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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo norteador analisar o didlogo existente entre Capoeira e
Danca Contemporanea a partir da construgdo de um processo criativo em danga por meio
da abstracdo de movimentos proprios e das percepc¢des relativas ao proprio e ao corpo de
outros sujeitos, ocorridas no universo da Capoeira. Dentre 0s seus objetivos especificos
destacam-se: analisar a construgdo corporal no ambito da Capoeira; verificar a percepgao
do corpo na Capoeira diante da sua relacdo com a improvisacdo e a liberdade criativa,
refletindo sobre os seus nexos com a criacdo em Danca Contemporanea e; identificar a
maneira como os impulsos advindos com a experiéncia com a Capoeira afloram em um
processo criativo em Danca Contempordnea. A metodologia compreende a narrativa
autobiogréafica, diante da hipdtese empirica, devido o0 sujeito-objeto desta pesquisa
delimitar-se na experiéncia da propria pesquisadora atrelada ao trabalho de laboratorios
com a improvisacdo em Danca, visto a pesquisadora ser bailarina intérprete-criadora e
capoeirista. Os aportes tedricos utilizados tratam sobre o estado de prontiddo e a dilatagdo
do corpo, 0 corpo enquanto memoria, as suas técnicas corporais e, a sua percepgao
conforme abordagem dos autores Eugenio Barba, Jerzy Grotowski, Marcel Mauss e
Merleau Ponty, respectivamente. Diante da concretizacdo desta pesquisa, podem-se
verificar elementos indicativos da experiéncia com a Capoeira no processo criativo em
Danca Contemporanea, congregados na criacdo do conceito Dancaeira, o qual se refere a
expressdo de elementos em améalgama que aludem as linguagens da Capoeira e da Danca
Contemporanea a partir de impulsos, configurando um aparato corporal expressivo e

reflexivo singular, sem haver a sobreposic¢ao de uma linguagem sobre a outra.

Palavras-chave: Capoeira; Danca Contemporanea; Processo criativo.



ABSTRACT

This research aims at the survey of common aspects between Capoeira and Contemporary
Dance. From the perspective of creative processes in Dance e those that occur in Capoeira,
the analysis encompasses some specific objectives. They are: the scrutiny of the body
during the improvisation through Capoeira; the perception of capoeirista’s body in relation
to other bodies and outside space, during performing; the identification of impulses that
may come from Capoeira, by considering its application of them in Contemporary Dance
as well. The methodological procedures are based on autobiographic corporeal discourses,
which in their turn, starts from empirical hypotheses borned of my own body as
capoeirista and dancer. The theoretical perspectives sustain selected concepts such as those
of Eugenio Barba, Jerzy Grotowski, Marcel Mauss and Merleau Ponty, in this order. Also,
the accomplishment of this research allows connections between Capoeira and creative
processes in Contemporary Dance, in a sort of artistic mode baptized as Dancaeira. Finally,
such connections struggle for figuring out an expressive and personal artistic body made
out of both artistic languages interwoven.

Key-words: Capoeira, Contemporary Dance, Creative process.
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INTRODUCAO

E observavel o fascinio que a Capoeira exerce por sua estrutura, estética,
ritualidade e musicalidade, sendo o exemplo mor de sua manifestacdo a roda de Capoeira®.
Este conjunto de fatores, ocorridos durante a roda, engendra minha vivéncia na categoria
de experiéncia nas realizacOes desta pratica de jogo-danca-luta-esporte. Advém, dai, a
emergéncia de meu impeto em me debrucar, enquanto pesquisadora, sobre questdes
relativas ao dialogo entre a Capoeira, de um lado, e a Danga Contemporanea, de outro. As
questdes posicionam-se como instauradoras de escolhas operacionais, ou seja, de estéticas
por mim trabalhadas ao longo de anos. Existir ou ndo um vinculo possivel entre a Capoeira
e a Danca institui o assunto hipotético primordial desta pesquisa. Em caso positivo, 0s
procedimentos metodoldgicos de seu acontecimento hdo de explicar, adiante, processos de
criacdo de uma singular poética em Danca Contemporanea, porquanto miscigenados,
influenciados, abertos, permissivos e incentivadores ao transito da Capoeira nas criacdes
artisticas dangantes, coreografadas ou nao.

