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Resumo: A Antropologia Teatral, um campo de estudo da presenca fisica e mental do ser
humano em situacdo de representacdo, conforme definicdo de Eugenio Barba, analisa um
conjunto de principios que dilatam a presenca. Nesse artigo, esse campo, consolidado no
Teatro, € explorado como possibilidade de interpretacdo da préatica da Capoeira Angola,
uma manifestacdo cultural criada por africanos e seus descendentes no Brasil. Em uma
provocacao ludica, com a utilizagdo de uma personagem ficcional, construimos um jogo
analitico com o propdsito de extrapolar as no¢des de pré-expressividade e energia para
além do corpo, levando em conta elementos da cultura, especialmente, da cultura negra.
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Abstract: Theatrical Anthropology, a field of study of the physical and mental presence of
human beings in situations of representation, as defined by Eugenio Barba, analyzes a set
of principles that expand presence. In this article, this field, consolidated in the Theater, is
explored as a possibility of interpreting the practice of Capoeira Angola, a cultural
manifestation created by Africans and their descendants in Brazil. In a playful provocation,
with the use of a fictional character, we built an analytical game with the purpose of
extrapolating the notions of pre-expressiveness and energy beyond the body, taking into
account elements of culture, especially black culture.

Keywords: Theatrical Anthropology, Capoeira Angola, Pre-expressivity, Performance,
Ritual.
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Mas afinal Antropologia Teatral é Antropologia ou é Teatro??

Eugenio Barba definia, jA em 1988, o que € a Antropologia Teatral, no
prefacio do seu “A Arte Secreta do Ator - Dicionario de Antropologia Teatral, livro
dedicado a “desvelar” alguns dos fundamentos da arte do ator/performer. Para o
seu fundador, a Antropologia Teatral seria o estudo do comportamento do ser
humano em situagédo de representacdo. Assim, Barba define a sua Antropologia
Teatral como “o estudo do comportamento do ser humano que utiliza sua presenca
fisica e mental em uma situacao de representagdo organizada segundo principios
que sao diferentes daqueles da vida cotidiana” (BARBA, 2012, p. 13). Com isso,
investigou a anatomia do processo de atuacdo, para a construcdo de um
conhecimento pratico estruturante das técnicas de interpretacdo sejam em culturas
tradicionais ou no trabalho teatral contemporaneo.

Nesse entendimento, para Barba, “ndo se trata de compreender a técnica,
e sim os segredos da técnica, que é preciso possuir para supera-la” (BARBA, 2012,
p. 13). Essa sistematizacao transcultural, que superaria o conhecimento particular
de cada pratica artistica, nunca havia sido realizada dessa maneira, pois nao
apenas se dava a conhecer agora os bastidores do atuar, mas o conhecimento das
técnicas que garantiam a expressividade, chamadas por Barba de “pré-
expressivas”.

E nessa linha que a obra “A Arte Secreta do Ator” envolve n3o apenas o
entendimento do trabalho do(a) ator/atriz em suas formas e estudos “tradicionais”,
mas também processos corporais e treinamentos existentes que perpassam
manifestacdes como as artes marciais, a Danga Balinesa, o Balé Classico, o Butoh,
o Balé Russo, as Touradas, os desenhos animados e os esbocos gréaficos de
Michelangelo e de Rodin.

Barba e Savarese, em distintas edicbes de suas obras, procuraram
elementos em comum entre as diversas técnicas conhecidas da arte da

performance em diferentes lugares do mundo, com o objetivo de entender um

2 Agradecemos as contribui¢Ges do Prof. Dr. Robson Corréa de Camargo, da Universidade Federal de Goias
(UFG), para as nossas formulag6es sobre a Antropologia Teatral e a mestranda em Performances Culturais,
Jordana Dolores Peixoto, pela cuidadosa revisao.
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comportamento “pré-expressivo” comum vivido em diferentes paises, culturas e
formas teatrais. Empreenderam uma busca pela “esséncia” da expressividade do
artista cénico, ou seja, por um substrato comum a todas as formas artisticas e
culturais da cena.

Assim, a Antropologia Teatral confronta e compara técnicas de
atores/atrizes e dancarinos/dancarinas, em uma pretensa transculturalidade e, por
meio do estudo do comportamento cénico, revela certos principios que germinam
a, denominada, pré-expressividade (BARBA e SARAVESE, 2012).

A partir do entendimento de que a vida cénica necessita de algo basico,
vital, para se manter viva, 0s autores afirmam que ha uma determinada energia que
apoia a superacao da cotidianidade, isto €, que engendra ao corpo humano o status
de arte. Nessa busca, Barba chega a compreensdo da energia, vida, poder ou
espirito como nogdes traduzidas de palavras japonesas ki-hai, kikoro, io-in, koshi,
ou de palavras balinesas taksu, virasa, bayu, chikara ou ainda de palavras em
sénscrito prana e shakti ou as chinesas shun toeng e kung-fu.

Neste contexto, kung-fu, por exemplo, que se define como uma arte marcial,
entre seus muitos sentidos, significa, para Barba, também uma qualidade especial
que faz o artista vibrar e atingir o estado de presenca, o que indica que domina
todos os aspectos técnicos de seu trabalho.

Em didlogo com Barba e Savarese, podemos dizer que esse kung-fu,
entendido como uma energia que supera, também estd presente no jogo da
capoeira, que, na qualidade de jogo-danca-luta, dispde tanto de um acervo de
cbdigos e movimentos, como de procedimentos préprios, que no momento do roda,
onde a capoeira acontece em sua plenitude, precisam ser superados no sentido de
gerar, nos corpos que jogam, um estado de autonomia e disponibilidade criativa
gue estdo para além da racionalidade e da repeticao.

A despeito de seu potencial de contribuicdo para a Antropologia Teatral, a
capoeira € citada apenas ligeiramente na edigdo de 2005, numa demonstracéo
realizada pelo bailarino e ator Augusto Omolu (1963-2013) e por Jairo da
Purificacdo na International School of Theatre Antropology (ISTA), em 1996, em

Copenhagen. A capoeira é apresentada como uma “luta danga” (fighting dance) de
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negros africanos escravizados no Brasil, que se torna também, posteriormente uma
forma artistica (BARBA e SAVARESE, 2005, p.232).

N&o que a cultura afro-brasileira fosse desconhecida de Eugenio Barba,
pois Omolu foi membro colaborador da ISTA desde o ano de 1993 até sua tragica
morte em 2013, tendo protagonizado inclusive um espetaculo, Ur-Hamlet (2003),
no qual Omolu, também dancarino de formacao classica, mestre nas dancas afro-
brasileiras, utiliza muitos de seus conhecimentos sobre os Orixas.

Embora Omoll fizesse parte da ISTA, a capoeira, pelo que pudemos
verificar, ndo esta inserida nos textos reflexivos desta publicacdo sobre a
Antropologia Teatral, mas apenas em uma fotografia na sesséo artes marciais e
teatralidade no ocidente, no capitulo pré-expressividade, da segunda edicao norte-
americana deste livro. Ha também um video de 1996, de Augusto Omoll no
Youtube, apresentando a capoeira e a danca dos orixas na ISTA.

Conforme exposto, a Antropologia Teatral trata dos principios fisicos e
mentais do ser humano em performance, comportamentos distintos daqueles que
se colocam em nossa vida cotidiana. Nesse campo do conhecimento, estudam-se
fenbmenos a partir da interculturalidade de diferentes formas como o Kathakaly
indiano ou o Teatro Noh japonés, ou ainda véarias dancas como o Odissi indiano e
as Dancas Balinesas, passando pela biomecanica de Meyerhold, as acdes fisicas
de Stanislavski e seus seguidores, Grotowsky, com estudos sobre a Opera de
Pequim.

