meu, e nao posso vender" [Pegue esse gunga e me venda ou me
dé/ Esse gunga nao € meu, nao posso vendé-lo..." (1968: 53). O amigo intimo dos
momentos de violéncia do passado ainda continuava sendo cantado como objeto
de uso, bloqueado para o universo das relacées de troca e circulacao.

Sobre a ginga cordial do berimbau

Quem, neste pais, a esta altura do século,
ainda ndo viu um berimbau?
(Edison Carneiro, 1975: 15).

E enorme o contraste com as décadas posteriores a 1930, momento em que as
questoes culturais assumem grande peso nas politicas do Estado brasileiro
(Schwarcz, 1995: 24) e a capoeira baiana ganha destaque junto as acdes do
governo Vargas e do Movimento Folclorico (Acuna, 2010; Reis, 1993).

De fato, até mesmo a producdo dos manuscritos de Mestres Noronha e
Pastinha podem ser interpretados como resposta as intensas mudancas
implementadas nas décadas anteriores, as quais demandavam a producao de
narrativas da capoeira em favor do Estado, da indUstria do turismo e das
academias de capoeira em franca expansao. Discos, livros, filmes, mdsicas,
pinturas, fotografias, performances e toda uma série de outros dispositivos
capturaram, elaboraram e distribuiram registros da capoeira e de seus praticantes
em escala industrial (Acufa, 2010).

Um olhar para a década de 1960, ou seja, para 0 momento em que 0s
Mestres acima mencionados estavam escrevendo suas memorias, revela outra
concepcao acerca das formas de utilizacao do berimbau, sugerindo um processo
radical de mudanca envolvendo os membros da "cidade letrada” e os da “"cidade
gingada”. Tal processo tendera a enfatizar uma nocao de “cordialidade” como
paradigmatica da capoeira baiana, elevando sua pratica e ética a um modelo
nacional da capoeira. Nos manuscritos de Mestre Pastinha encontramos uma pista
para essa transformacao:

[...] e a capoeira vem amofinando-se quando no passado ela era
violenta, muitos mestres, e outros nos chamavam tensao, quando nao
estava no ritimo, esplicava com decencia, e davanos educacao dentro
do esporte da capoeira, esta € a razao que todos que vieram do
passado tem jogo de corpo e ritimo. Os mestres rezerva segredos, mais
nao nega a esplicacdo. Vocé deve cantar com inredo e improvisado...
(Decanio, 1997: 30).

Pastinha, mais uma vez, salienta a distincdo entre as praticas antigas e
violentas da capoeira em relacdo as mais recentes. Porém, além de salientar o
declinio da violéncia, também enfatiza o papel do mestre ao chamar a atencao de
um discipulo quando este nao consegue manter seu ritmo. Em seguida,
imediatamente os lembra da importancia dos mestres do passado, mencionando
ainda a fusao do corpo e do ritmo, que, ao que tudo indica, estaria ausente do
desempenho dos capoeiristas que os sucederam. Esse equilibrio envolvia o
aperfeicoamento de golpes e de outros movimentos fisicos, assim como o controle
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rigoroso do corpo sob a influéncia das notas do berimbau. Este ultimo era "o
mestre primordial. Ensina através de seu som. Da vibracao e ginga no nosso corpo”
(Pastinha apud Abreu & Castro, 2009: 28). Essa passagem € particularmente
interessante pela equivaléncia que se estabelece entre o instrumento e os
mestres de capoeira, expressa na autoridade de ambos e na capacidade conjunta
de instruir os capoeiristas.

A semelhanca dos movimentos do corpo, o ritmo constitui ainda um
componente basico para os capoeiristas. A aprendizagem do ritmo nas academias
dava ao berimbau o poder de controle sobre os praticantes, com o qual seus
mestres se valiam como elemento essencial para um conjunto de praticas que
configurava uma espécie de "poder disciplinar’, ainda que dentro de uma
estrutura mais restrita. Como Foucault estabelece, as "disciplinas” devem ser
entendidas como "métodos que possibilitam o controle meticuloso das operacoes
do corpo, que asseguram a sujeicao constante de suas forcas e impéem a elas
uma relacao de docilidade-utilidade” (Foucault, 1995: 137).