Explanando minhas justificativas de como e porqué cheguei até aqui, reportei-
me a minha histéria de vida, perpassando pela danca e, posteriormente, pela Capoeira,
seguindo a prépria ordem cronoldgica de meu ingresso no estudo préatico e tedrico nestas
linguagens, embora o transcurso desta pesquisa perpasse, primeiramente, pela Capoeira e,
a sequir, pela Danca Contemporanea, de modo a tornar possivel a constru¢cdo de uma
estetica singular em danga.

Recordo-me que, por volta dos 6 (seis) anos, época em que passava as manhds
inteiras assistindo aos varios desenhos apresentados na televisdo, somente perdendo o
interesse de ficar sentada quando o noticiario comegava, houve uma vez — dentre as varias
que aconteceram — da qual lembro-me muito bem: em um canal televisivo foi exibida uma
matéria em que apareciam bailarinas classicas dancando. Bastante fascinada, agarrei-me ao

punho? da rede na qual me embalava e pus-me na ponta dos pés com muita determinacéo,

! “Roda de Capoeira” nomeia o lugar onde o jogo-danca-luta-esporte se estabelece. Trata-se, literalmente, de
uma “roda” formada pelos capoeiristas que respondem aos canticos com coro e palmas ritmadas — batidas de
méo — utilizando tipicos instrumentos percussivos, na qual, ao seu centro, ocorre a disputa corporal entre dois
capoeiristas, podendo a mesma ocorrer obedecendo a variacfes de acordo com o momento, 0 evento
realizado. Outra definicio ao termo alude, simplesmente, a qualquer forma de marcacdo de uma
circunferéncia no chéo dentro da qual se estabelece a disputa corporal ao seu centro.

2 Punho (de rede): Extremidades de corda trancada das redes de dormir. [F.: Do lat. pugnus,i.]. Ver em
iDicionario Aulete: http://aulete.uol.com.br Acessado em 20/10/2011.



http://aulete.uol.com.br/site.php?mdl=aulete_digital
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tal e qual as bailarinas assistidas na tela. Conseguindo o feito, esporadicamente soltava-me
do punho da rede e, feliz, gritava repetidamente por minha mée para que me visse realizar
aquilo que parecia ser tdo dificil, sublime, etéreo. Deste dia em diante, ensejo que
considero meu primeiro momento de vida em que me encontrei e me encantei com a arte
de um modo geral, ficar na ponta dos pés passou a constituir uma pratica comum em todas
as vezes que aparecia alguma reportagem sobre danga. Assim, o sonho de ser bailarina
classica se construiu e se edificou de outra maneira com o passar dos anos.

No periodo do chamado ensino fundamental, em minha 52 (quinta) série de
estudos, no ano de 1998, um grupo de amigas de turma, sabendo de meu aprego pela danga
e sonho em ser bailarina cléssica, reuniu-se diante da informagdo de que havia danca na
Academia Aerodanca, na Avenida Augusto Montenegro, no distrito de Icoaraci, regido
metropolitana de Belém, no estado do Para. Cientes do fato de que, em todas as atividades
dancantes do calendario escolar, eu sempre estava assidua e alegremente envolvida,
informaram-me da Academia e que as inscri¢des para as aulas de danga estavam abertas
para um projeto, conhecido pelo nome de Projeto Poliesportivo da SEDUC (Secretaria de
Educacdo). Neste periodo, iniciei efetivamente, na modalidade Jazz®, uma das linhas da
danca, com a professora Leila Velasco, integrante da Companhia de Danga Auxiliadora
Monteiro, da professora de mesmo nome, localizada no Colégio Gentil Bittencourt, em
Belém.