Esta consciéncia do corpo do(a) atuante em situagcdo de apresentagéo ou
de representagao foi definida por Barba e Savarese (1988) como técnica “extra-
cotidiana. Esta é pautada na ideia de que uma forma particular e especifica de
utilizacdo do olhar, do movimento, do corpo que, quando aplicada a fatores
fisiolégicos como direcao dos olhos, equilibrio, oposicdo entre a forca gravitacional
e 0 uso da coluna vertebral, deslocamento do peso-equilibrio, resulta na poténcia
da presenca cénica do artista.

Segundo Barba e Savarese (2005, p. 5) a Antropologia Teatral ndo esta
preocupada com “a aplicagdo dos paradigmas da antropologia cultural ao teatro e

a dang¢a”’. Tampouco a definem como um campo de estudos do fendmeno
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performativo em culturas que séo “tradicionalmente” estudadas pelos antropélogos.
Com isso, Barba e Savarese isentam-se de um compromisso com a Antropologia,
como um campo de estudo das Ciéncias Sociais, e afirmam seus esfor¢os teoricos
e praticos, a partir da ISTA, na compreensao da arte de atuar e de seu processo.

Embora Eugenio Barba tenha deixado claro em seus escritos o seu
descompromisso com o sentido lato sensu da palavra antropologia, e a tenha
utilizado estritamente para pensar 0 comportamento humano em situacdo de
atuacdo e para a atuacao, ele ndo deixou de receber sistematicas criticas tanto
sobre o emprego do termo antropologia e sua desconexdo (ou mal uso) dos
conhecimentos construidos no &mbito das Ciéncias Sociais, mas também por sua
busca essencialista que pode ser interpretada como uma “anti-antropologia” ao
ignorar a forca e complexidade da cultura.

E nessa linha de raciocinio que Caué Kruger (2008, p. 75) denuncia que
apesar da Antropologia Teatral de Eugenio Barba gozar de ampla “repercussao
mundial e ampla aceitacdo em inUmeras pesquisas na area de artes cénicas, nao
possui qualquer validade antropolégica”. Em sua critica, o autor acima citado
aponta, entre outros aspectos, como lécus problematico da teoria de Barba, a
formulagao da ideia de “pré-expressividade”, por sua pretensa universalizagao de
um “corpo-mente segundo técnicas extra-cotidianas” (BARBA, 1994, p.25). Nas
palavras de Kruger (2008, p. 75):

Encontramos aqui o axioma central dos escritos de Barba, pois o
conceito de “Antropologia Teatral” é definido como “o estudo do
comportamento pré-expressivo do ser humano em situagéo de
representagao organizada” (Barba, 1994, p.24). O emprego dos
termos aqui ndo é casual. Barba concebe a “pré-expressividade”
como uma dimens&do humana “universal”, fisiolégica e anterior a
qualquer influéncia individual, social ou estética e, portanto, a
teoria do teatrélogo se aproximaria de um obscuro “estruturalismo
fisiolégico”.

Kruger (2008, p. 78) inda adverte:

[...] Mas devemos ir além e destacar o problema central da
teoria de Barba: a aparente crenca de que ao centrar sua
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preocupacao tedérica em uma dimensao “fisiolégica” do uso
do corpo em cena, no suposto nivel universal “pré-
expressivo” e extra-cotidiano (e leia-se aqui anterior a
qualquer significado cultural) este estaria “fora da cultura”,
fora do ambito antropolégico “convencional” e
paradoxalmente, no cerne da “producéo de sentido cénico”.
O autor acredita: “o teatro me permite ndo pertencer a
nenhum lugar, ndo estar ancorado a uma s6 perspectiva e
permanecer em transi¢do” (Barba, 1994, p. 22).

Sem ignorar ou mesmo desconsiderar as criticas a proposta de Eugenio
Barba e os limites de sua Antropologia Teatral, no que tange ao relativismo
necessario para um pensamento antropolégico, reconhecemos o seu esforgco
datado de “desvelar” a arte secreta do(a) ator/atriz encarnada no corpo e implicada
na cena de distintas manifestacdes performéticas que atravessam fronteiras
regionais e continentais do Oriente e do Ocidente, o0 que sem dulvida trouxe grandes
contribuicbes para o campo das artes da cena.

A curiosidade de Eugenio Barba pela diaspora africana nas Américas fica
explicita em seu contato com Augusto Omolu e, também, na célebre entrevista com
a coredgrafa e poetisa, afro-peruana, Victéria Santa Cruz, no documentario Black
and Woman, do Odin Teatret. Entretanto, a auséncia da capoeira nas formulacdes
da Antropologia Teatral nos instiga a pensar como a energia, 0S movimentos e a
pratica desta complexa manifestacao afro-brasileira poderiam colaborar na reflexdo
sobre a arte da atuacéo.

Ao reconhecer o potencial da capoeira ndo apenas pelo suporte técnico e
criativo para o trabalho do atuante (LIMA, 2002), mas por sua prépria poténcia
artistica expressa no corpo, no jogo e na musicalidade no momento da roda de
capoeira, nos colocamos, neste artigo, frente ao desafio de promover um jogo entre
a Capoeira Angola e a teoria de Eugenio Barba, mais especificamente a partir da
discusséo sobre pré-expressividade, buscando com isso trazer a baila as “manhas
do mandingueiro” a luz de um olhar atento para o corpo que as lentes do teatro e

da danca podem oferecer, inclusive a partir dos estudos teatrais de Eugenio Barba.

Jogo de angola tem dendé
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O canto corrido de Capoeira Angola: “Tem dendé, tem dendé, o jogo de
angola tem dendé” (dominio publico), faz referéncia ao azeite de dendé, um 0leo
extraido do fruto de uma palmeira, muito utilizado na culinéria africana e afro-
brasileira (inclusive em comidas ritualisticas oferecidas as divindades), para sugerir
gue o jogo de angola tem ingredientes muito especiais — a mandinga e a malicia.

Assim, colocando uma pitada de dendé nesse jogo-artigo, convidamos
nossos leitores e leitoras a conhecerem a histéria de Zene, uma personagem
ficcional criada a partir de experiéncias e encontros reais no contexto da
capoeiragem. Com isso, almejamos, neste escrito, introduzir a Capoeira Angola
para os nao iniciados, considerando que as narrativas, no contexto das culturas
afro-brasileiras e em especial da capoeira, constituem praticas frequentemente
utilizadas pelos mestres e mestras como forma de transmissdo de seus
conhecimentos. Convém frisar que os aspectos metodoldgicos que conduziram
esse estudo assentam sobretudo na experiéncia de mais de vinte anos com e na
capoeira por parte dos dois autores e no desafio profissional de um deles em
ensinar Capoeira Angola, numa perspectiva de valorizacdo da cultura afro-
brasileira. A partir de seu lugar de fala, procura criar, no campo das artes da cena,
possibilidades pedagdgicas, considerando também sua formacdo em Danca e
também algumas experiéncias pontuais com o treinamento proposto pelo grupo
teatral Lume, cujo criador, Luis Octavio Burnier (1956-1995), teve relacfes diretas
com Eugenio Barba e, consequentemente, ter sido por ele influenciado.

Mesmo que a capoeira tenha sido registrada pelo Instituto do Patriménio
Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN), do Ministério da Cultura (MinC), desde 2008,
como patrimbnio cultural imaterial do Brasil (IPHAN, 2008), existem muitos
brasileiros que desconhecem essa manifestacdo cultural e os seus principais
fundamentos. N&o seria de se espantar que uma artista da cena no Brasil,
interessada em Antropologia Teatral tenha tido contato com o Kung-fu, o Katakali,
o Odossi ou 0 Butdé em busca da ampliacdo de sua presencga cénica e ndo tenha
ainda experimentado a poténcia artistica do corpo na capoeira, embora esse tema

ja tenha sido explorado dentro e fora da academia, desde o Grupo Folclorico Viva
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Bahia, de Emilia Biancardi Ferreira, que arrebanhou capoeiristas para o espetaculo
e estimulou bailarinas/os a praticarem capoeira como forma de preparac¢éo corporal
(FERREIRA, 2006).