Varios exemplos das mudancas que estavam em curso na capoeira podem
ser analisados sob a otica das técnicas operantes na distribuicao destas artes, seja
no controle das atividades, na organizacao das géneses e, até mesmo, na
composicao das forcas. Estes, porém, estdo além do escopo do presente artigo®.
Nos parece importante sublinhar, porém, os efeitos de “anatomia politica” que o
berimbau permite nos dois estilos de capoeira, como por exemplo, na elaboracao
temporal do ato e na correlacao entre corpo e gesto (Foucault, 2002: 92),
manifesta na configuracao vibratoria e gingada dos corpos. Até mesmo as
diferencas entre os estilos Angola e Regional podem ser conceituadas em funcao
do poder disciplinar, notando suas énfases diversas ao longo do espectro
"docilidade-utilidade”. Portanto, enquanto o primeiro estilo acentua certa
docilidade, expressa na malicia que oscila entre a fuga e o confronto, a capoeira
regional intensifica os sentidos em corpos localizados e atividades mais
amplamente codificadas.

Este Ultimo estilo apresenta um exemplo adicional. Quando Mestre Bimba
reivindicou ter inventado sua Capoeira Regional, ele nao citou simplesmente os
distintos golpes e os movimentos corporais. Mestre Bimba enfatizou igualmente o
ritmo, a criacao de um som particular do berimbau e uma maneira singular de
tocar o instrumento que, mais tarde, veio a ser reconhecida por muitos outros
capoeiristas.

Uma historia interessante sobre a criacdo deste novo som remonta a 1936,
época em que Bimba tratava de levar a pratica da capoeira aos ringues a fim de
competir com outros esportes. Queixando-se da ineficacia esportiva da capoeira
Angola num dos confrontos, que levara dois praticantes de tal modalidade ao
Parque Odeon em Salvador, Bimba afirmava que o problema estava precisamente
no tipo de controle exercido até entao pelo berimbau na capoeira: “Pois entao,
em qualquer lugar, sou atacado e vou esperar pelo berimbao para reagir?” (apud
Pires, 2001: 301). Embora o berimbau seja retratado aqui como um obstaculo a

2 Mesmo que alguns escritos sobre a historia da capoeira no século XX enfatizem as diferencas
entre o estilo angola e o regional - relacionando este Ultimo com a adocao de principios como
utilidade e eficiéncia, supostamente racionalizando e burocratizando a pratica (Vieira, 1995) ou
"embranquecendo-a" (Frigerio, 1989; Reis, 1997) -, é possivel notar também como a capoeira
Angola incorpora, a sua maneira, estes valores (Acufa, 2010).
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expressao da pratica como luta, Mestre Bimba ndao o excluiu da instrucao dos
alunos, mas adaptou seu uso para um toque de capoeira mais agressivo do que
aquele normalmente ensinado. Muniz Sodré, que antes de ser sociologo foi
aprendiz de Bimba, apresenta um instigante relato para contrastar os dois estilos
de capoeira, privilegiando a dimensao musical impressa pelo mestre ao jogar:

(...) €& preciso levar em conta que o jogo da capoeira é
tradicionalmente defensivo [...]. Por esse motivo, o toque angola puxa
para tras. Que fez Bimba? Recriando golpes e tornando mais ofensiva a
movimentacao, puxou o toque para frente [...]. Com Bimba, tornou-se
claro para mim como pode o berimbau aumentar a energia que passa
no ritmo. O jogo, os corpos dos jogadores e, eventualmente, a
violéncia sao estrategicamente controlados pelo berimbau (...) (Sodré,
2002: 82).

E importante lembrar que, mesmo antes da existéncia das academias, o
controle dos movimentos do corpo e sua submissdo a musica do berimbau,
possivelmente, ja acontecia nas inUmeras rodas realizadas em feiras e festas
populares e que foram registradas por intelectuais nas décadas de 1930 e 1940. Se
a musica constituiu importante estratégia de gestao da agressividade na capoeira,
por outros caminhos ela também projetou uma nota de “cordialidade”, que foi
sistematicamente ouvida e amplificada por intelectuais em diferentes sentidos:
uma brincadeira coletiva (Carneiro, 1955: 51), uma luta convertida em danca
(Landes, 2002: 154), uma diversao entre amigos (Carneiro, 1937: 148), ou
vadiacao (Robato, 1954), entre muitas outras descricoes.

A capoeira baiana, assim definida, se aproxima da definicao de
“cordialidade”, que Sérgio Buarque de Holanda consagra a interpretacao do
homem brasileiro, uma pratica que oscila entre o afeto e a
agressividade, “...expressoes legitimas de um fundo emotivo extremamente rico e
transbordante” (Holanda, 1978: 107). Até as primeiras trés décadas do século XX,
essa oscilacao podia ser observada na relacao entre capoeiristas e as forcas de
repressao. Nas décadas seguintes, entretanto, além de conflitos esporadicos,
acredito que a distincao entre capoeira angola e regional representa melhor esses
polos pendulares de afeto e agressividade.