A dificuldade de se conhecer a capoeira para além da camada da
superficialidade se da também pelo préprio desenvolvimento dessa pratica
corporal, que em um curto espaco de tempo (menos de um século) se multiplicou
de maneira vertiginosa, ocupando diferentes espacos sociais e assumindo
diferentes formas. Como um camaledo, a capoeira vem se adaptando a diferentes
contextos. Em alguns espacos preserva sua identidade negra e ancestralidade
africana e em outros passa por um intenso processo de embranquecimento, que
parece ter sido inevitavel para a sua sobrevivéncia e a sua aceitagdo pelas
camadas privilegiadas da sociedade. Ironicamente, foram justamente as formas
gue tiveram a negritude da capoeira empalidecida as que se tornaram mais
populares.

O desvelar da “arte secreta” da capoeira € uma tarefa cheia de armadilhas,
dada a sua complexidade, polissemia histérica e diversidade de suas formas.
Ademais, essa performance cultural ja foi tema de inimeros trabalhos académicos
de pesquisadores e pesquisadoras da area de ciéncias humanas, tais como
Adriana Albert Dias (2006), Anténio Liberac Cardoso Simdes Pires (1996, 2001),
Carlos Eugénio Libano Soares (1994), Frede Abreu (2005), José Luiz Cirqueira
Falcdo (2004), Julio Cesar Tavares (1984), Leticia Vidor de Sousa Reis (1997) Luiz
Renato Vieira (1990, 1995), Pedro Abib (2004), Rosangela Costa Araujo (2002),
dentre outros, que se dedicaram a fundo a andlise de dados e registros histéricos,
orais e/ou pesquisas etnogréficas, e que, de certa forma, agora nos isentam da
necessidade de, nesse curto espaco, recontar a histéria da capoeira para que
possamos nos concentrar nas possiveis relagcdes entre Capoeira Angola e a

chamada Antropologia Teatral.

A capoeira brasileira e a angolana angoleira
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Zene (nossa personagem ficcional) € uma angolana de Benguela que veio ao
Brasil por intermédio de um programa de intercambio entre paises luséfonos e se
fixou em S&o Paulo para estudar. Embora o curso de Teatro lhe interessasse
bastante, Zene estava ansiosa para conhecer o Brasil, as praias, as comidas, 0
carnaval e a capoeira. A estudante teve contato pela primeira vez com a capoeira
guando visitava Luanda e numa feira de exposi¢cdes assistiu uma exibicdo de um
grupo de mais ou menos seis pessoas, dispostas em um semicirculo, que se
revezavam entre bater palmas, tocar instrumentos e simular uma luta que a
impressionou pelos movimentos rapidos e acrobéticos, com saltos e rodopios no
ar. Os instrumentos eram um pandeiro e um outro, muito parecido com o que ela
conhecia como Hungu, que inclusive seu av6 tocava. A luta, que também parecia
um jogo, ou uma danga, por causa do aspecto de brincadeira e do
acompanhamento musical, era desempenhada com muita virilidade por rapazes
jovens e atléticos que exibiam seus dorsos nus. Apesar da virtuosidade dos
movimentos que os brasileiros faziam, Zene considerou que também poderia
executar aqueles movimentos ja que se considerava muito habilidosa para lutas e
esportes em geral. Na ocasido ndo teve a oportunidade de conversar com 0s
capoeiristas, nem obter maiores informacdes, apenas viu na cal¢a dos rapazes uma
bandeira brasileira com a inscrigdo “Capoeira Brasil”.

Anos depois, ja no Brasil, recém-chegada em Sao Paulo, Zene parte em
busca daquela manifestacdo que teria lhe chamado muita atencdo na visita a
Luanda. Ao pedir informag&o a uma colega de faculdade recebe a indicacdo de um
local no bairro da Lapa. Zene telefona para o espaco indicado e recebe a
informag&o que na quinta-feira, as dezenove horas, aconteceria a roda de capoeira
e que essa seria uma boa oportunidade para uma visita.

No dia informado, Zene, ansiosa e com medo de se perder, chega ao local
com uma hora de antecedéncia e por sorte 0 espago ja estava aberto. Chama a
atencédo da garota de Benguela o fato de estar escrito em uma placa, logo na

entrada, “Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd™3, pois, a ndo ser aquela

3 O Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhé (CCAASS) foi fundado em 1993 por Mestre Plinio e é
uma importante escola de Capoeira Angola da capital paulistana.
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experiéncia em Luanda anos atras, Zene nunca tinha ouvido falar de capoeira em
Angola.

Intrigada, a moca sobe as escadarias e no caminho se depara com muitos
hungus pendurados na parede e, também, com muitas fotos que lhe pareceram ser
de pessoas importantes. Ao chegar na sobreloja foi recebida com simpatia pelo
rapaz que passava 0 pano no chdo e que de pronto se apresentou como
Chocolate®. O anfitrido abre um grande sorriso ao saber que a garota era de Angola
e a convida para sentar, diz que o mestre ainda néo tinha chegado, mas que eles
iam conversando enquanto ele ia preparando o espac¢o para a roda, que estava
programada para as dezenove horas... Dezenove e trinta no maximo.

Enquanto Chocolate terminava de passar o pano, Zene foi caminhando pela
lateral da grande sala, olhando as fotos e imagens na parede. Chocolate,
percebendo o interesse da moca, explica que sdo fotos de mestres antigos,
considerados ancestrais e de outros mestres e capoeiristas ainda em atividade.
Além das fotos, Zene repara também no quadro de Jesus Cristo e em pequenas
estatuetas de santos catdlicos e de divindades negras, que ela pergunta quem sao.
O capoeirista, torcendo o pano de chao, diz que sdo orixas, deuses africanos
cultuados no candomblé. Zene ndo os conhecia, mas imaginou que se tratavam de
deuses dos loruba.

Chocolate termina de limpar o chdo e convida a visitante para sentar-se
préxima dele enquanto afina a bateria, o conjunto de instrumentos utilizados na
roda. A moga, um pouco encabulada, se aproxima. Chocolate pega um dos
berimbaus dispostos na parede, tira a cabacga e estica 0 ago preso a verga para
armar o instrumento. Zene comenta que em sua terra conhece esse instrumento
como hungu e Chocolate comeca a explicar que na roda de Capoeira Angola eles
utilizam trés tipos de berimbaus, o0 gunga, o médio e o viola. O gunga, com a cabaca
maior, diz Chocolate, tem som mais grave e é responsavel pela coordenacdo da
roda, por isso, em geral, é tocado pelo mestre ou capoeiristas com mais
experiéncia. O berimbau médio faz uma mediacdo entre o gunga e o viola, que é o

instrumento de cabaga menor e de som mais agudo. Chocolate, com o viola na

4 Treinel de Capoeira do Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd.
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mao, demostra a maneira como faz repiques e firulas com o som, dizendo que se
trata de um berimbau faceiro feito crianca. Zene acha graca na metafora.

O ponteiro do reloégio se aproxima das dezenove horas e Chocolate se
apressa, experimenta os pandeiros, pa pum pa, pa pum pa, sacudindo suas
platinelas e avaliando que ja estdo afinados; bate as mdos no tambor, chamado
atabaque, que fala grosso; e com um bagueta de madeira toca o agogb, um
instrumento de metal formado por um duplo sino e de som bem agudo e, por fim,
raspa o reco-reco, um cilindro de bambu com faixas entalhadas. Chocolate disp&e
todos os instrumentos sobre um grande banco de madeira, sugerindo uma légica
de organizacgéo, da direita para a esquerda — reco-reco, agogd, pandeiro, gunga,
médio e viola, o outro pandeiro e, por fim, o atabaque.

Suando e apressado Chocolate diz para Zene que vai deixar o carvao
gueimando para incensar 0 espaco e que na sequéncia vai tomar um banho. Zene
acha estranho ele tomar banho para depois transpirar novamente, mas o
capoeirista explica, enquanto acende o fogo em uma latinha com alguns furos, que
estar de corpo limpo € importante para a energia da roda. E sai correndo para o
banho.

Outros capoeiristas vaos chegando e vao para o vestiario se trocar, uma
mulher chega com flores e as colocam nos altares dos santos. O Mestre Plinio®
também chega e acende algumas velas nos altares espalhados por todo o espaco.
Nesse momento, Zene se sente confusa se estaria de fato em um espaco de
capoeira como aquele que viu certa vez em Luanda. O mestre cumprimenta a
africana com um largo sorriso e a abraca afetuosamente. Ao saber que Zene é de
Angola vai logo explicando que essa capoeira, embora tenha esse nome é, na
verdade, brasileira, criada por africanos no Brasil, entre eles muitos angolanos.

Zene se sente aliviada com a informagcéo. Como assim, uma capoeira de seu
pais e ela nunca teria ouvido falar? O mestre acha graga no comentéario da moga e
joga um incenso em pO sobre a brasa do carvdo, produzindo uma fumaca

perfumada. O mestre, envolto na emanacgédo, conta que o nome angola foi

5 Plinio César Ferreira dos Santos fundou em 1993 o Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd na
cidade de Sao Paulo, onde vive e se dedica ao ensino da capoeira angola a partir de referéncias como
Mestre Jogo de Dentro e Mestre Jodo Grande.
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incorporado a capoeira para marcar a identificacdo com a ancestralidade africana,
em um momento em gue surgia na Bahia, a Luta Regional Baiana, depois chamada
de Capoeira Regional, que era uma capoeira diferente da Angola.

E diante da fotografia de um homem velho, embacada pela fumaca, diz que
a Capoeira Regional misturou a capoeira tradicional com golpes de outras lutas
marciais e que a Capoeira Angola fez o caminho inverso, foi buscar a raiz. E que
aquele homem da fotografia, Mestre Pastinha, foi o seu grande protetor.

O mestre termina a defumacgéo e pede licenca para Zene e também vai se
trocar. Chocolate volta a sala que ja estd cheia de capoeiristas vestidos
uniformemente. A visitante observou que ninguém estava sem camisa ou descalco
como tinha visto em Luanda. A informacdo sobre a existéncia de mais de uma
capoeira fica ecoando na cabeca de Zene, que compreende que estd em uma
espaco em que se pratica uma capoeira diferente da que ela tinha visto. Nesse
momento, Zene lamenta a confusdo, pois de fato tinha gostado muito do que tinha
visto e estava achando um pouco estranho as imagens de santos, 0 incenso...
Integrante de uma familia que se evangelizou, quando ainda era crianga, a partir
de um movimento missionario que se estabeleceu em sua regido, Zene nao tinha
tido nenhum contato com outras formas de espiritualidade para além de sua
religido. Apesar do incdbmodo, como ja estava ali, resolveu esperar para conhecer
a tal Capoeira Angola.

O mestre volta para a sala e 0s capoeiristas vdo tomando assento na roda.
Pouco a pouco, todos os instrumentos vao sendo apossados por tocadores. O
mestre sauda a todos os presentes e diz que a roda vai comecar e que se trata de
um ritual de celebracdo e vadiacdo, que depende de cada um que esta presente
para acontecer da melhor forma possivel.

A palavra vadiagdo chama a atencdo de Zene, mas o0 momento n&o parecia
adequado para perguntas. O mestre, como quem capta o pensamento da visitante,
diz que a vadiacao é a brincadeira de angola, é a capoeiragem... Que € jogo, que
€ danca, mas que nao deixa de ser luta e que por isso precisa de malandragem. —
Entende? Pergunta o mestre balancando o corpo em um gingado. Zene sorri e

acena um sim com a cabega, mas sem muita certeza se de fato compreendia.
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O mestre se concentra. As muitas vozes que se sobrepunham silenciam-se.
O mestre faz o sinal da cruz e olhando para o teto cochicha algo com Deus e a
resposta parece ser o soar do berimbau que toma conta da roda e de todo o0 espacgo
da sobreloja no movimentado bairro da Lapa. O mestre pergunta tocando forte no
gunga, o médio logo responde e na sequéncia, bem serelepe, vem o0 viola
repicando. Zene lembrou da explicacdo de Chocolate e sorriu. Os pandeiros
também se apresentam. Mas o agogb, reco-reco € 0 atabaque permanecem
calados. |éeeeeeeeee.... Entoa o mestre, anunciando a ladainha, o canto de
abertura da roda. Com os olhos fechados, Mestre Plinio canta emocionado: Certa
vez perguntaram a Seu Pastinha... O que era a capoeira...

Os dois rapazes que estavam aos pés da bateria, acocorados, abaixam a
cabeca e escutam com a atencdo o recado do mestre. Ao fim da cangéo, todos
respondem em unissono a ultima frase entoada: Ié viva meu Deus, camara! Nessa
toada, o mestre da viva aos mestres, a capoeira, a Bahia... A volta que o mundo
deu e a volta que o mundo d&, sempre respondido pelo coro encorpado, da roda
agora cheia, que repetia a frase do mestre e acrescentava o camara no final. Nesse
momento, Zene repara que nenhum jogo se desenvolve no meio da roda e que
todos estédo absolutamente atentos ao canto.

Uma outra cantiga é entoada e os dois jogadores, ao pé do berimbau, depois
de projetarem suas cabecas para o chdo na dire¢do dos tocadores, entram na roda,
onde desenvolvem um jogo que comecga lento e bem rente ao chdo. Zene se
impressiona com a capacidade dos jogadores de se movimentarem tdo perto um
do outro sem se esbarrarem e sem utilizar o apoio dos joelhos ou do quadril no
chédo, apenas as maos, pés e cabec¢a. Os dois movimentavam-se como gatos e,
em determinados momentos, ddo botes feito cobras. O mestre continua a cantar e
0s participantes a responderem em coro, mas nesse momento eram cantos mais
curtos do que aquele da abertura da roda. Zene observa com atencéo o conjunto
musical formado por todos aqueles instrumentos, quando uma grande gargalhada
faz com que ela volte a sua atencdo para jogo. Um dos jogadores se levanta
rapidamente do chdo e ambos sorriem, mas 0 jogo ja ndo era 0 mesmo do inicio,

parecia um pouco mais rapido e mais solto. A audiéncia estava agitada, como se
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torcesse para algo acontecer, mas 0 jogo se encerra e 0s dois capoeiristas voltam
para perto do berimbau onde ddo um aperto de mao e se abracam para depois
sairem da roda, cada um para um lado.

Outros tantos jogos se desenrolam naquela noite, com estilos diferentes, uns
mais calmos, outros mais rapidos, uns de praticantes experientes e outros que
pareciam novatos. Alguns jogos acontecem com maior risco e outros sao
inofensivos. No calor do momento, Zene viaja de volta para Angola, em vagas
lembrancas de um ritual que ouviu seu avé falar em sua infancia, o N’Golo, em meio
a uma celebracao de puberdade em que os homens lutavam, simulando cabecadas
e coices das Zebras em disputa pela fémea. Voltando a roda, a moga observou nos
jogos, algo que chamou muito a sua atencdo: um tipo de movimentacao, que mais
parecia uma danca de par, que depois veio a saber que eram as “chamadas de
angola”.