Da mesma forma como a conduta do homem cordial pode divergir dos
fundamentos coercitivos e impessoais do comportamento civilizado, a capoeira
baiana também estara deslocada em relacao, por exemplo, ao esporte, sua
analogia correspondente. Mestre Pastinha, o ’'guardiao’ da capoeira angola,
afirmava que ele havia 'civilizado' a capoeira (Acufa, 2010: 100), enquanto o
criador da capoeira regional, Mestre Bimba, afirmava que acrescentou golpes para
torna-la mais eficaz. A capoeira baiana, durante o periodo estudado, foi
frequentemente interpretada como uma arte marcial disfarcada de danca, ou
como uma danca que pode, de repente, se transformar em uma luta sangrenta.
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Notas finais: MPBerimbau

Agora so se fala em berimbau

Enquanto houver arame e um pedaco de pau
Agora so se fala em berimbau.

Jackson do Pandeiro e Antonio Barros.

A antropologa Leticia Vidor Reis fez, ha alguns anos, um questionamento
polémico: por que a capoeira baiana foi elevada ao status de nacional, em
detrimento da capoeira do Rio de Janeiro*, considerando que a capoeira carioca
era tao popular como ameacadora no século XIX (Reis, 1993: 16)? Segundo a
autora, a razao pode ter sido a recusa do governo Vargas em reconhecer uma
forma de capoeira tao associada ao passado negro das maltas do século XIX.

Deixando de lado essa explicacdo um tanto abrangente e pouco verificavel,
€ possivel articular de maneira mais sélida a relacao entre macro e micropolitica,
0 que nos permite rastrear a acao do berimbau para além das rodas de capoeira.
Seu papel central no disciplinamento dos corpos converge com a sua insercao no
universo da Musica Popular Brasileira (MPB)®, na literatura, na arte visual, nos
periodicos e nos estudos folcloricos (Acuia, 2010: 160). Todos eles contribuiram
para a nacionalizacao do estilo baiano de capoeira.

Levando em conta apenas a dimensao musical como exemplo, a década de
1960 assiste a uma ampla invasao dos toques de berimbau em algumas das mais
expressivas vertentes naquela que ficou conhecida como Mlsica Popular Brasileira
(MPB). Em 1959, publicacées no ambito do folclore ja se debrucavam cada vez
mais sobre o instrumento, tentando delinear sua forma e seus usos. No entanto,
foi somente na década de 1960 que esse instrumento assumiu um novo patamar.
Uma reportagem do O jornal carioca Correio da Manha registrou a nova tendéncia
da seguinte forma:

Berimbau esta ai. Na onda da bossa nova, que uns dizem estar morrendo
(...). Invadindo os saldes, as rodas eruditas e elegantes, vai pouco a
pouco ganhando foros de coisa “bem”. E ao lado dos instrumentos
tradicionais, ressuscitados ou ‘bolados’ para o samba moderno, o
berimbau, como se dizia antigamente, o Urucungo, incorpora-se as
orquestracoes e da um toque de primitivismo aos arranjos musicais.
Intelectualiza-se. Ja se ensina berimbau em cursos regulares das
academias cariocas. E ja se ensaia uma febre semelhante a que atacou o

2 Ao refletir, conjuntamente, sobre o samba e a capoeira, a pesquisadora ressalta a
ocorréncia de uma espécie de inversao no inicio do século, com a nacionalizacdo do samba
carioca e, posteriormente, com a capoeira baiana (Reis 1993: 16).

% Emprego aqui a nogcdo de MPB no sentido historico indicado por Sandroni (2004: 29): "De
fato, ao longo da década de 1960, as palavras MUsica Popular Brasileira, sempre usadas juntas
como se fossem escritas com hifen, passaram a designar inequivocamente a misica urbana
veiculada pelo radio e pelos discos de LP [...]. O conceito de uma ‘Musica-Popular-Brasileira’,
ideologicamente marcado e cristalizado na sigla '"MPB', esta ligado, a meu ver, a um momento
da historia da Republica em que a ideia de um ‘povo brasileiro’ - um povo, acreditava-se, cada
vez mais urbano - é central em muitos debates e onde o papel desempenhado pela musica
estava longe de ser menor”.
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violdao. Apesar de suas limitadas possibilidades, em solo ou
acompanhamento, a verdade é que de repente, como a capoeira, caiu no
gosto do publico e ai esta. Para mostrar ao que veio®.