A roda se desenrola por duas horas sem interrup¢céo, os jogadores vao se
revezando nos instrumentos e a animacdo da audiéncia vai crescendo. Muitas
cantigas sdo entoadas, alguma inclusive falando de Angola e em alguns momentos,
Zene se emociona ao lembrar de suaterra. Por fim, todos os participantes, inclusive
os tocadores que estavam sentados na roda, ficam em pé e s@o convidados pelo
mestre a ir fechando mais a roda, até que fica um circulo mindsculo que Zene
imagina nao ser possivel jogar ali dentro, mas eles jogam. A bateria nesse momento
esta alegre e agitada, mas ainda assim, Zene tem a impressao que o ritmo néo é
tdo rapido quanto o que se lembra ter presenciado, anos atrds, no evento em
Luanda.

O mestre encerra a roda com um |€ seco e penetrante, diferente do |1éeeeee
do inicio que foi prolongado. As pessoas aplaudem e o mestre as convida para
sentar para conversar um pouco. Ele agradece a presenca de todos e apresenta

convidados especiais: Mestre Gaguinho®discipulo de Mestre Pastinha e Mestre

6 Mestre Gaguinho (20/06/1935 — 24/08/2019) , baiano da llha de Itaparica, foi aluno de Mestre Pastinha e
contribui com a capoeira paulistana frequentando rodas e fazendo importantes relatos.
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Moa do Katendé’, discipulo de Mestre Bobé®. Em seguida apresenta outros
visitantes, capoeiristas de outros grupos que agradecem pela roda. — E vocé minha
amiguinha de Angola? Essa € de Angola mesmo viu gente, legitima! Brinca o
mestre. Zene, um pouco encabulada, diz que esta muito admirada com o que viu,
gue foi ali buscar algo bastante diferente, uma capoeira com saltos e rodopios no
ar e que nuncatinha ouvido falar em Capoeira Angola. A audiéncia ri e ela completa
dizendo que estava muito emocionada, mesmo sabendo que a Capoeira Angola
nao é diretamente de Angola, mas que sentiu a presenca de sua terra e de sua
ancestralidade naquele momento. Zene agradece a todos dizendo que pretende
voltar para praticar, que como ela é de Angola vai ficar boa nessa brincadeira. -

Volte mesmo, venha treinar! Venha ser uma angolana angoleira, diz o mestre.

A “Arte secreta” da Capoeira Angola

Essa histéria semi-ficcional, protagonizada por Zene, traz alguns elementos
importantes pra se caracterizar o fendbmeno da capoeira: 1) O fato de ter sido criada
por africanos e seus descendentes no Brasil; 2) Apresenta as duas vertentes mais
expressivas dessa cultura corporal, a saber a Capoeira Angola e a Capoeira
Regional®; 3) O fato de ser praticada em grupo e em determinados espacos (escola,
academias etc.); 4) A presenca do mestre e a relacdo mestre-discipulo; 5) A
presenca da musicalidade; 6) E, por fim, a caracterizagdo do fenbmeno da Capoeira
Angola como prética que afirma sua identidade na ancestralidade africana, no ritual,
na espiritualidade e na memdéria dos velhos mestres.

Zene, que de fato retorna para praticar e viver a Capoeira Angola naquele

grupo, logo nos primeiros meses de experiéncia, pdde perceber mais alguns

7 Romualdo Rosério da Costa (Salvador, 29 de outubro de 1954 — Salvador, 8 de outubro de 2018),
conhecido como Moa do Katendé, foi um compositor, percussionista, artesdo, educador e mestre de
capoeira brasileiro, considerado um dos mestres do CCAASS.

8 Mestre Bobd (25/03/1924 — 08/07/1994), fundou a Academia de Capoeira Angola Cinco Estrelas, ensinou
a capoeira no Dique do Tororé por mais de 50 anos tendo formado grandes capoeiristas como Mestre Moa
do Katendé e Mestre Lua de Bobd.

% Embora a questdo da Capoeira Contemporanea ndo seja abordada na histéria de Zene é importante que
se diga que esta é uma vertente em que um nimero grande de grupos e praticantes se inserem, é uma
pratica que pode apresentar caracteristica tanto da Capoeira Angola como da Capoeira Regional, mas nao
se define como nenhuma das duas, assumindo um constituicdo mais hibrida.
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aspectos que definem aquela abordagem de capoeira. Ao frequentar os treinos, as
rodas e as conversas do ambiente daquela capoeira, compreendeu que o
compromisso com 0s ensinamentos de Mestre Pastinha era uma constante. 1Sso
por que, embora se reconheca a existéncia de linhagens de Capoeira Angola que
nao necessariamente se vinculem diretamente com a historia e os ensinamentos
de Mestre Pastinha, esse senhor que viveu entre 1889 e 1981, em Salvado-BA,
sem duvida, € uma importante referéncia.

Assim, a escola pastiniana®, como definiu Rosangela Costa Araujo (2004),
contém alguns principios, legitimados por seus praticantes, que delimitam o
territério da Capoeira Angola. Essa escola constitui a base, ndo somente para o
ensino e a difusdo dessa prética corporal, mas, também, os fundamentos filoséficos
gue orientam as condutas dos sujeitos para além da roda de capoeira.
Sinteticamente, Araujo (2004) destaca que: a Capoeira Angola reafirma a histéria
e a memoria dos africanos e de seus descendentes no Brasil; a pertenca grupal é
extremamente importante na reflexdo sobre o amparo e o fortalecimento dos
saberes tradicionais; esses saberes constituem o eixo da formacao de identidade
baseada no pertencimento e no zelo a capoeira.

A mandinga e a malandragem, que Zene foi decifrando aos poucos, sdo 0s
ingredientes especiais do jogo, que se adquirem com o treinamento e, sobretudo,
com a experiéncia de roda. Tais conceitos sdo de dificil definicdo, mas sdo
facilmente reconhecidos na roda.

Embora a malandragem e a mandinga, na capoeira, sejam frequentemente
tratadas como sindnimos, aqui s&o compreendidas como no¢des correlacionadas
e até mesmo andlogas, mas ndo univocas. Embora ambos os substantivos sejam
femininos, apontamos a malandragem, metaforicamente, como algo de energia

masculina e a mandinga, feminina. Isto €, potencialidades que se complementam,

10 E jmportante frisar que Mestre Pastinha néo criou a Capoeira Angola e que, embora seja 0 nome mais
popular e reconhecido desse contexto, ndo é e nem nunca foi uma unanimidade. O livro “Jogo de discursos:
a disputa por hegemonia na tradicdo da capoeira angola baiana”, de Paulo Andrade Magalhdes Filho,
langcado em 2012, chama a atencdo para a questdo da tradicdo na Capoeira Angola, as tentativas de
legitimagao desta préatica (como a criagdo de um centro representante da categoria e a participagdo em
shows folcléricos), sua reascensdao em meados dos anos 1980 e a disputa por espago entre esta e outras
modalidades da capoeira.
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tal como a dualidade filoséfica taoista, yin e yang, duas forcas opostas e
complementares.

A malandragem, ao nosso ver, diz respeito ao mundo real e social. Trata-se
da capacidade de driblar as adversidades da vida impostas sobretudo a populagéo
negra, como um comportamento social e corporal desenvolvido no espaco da rua,
para se safar, com bom humor, das agruras da vida, como ja discutiu o antropélogo
Roberto DaMatta (1985). Por outro lado, a mandinga é algo que se desenvolve em
ambito interno, um segredo, um feitico ou simpatias que agregam poder pessoal e
gue no contexto da capoeira emprega ao jogo um encanto, uma espécie de magia.
Sim, as ideias aqui expostas sobre malandragem e mandinga, estdo diretamente
relacionadas também ao contexto do samba e do candomblé, respectivamente.

E razoavelmente facil perder a elegancia e se amofinar com um golpe bem
dado ou mesmo com um camarada que “amarra” o jogo, isto é, ndo o deixa fluir. O
primeiro desafio do capoeira é se evadir da prépria vaidade. Um jogo com
malandragem é também aquele em que o jogador consegue sair dos golpes do
adversario e contra-atacar no momento certo, com muita precisdo, sem necessitar
fazer uso da agressividade. Enquanto a mandinga esta no “enfeiticar” e no iludir o
camarada e no encantar do jogo.

As chamadas de angola que fazem parte do jogo despertam a atengéo por
sua plasticidade e consiste, sinteticamente, em um momento do jogo em que um
capoeira para em pé (as vezes agachado), de frente ou de costas para o outro
jogador, com os bragos abertos. O outro jogador deve “responder” a chamada
aproximando-se, cuidadosamente, para nao ser surpreendido porque o capoeira
gue chama podera aplicar o golpe que desejar, caso 0 outro se aproxime sem o
devido cuidado. Ao se encontrarem, ambos fazem deslocamentos sinuosos e
matreiros para frente e para tras. Além de uma funcao estética, as chamadas de
angola podem ser utilizadas para testar o conhecimento e a atencdo do outro
jogador e também para reorganizar a dindmica do jogo.

Embora o jogo da capoeira consiste, a0 nosso ver, numa dramaturgia
corporal, composta pela combinacdo simultdnea de golpes (ataques), defesas,

floreios e as chamadas em situagdo de interacdo, isto €, de jogo, ele difere-se
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substancialmente de uma coreografia ou cena por seu carater também agonistico,
pois trata-se inegavelmente de uma disputa, na qual ndo se quer deliberadamente
ganhar, mas que nao se quer perder. Sobre isso, Zene ouviu de Mestre
Plinio: “A gente tem que treinar ndo é para bater nos outros néo... E para a gente
nao entrar na roda, tropecar no préprio pé e sair falando que foi o outro quem
bateu.”™*. Coisa que n&o acontece nem com o malandro porque € esperto, muito
menos com o mandingueiro que esta preparado, isto é, o/a angoleiro/a deve
aprender a manipular as energias em seu favor. Assim, na prética, a performance
do malandro néo se distingue da do mandingueiro, dai essas no¢cfes aparecerem
muitas vezes como sindnimo no contexto da capoeira.

Zene também observou que o nivel dessa disputa pode ter graus muito
variados, do tipo: s6 marcar os golpes (mostrar, mas nao efetivar) ou entéo efetiva-
los levemente ou de forma mais contundente.

Zene € uma dessas que gosta de um jogo “pegado”, quer dizer, com maior
grau de competitividade e, consequentemente, de risco. O carater agonistico do
jogo de capoeira provoca uma empolgagdo na disputa que se faz presente ndo
entre os jogadores, mas em todos os integrantes da roda, que vibram a cada lance.
Essa empolgacao tem seu apice, por exemplo, quando uma rasteira € bem dada e
n&o resta outra saida a ndo ser o chao.

Esse frenesi, da ordem da emocéo e da espontaneidade, € em geral
controlado pelo dominio técnico corporal adquirido por meio de treinamento capaz
de fazer com que um violento golpe seja interrompido & uma fracdo de segundos
das vias de fato. Outros elementos disciplinadores da conduta dos jogadores séo a
figura reguladora do mestre e a complexa estrutura da roda de capoeira que, por

sua vez, dispde de muitas normas e de uma ética propria.

11 Frase proferida em diferentes ocasides pelo mestre em treino de Capoeira Angola no Centro de Capoeira
Angola Angoleiro Sim Sinhd, em Séo Paulo.
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Capoeira Angola sob a perspectiva da pré-expressividade

Como vimos, a Antropologia Teatral, como estudo empirico do trabalho do
artista cénico, adota o conceito de pré-expressividade como fundamento. A
construcdo do comportamento cénico, a partir de uma cultura corporal extra-
cotidiana, potencializa a expressividade do corpo em cena, buscando um
distanciamento da dimenséo cotidiana em que as a¢des tendem aos automatismos
e as domesticacbes. Nessa perspectiva, 0 comportamento cénico, construido na
dimensao da extra-cotidianidade, tem como suporte técnico principios basicos,
como as ideias de oposicao, equilibrio e dilatac&o.

As questBes da pré-expressividade apontadas na Antropologia Teatral de
Eugenio Barba poderiam ser observadas na Capoeira Angola no seu contexto de
“treino”, como sdo chamados o0s momentos em que acontece a
preparagao/aprendizado e formagéao de conhecimento que se exercita na roda de
capoeira. O treino, bem como o jogo da Capoeira Angola, constitui-se em um
espaco de desafio, pois além de uma prética preponderantemente fisica, por vezes
repetitiva e exaustiva, lida constantemente com o risco da queda e do golpe, o que
exige do corpo um constante estado de alerta. Esse estado de alerta, ou "estar
ligeiro”, é a propria ampliagdo da percepgédo do corpo no espago, que expande a
presenca do capoeirista, gerando prontidao. Na danga e no teatro esse conceito é
discutido a partir da nocéo de presenca. Embora o espaco do treino seja um espaco
privilegiado para a preparagdo/aprendizagem para a roda, é importante considerar
gue a propria roda é também uma grande escola, como podemos observar em
outras manifestagbes afro-brasileiras que ndo necessariamente tém um espaco
formal de ensaio ou aprendizado, a ndo ser o proprio ritual. Aqui é importante
ressaltar a poténcia do ritual como espac¢o de aprendizado estético ja que € um
espaco-tempo de sensibilidade dilatada.

E interessante observar que no final do século XIX e inicio do século XX, o
espaco do treino da capoeira era menos formal. Nao existia escola propriamente
dita de capoeira, nem metodologias elaboradas para o ensino dos movimentos

caracteristicos. O movimento do corpo na capoeira retomava as técnicas e
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comportamento de situacdes do cotidiano e sobretudo do contexto do trabalho, ja
gue estamos falando de uma construcao cultural advinda da classe trabalhadora e
escravizada. Um exemplo disso sao os estivadores e pescadores, que contribuiram
significativamente para a consolidacdo do que hoje chamamos de Capoeira Angola.

Por outro lado, essa associacdo da capoeira com o trabalho ndo poderia
excluir um marcante comportamento corporal com origem num estilo de vida
avesso ao mundo do trabalho - o da malandragem.

Nos estudos de Schechner (2002), o comportamento restaurado aparece
como a propria possibilidade de "performacao”. Sao as acgdes fisicas ou verbais
preparadas e ensaiadas ou as que nao estejam sendo exercidas pela primeira vez.
“Pedagos” de comportamentos sao recortados de um lugar e restaurados em outro,
trazendo marcas ndo s6 de quem executa e restaura 0 movimento no proprio corpo,
mas também das técnicas corporais que sao normatizadas pela cultura. Schechner
(2002, p. 29) afirma que "a maioria das performances, cotidianas ou ndo, tem mais
de um autor. Rituais, jogos e performances da vida didria séo escritos por um ente
coletivo anénimo ou pela tradigao”.