E como exemplo da "nova febre", a mesma reportagem menciona os LPs
gravados por mestres da capoeira baiana como Bimba, Traira e Canjiquinha, bem
como artistas que ja vinham incorporando temas e sons da capoeira em suas
composicoes, como Vinicius de Moraes e Baden Powell com o samba "Berimbau"
(1963), ou ainda novos mulsicos como Wanda Maria, que gravou uma faixa
chamada 'Samba do berimbau’. A musica "Berimbau" (1963) introduz o ritmo
musical da capoeira nos arranjos inconfundiveis do violao da Bossa Nova,
enquanto os versos da musica falam principalmente da importancia do amor.
Pouco tempo depois, em 1964, Vinicius voltou ao tema em parceria com Antonio
Carlos Jobim, gravando a misica 'Agua de Beber'.

Finalmente, temos ainda um outro exemplo trazido por Gilberto Gil com
uma cancao que ficou conhecida em todo o Brasil ao ser apresentada no 3°
Festival Nacional da Cancéo, transmitido pela TV Record em 1967*: "Domingo no
Parque". Essa cancao também adota o ritmo musical do berimbau enquanto
apresenta outra forma de integracdo ao usar o préprio berimbau como
instrumento na composicdo, a qual narra o tragico destino de um triangulo
amoroso. Esses sdao alguns exemplos da influéncia do berimbau na ocasido,
tomados a partir de diferentes aspectos da muUsica brasileira, e que demonstram
como a capoeira baiana, por meio do berimbau, se disseminou em nivel
nacional?.

A incorporacao de expressdoes musicais e cancdes da capoeira na MPB se
torna ainda mais interessante quando consideramos, como sugere Carlos
Sandroni, que a consolidacao da expressao "MUsica Popular Brasileira” ocorreu
durante as décadas de 1950 e 1960, justamente quando estava se processando
uma transformacdo no proprio conceito de "povo brasileiro”, antes buscado nas
manifestacées folcloricas das areas rurais, e a partir de entao, nas regioes
urbanas:

E nesse momento que gostar de MPB, reconhecer-se na MPB passa a ser, ao
mesmo tempo, acreditar em certa concepcao do “povo brasileiro”, em
certa concepcao, portanto, dos ideais republicanos. (Do mesmo modo que
nas décadas anteriores, gostar de folclore e reconhecer-se no folclore -
mesmo a custa da transfiguracao deste como na musica de Villa-Lobos e na
pregacdo de Mario de Andrade - era acreditar em outra versao do que era
0 povo) (Sandroni, 2004: 29).

Portanto, € nessa transicao entre as concepcbes de “povo brasileiro” na

% “Na onda do berimbau”Reportagem de Fuad Atala no Correio da Manh3, Rio de Janeiro, 18 de
outubro de 1964. Cultura-diversao, p. 8.

27 A mlsica, que conquistou o segundo lugar naquele festival, seria regravada inimeras vezes
por outros artistas, como Gal Costa, Golden Boys, Hermeto Pascoal, Margareth Menezes, Os
Mutantes, Rita Lee, Rogério Duprat, Duofel e outros. Informacdes obtidas no site oficial de
Gilberto Gil. https://gilbertogil.com.br/conteudo/musicas/?letra=D. Acessado em fev 2024.

% Waldeloir Rego (1968: 332-351) fornece uma longa lista de cancdes que incorporam o
berimbau e as cancdes de capoeira como temas.
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musica, inicialmente ancorada em base rural e depois na urbana, que os acordes
do berimbau, completamente fundidos com a imagem da capoeira baiana (fusao
encantada e decantada durante as décadas anteriores) parecem se harmonizar
com ponto e contraponto as notas de uma versao da identidade nacional, entre os
novos e grandes publicos com acesso ao radio e a televisao.

Ainda assim, o berimbau nunca deixou de percutir com essas novas
possibilidades de negociacao entre a musica da capoeira e a indUstria cultural. Na
década de 1960, em uma das muitas rodas de capoeira de Salvador, ouvia-se em
meio as rasteiras: A coisa milhé do mundo/E se tocd berimbau/L4 no Rio de
Janeiro/Na Radio Nacional. (Rego, 1968: 106).
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