Segundo Abreu (2005) o mundo do trabalho, assim como o da malandragem,
tem especial penetracdo no universo da capoeira. Capoeiristas importantes para
histéria da Capoeira Angola no século XIX, e inicio do século XX, em Salvador e no
Recdncavo Baiano, tinham envolvimento direto com o trabalho no porto ou mar.
N&o por acaso, o mar é sempre poetizado nas can¢fes de capoeira. "Foi na beira
do mar; Foi na beira do mar; Aprendi a jogar capoeira de angola na beira do mar’
(Canto corrido de Capoeira Angola, dominio publico).

Dois exemplos dessa relagdo sdo: o pescador Samuel Querido de Deus,
considerado como um dos mais afamados capoeiristas da Bahia - segundo contam,
entre a década de 1930 e 1940 - e Mestre Pastinha (1889-1981), um dos principais
lideres do movimento da Capoeira Angola, que, entre outras funcdes, trabalhou na
estiva. Das técnicas de segurar, carregar e jogar sacos de cinquentas quilos ou
mais, de equilibrar-se em canoas sobre o mar (funcdes em que o centro de
gravidade do corpo desempenha papel fundamental) inevitavelmente contribuiram

para a execucdo dos movimentos da capoeira e a evolucao técnica dos mesmos.
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Embora a capoeira seja uma atividade extra-cotidiana, ela acontece no final do
século XIX e inicio do século XX muito atada ao corpo do cotidiano dos
trabalhadores que a jogavam como aponta Abreu (2005, p. 103-104):

A cocorinha. Eis ai outro cruzamento do mundo do trabalho do
negro com a capoeira: a posicdo de cécoras em que 0S
ganhadores ficavam (em repouso), as vezes horas a fio, como se
ndo quisessem nada, desbastando o tempo, esperando a hora
passar, adivinhando, intuindo, espreitando uma nova chance de
trabalho. Torcendo para surgir um novo biscate, pois o trabalho
do carregador (principalmente do ligado ao cais) também
dependia do acaso, das flutuacdes da maré, do tempo das
chegadas e saidas dos navios, da forca da economia, a
quantidade de carga disponivel e de etc. Na beira do cais,
enquanto a hora da labuta ndo chegava, podiam ficar esperando
o relaxamento da vigilancia policial para armarem rodas de jogos
proibidos, cultuar vicios e iniciar vadiagfes.

A esses tracos historicos e antropolégicos da capoeiragem soma-se ainda o
fato de que a capoeira escrava, antecessora da Capoeira Angola, ja € em si uma
restauracdo de comportamentos e memoérias do processo da diaspora africana, ja
gue a capoeira embora tenha clara matriz africana, foi criada, podemos dizer
restaurada, em territério brasileiro.

A discussdo sobre comportamento restaurado de Richard Schechner (2002)
e a historia e pratica da capoeira, vista aqui ndo apenas como uma manifestacéo
gue pode oferecer elementos para o trabalho do(a) atuante, mas como uma
manifestacdo de arte propriamente dita, faz coro com o0s argumentos que
denunciam a fragilidade da universalidade da ideia de extra-cotidiano segundo
defendeu Eugenio Barba.

Evidentemente, nem todo capoeirista da época foi estivador ou saverista, no
entanto, os exemplos de Samuel Querido de Deus e de Mestre Pastinha se
justificam pelo fato de terem sido referéncias no mundo da capoeira, influéncias
ativas na construcdo de uma cultura corporal que continuou sendo restaurada e
reelaborada. A partir do CECA (Centro Esportivo de Capoeira Angola), criado em
Salvador, em 1941, e também contemporaneamente a ele, escolas de Capoeira

Angola comegaram a surgir, modificando drasticamente o cenario contemporaneo
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dessa manifestacdo, que deixa de ser exclusividade da populacdo socialmente
marginalizada, e passa a ocupar diferentes espacos sociais e a movimentar uma
economia da capoeira, que envolvem tanto a comercializacdo dessa pratica como
a sua profissionalizacdo. O resultado disso, dentre tantos outros, é um alto
desempenho técnico da performance do capoeirista, adquirido tanto a partir de uma
maior intensidade e quantidade de treinamento, como a partir do surgimento de
novas metodologias de ensino, somados a um incremento volumoso de

informagdes com o advento da internet e das redes sociais.
Oposigdes, equilibrios e tensdes

Eugenio Barba observa e discute sobre tensées que obrigam o corpo a
encontrar um novo ponto de equilibrio como um modo de gerar a vida do(a) atuante,
buscando nesse discurso um termo que substitua a palavra energia, alvo de
centenas de mal-entendidos. Barba (1995, p. 11) afirma que, de fato “a vida do ator
e do bailarino é baseada numa alteracdo de equilibrio. Quando ficamos eretos,
nunca estamos iméveis quanto parecemos estar; estamos de fato usando varios
pequenos movimentos para deslocar nosso peso.”

Nesse sentido, é interessante discutir como a ideia de energia aparece na
performance da roda da Capoeira Angola e no corpo do capoeirista. Expressobes
como "a roda estava sem axé”, "temos que manter o axé”, "o axé da roda caiu”, sdo
frequentes na avaliagdo ou mesmo no desenrolar de uma roda de capoeira. A
palavra axé, do ioruba ase, que se torna presente na lingua portuguesa falada no
Brasil (tendo seu significado adaptado a diferentes contextos) é em principio "a
forca que assegura a existéncia dindmica, que permite o acontecer e o devir. Sem
0 axé, a existéncia estaria paralisada, desprovida de toda possibilidade de
realizagdo” (SANTOS, 2007, p. 39). Assim, axé esta diretamente associado as
nocdes de forca, poder e vitalidade.

Evidentemente, o axé nao é cultivado numa roda de capoeira da mesma
maneira como acontece no candomblé, onde além de plantas e objetos ritualisticos,

0 sangue (sacrificio animal) exerce papel fundamental. No entanto, tanto no
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candomblé como na capoeira, 0 SOm percussivo e 0 canto Sdo responsaveis por
transmitir um poder de acdo e de mobilizacdo da atividade ritual que age sobre o
corpo provocando um estado alterado — se néo de consciéncia, de percepcao.

Santos (2007) defende que o axé, na condi¢do de for¢a, pode diminuir ou
aumentar, e que essas variacdes estdo determinadas pela atividade e conduta
ritual. Embora a capoeira e o0 candomblé sejam manifestacfes historicamente e
culturalmente muito proximas - uma vez que se consolidaram como tal, no Brasil,
no mesmo periodo (séc. XIX) e que eram, como por vezes ainda o sao, praticadas
pelas mesmas pessoas — elas sdo substancialmente diferentes. Contudo, ambas
atuam sob a 6tica de uma mesma cosmovisdo, em que a energia, no caso o0 axé, é
visto como algo fisico, que deve ser cultivado.

Na Antropologia Teatral tem-se a convicgdo de que a pré-expressividade é o
caminho que garante a presenca e a vida do ator, tendo como principal objetivo o
cultivar de uma energia por meio do treinamento. Esta atividade é a propria bios
do(a) atuante, que é revelada por meio de uma tensao entre forcas opostas,
chamada por Eugenio Barba de o principio da oposi¢éo. E quanto ao bios do corpo
na capoeira? Onde reside a pré-expressividade do capoeirista?

A instalacdo do axé na roda de capoeira depende em primeira instancia da
musicalidade formada pela polifonia da bateria. Em outra instancia, o jogo que
acontece no centro da roda pode também movimentar o axé. A Antropologia Teatral
sugere que a energia do(a) atuante é construida e intensificada na ampliacdo e
ativacao dessas forcas, que agem no equilibrio e nas oposi¢des determinantes das
dindmicas dos movimentos, o que dilata a sua presenca e consequentemente a
percepc¢do do espectador.

O equilibrio como capacidade de se manter ereto € fruto de tensbes
musculares. Quando ampliamos 0 nosso movimento transferindo o peso para fora
do eixo, esse equilibrio basico é ameacado, entrando em acdo uma série de
tensdes para impedir a queda. Barba (1995) chama a atencédo para essas tensfes
geradas em um equilibrio instavel, que exigem maior esfor¢o, como fonte potente
de expressividade. Na capoeira a questdo do equilibrio, visto de um ponto n&o

apenas fisiologico mas também simbdlico, merece lugar de destaque, pois ao

Jodo Pessoa, V. 11 N. 2 jul-dez/2020

morinCa

artes do espetdculo




Renata de Lima Silva * José Luiz Cirqueira Falcéo

mesmo tempo em que se brinca com isso ha ginga e no jogo, o equilibrio é tudo o
gue nao se quer perder e, indubitavelmente, quanto mais o capoeirista tem dominio
de seu equilibrio, ao trocar "os pés pelas maos” mais atrativo se torna seu jogo.

Se “o corpo do ator-bailarino revela sua vida ao espectador por meio de uma
tensdo entre forcas opostas” (BARBA, 1995, p. 12), sendo este o principio da
oposicdo, na capoeira essa mesma légica de tensdo e oposi¢cado pode ser vista,
fisica e metaforicamente, na relacdo do corpo do(a) angoleiro(a) com o ch&do. Ao
mesmo tempo em que se quer evitar a queda e até mesmo que qualquer outra parte
do corpo - a ndo ser as maos, a cabeca e 0s pés - toque o chao, existe uma relagéo
de intimidade com o chéo, pois 0s movimentos devem acontecer preferencialmente
do nivel médio para baixo, uma vez que grande parte da performance de um(a)
angoleiro(a) em jogo é feita com mais de dois apoios no chdo. Ndo se quer o chao
em uma queda, mas o chéo é também um lugar de apoio e seguranca.

Por outro lado, a densidade do movimento do(a) angoleiro(a) é constituida na
acdo de empurrar e de se enraizar no chao. Isto €, para se defender de um golpe
0 capoeirista vai ao chao numa negativa (defesa), em que o corpo fica totalmente
paralelo ao chao, apenas com o apoio das méos e pés; para sair da negativa e
voltar em um ataque, o(a) capoeirista empurra o chdo desprendendo suave ou
repentinamente suas raizes. Por outro lado, a propria relacéo de ataque e defesa,
gue constitui 0 jogo, sugere relacdo de oposicdo, que também é de
complementacdo. Uma defesa é uma oposi¢cédo ao ataque, porém o equilibrio de
um jogo depende de um dialogo entre defesa e ataque em termos de
complementariedade que implica uma alternéncia constante de ataques e defesas,
ataques que se podem se converter em defesas e defesas que podem se converter
em ataques.

Os corpos que gingam, brincando com seu préprio equilibrio, tém nesse jogo
de corpo sua principal base. Quase tudo no jogo de capoeira acontece a partir da
ginga, ou na ginga. A oposi¢éo que se da fisica e metaforicamente em relagdo ao
chdo também se aplica na relagdo entre os dois jogadores que se opdem e
paradoxalmente se complementam. E quanto a tensdo? Como essa nogcao se

aplicaria a pratica da capoeira?
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Bem, se olhdssemos exclusivamente para o corpo do(a) capoeirista, como
parece ser o interesse da Antropologia Teatral, veremos que para a execucao de
movimentos que exigem agilidade, forca, leveza e equilibrio € necessario um alto
tbnus muscular que esta diretamente ligado a ideia de tenséo, ja que o corpo na
capoeira abusa da elasticidade, no abrir e no fechar, no se expandir e no se
encolher. Todavia, mais uma vez extrapolando as questdes fisioldégicas do corpo
na pratica da capoeira, podemos pensar a tensao que se estabelece no préprio
jogo, pois como ja mencionado, o carater agonistico e o0 risco sdo eminentes no
jogo e gera tanto um estado corporal como um estado emocional, que, por sua vez,
pode aparecer tanto em forma de medo e inseguranga nos jogadores menos
experientes, como em forma de empolgacao nos capoeiristas mais experientes que

se excitam frente a desafios e riscos.
Consideracdes Finais

Depois de quatro anos no Brasil, Zene, nossa personagem ficcional, voltou
para Angola, embora tenha apreendido muito em sua graduacdo em Teatro,
considera que sua principal escola nesse periodo foi a Capoeira Angola. Isso
porgue além de desenvolver sua técnica corporal a partir dos equilibrios, oposicdes
e tensdes que essa pratica contempla em sua ginga, no “trocar os pés pelas maos”
e na relacdo com chédo, Zene pbdde aprender a lidar com as préprias emocdes e
vaidades dentro da roda de capoeira. A angolana era pequenina, mas era brava e
ndo admitia levar a pior na roda. Quando tomava uma rasteira ou cabecada queria
logo revidar, mas com o tempo foi aprendendo as manhas do jogo por intermédio
dos ensinamentos de Mestre Pastinha e de seus principais discipulos, bem como,
pela voz dos mais velhos e das mais velhas de sua escola: “quanto mais o
capoeirista € calmo, melhor é para o capoeirista”, “escorregar ndo € cair, € um jeito
que o corpo d&” e que “pra bater ndo precisa encostar”.

Além disso, Zene destaca que incrementou suas aprendizagens sobre o

teatro a partir de seu envolvimento com a Capoeira Angola, uma vez que ampliou
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a sua capacidade de jogo e de improvisacdo e desenvolveu habilidades musicais -
de cantar, tocar diferentes instrumentos e até de fazer pequenas composicoes.

Mas se tem uma coisa que, de fato, marcou Zene, foi a for¢ca ancestral que a
Capoeira Angola é capaz de evocar. A aprendiz de mandingueira intrigava-se com
o fato de ser a Africa, talvez Angola - 0 seu pais, a matriz de tudo daquilo, ja que
se sentia familiarizada com alguns de seus elementos constitutivos, algumas
particularidades da Capoeira Angola saltavam-lhe aos olhos.

Com as aprendizagens adquiridas com/na Capoeira Angola, Zene pode
ampliar a sua formacdo como atriz, da mesma maneira que seus estudos sobre
corpo e cena Ihe permitiram observar de forma mais aprofundada e alargada a roda
de capoeira e perceber a poténcia artistica daquele fenémeno.

* % %

A producgdo do conhecimento nas areas das Ciéncias Humanas e das Artes
demandam incorporacdes, bem como, articulagbes de perspectivas que ampliam,
tencionam e jogam com possibilidades cada vez mais alargadas de compreensao
dos fendbmenos humanos e estéticos. Se, por um lado, a Antropologia Teatral
proposta por Eugenio Barba, ndo da conta das questdes antropoldgicas, sem
divida, atendeu a uma demanda datada no campo das artes da cena no que diz
respeito ao estudo do corpo. Ademais, a lacuna deixada por Barba, foi ha tempo
preenchida por outras proposicdes, como € o caso da Antropologia da
Performance, bem como o legado do encontro entre Victor Turner e Richard
Schechner.

Hoje difundida no mundo inteiro, a capoeira constituiu-se, ao longo de sua
trajetéria historica, num extraordinario campo de possibilidades exploratérias e tem
sido investigada em cotejo com varios campos do conhecimento. Essa
possibilidade de jogo entre a Capoeira Angola e os estudos no campo do Teatro se
faz necessaria, dada a poténcia e a abrangéncia que essa manifestacado cultural
adquiriu nas ultimas décadas. No caso desse artigo, para construir, um jogo da
relacdo entre a Antropologia Teatral e a Capoeira Angola foi preciso um pouco de
malandragem para extrapolar as nocdes de pré-expressividade e energia para além

do corpo, considerando os fenébmenos da cultura, em especial, da cultura negra.
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