Embora, naquela Academia, ndo houvesse o ensinamento integral do Ballet
classico, como realmente eu, de alguma forma, sonhava, comecei a ter aulas com a
professora Leila Velasco, com a qual pratiquei técnicas do Jazz, do Ballet, e da Danca
Moderna. Logo, me apaixonei por esta Ultima, encaminhando meus estudos com a
professora Leila Velasco ao longo de aproximadamente 7 (sete) anos de convivio,
especificamente nas técnicas do americano Lester Horton (1906 - 1953) e da norte-
americana Martha Graham (1894 - 1991). Portanto, deixei o sonho do Ballet de lado, até
porque, além da vivéncia de outras técnicas em danca, o Ballet me parecia elitizado, haja
vista estar voltado para pessoas de renda financeira maior, devido aos apetrechos —
financeiramente dispendiosos - utilizados. Minha familia jamais pdde adquirir despesas

extras, como o pagamento de mensalidades de cursos, 0 pagamento de transporte e o de

 Entendo por Jazz um estilo de danca com as suas origens na comunidade negra norte-americana
compreendendo modos diversos de outros estilos e principios técnicos como o Ballet, a Danga Moderna e a
Danca Contemporanea, valorizando as competéncias individuais, cuja sua principal caracteristica é a
capacidade de improvisar utilizando movimentos graciosos, lentos, rapidos e &geis, juntamente com
maravilhosos saltos.
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materiais necessarios como, por exemplo, os figurinos e as sapatilhas, pois somente meu
pai sustentava uma familia de 5 (cinco) pessoas, além do fato de haver a exigéncia incisiva,
a meu ver, por um esteredtipo do Ballet: bailarinas magras e longilineas. Eu, magra e
baixinha, com estatura tipica do norte do Brasil, encarei minha realidade e envolvi-me
profundamente com a Danga Moderna.

Empenhei-me em todos os ensinamentos da danca que praticava, até que, em
dezembro de 2005, por motivos pessoais — de formacéo, autoestima e qualidade de vida —
e, atrelado a esses motivos, o fato de cursar universidade tdo distante de casa e do local
onde praticava danca (Campus Universitario de Castanhal, graduagdo Licenciatura em
Educacdo Fisica), passei a realizar um enorme esforco para ser compreendida pelos
participes do grupo de danca a que pertencia, diante de meu cansago em ter que, logo cedo,
pela manhd, ir para o estagio da disciplina Pratica de Ensino ou, quando ndo, ter que ir
atuar como monitora em estagio com esportes sem, por vezes, ser possivel almocar devido
a ter que cumprir o horério de chegada a aula em Castanhal.

Viajava diariamente, partindo de Belém, para assistir as aulas na universidade,
e voltava enlouquecida e célere diante do meu atraso — visto que esperava a conducao mais
barata — para poder chegar a aula/ensaio do grupo de danc¢a no Ginésio de Educacéo Fisica,
na Avenida Jodo Paulo Il. Para cumprir tal empreitada, literalmente, eu corria da parada
em frente ao Centro Federal de Educacdo Tecnoldgica do Para (CEFET-PA), na Avenida
Almirante Barroso, passando pelo ambiente soturno da Rua Timbé até chegar a sala de
ritmica sem, na maioria das vezes, qualquer espécie de compreensao, afago ou estimulo
com respeito ao meu cansacgo por parte daqueles que ali se encontravam.

Ocorria, por vezes, certa improdutividade de minha parte, diante de meus
esquecimentos da coreografia, de minha debilidade na sua execucdo e do stress diante de
situacbes que me causavam certo repudio... Sinceramente, foi um periodo de muita
agitacdo, porquanto percebia deficiéncias em meu desempenho ndo somente na danga, mas
também no curso universitario e em minha primeira relacdo amorosa. Contudo, apés
dezembro de 2005, afastei-me dos locais onde dancava, os quais eram o Colégio Sophos e
o Centro de Educacdo Fisica da Universidade Estadual do Para (UEPA), pois pertencia ao
“Grupo Coreografico do Colégio Sophos” e ao “Grupo Coreografico do Projeto
Poliesportivo da UEPA”.

Em janeiro de 2006, ndo retornei a danga, mas continuei a participar de estudos

na area por intermédio de cursos e oficinas, mesmo ap0s a descoberta da gravidez de meu
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primeiro filho, Felipe. Depois do parto, afastei-me do curso de Educacdo Fisica apenas por
2 (duas) semanas e o terminei formando-me junto a minha turma. Finalizei a graduagdo em
Educacao Fisica, decidida, a qualquer momento, a voltar a pertencer a um grupo de danca
que atendesse as minhas expectativas de entdo e correspondesse ao meu nivel de
maturidade, pois ja era uma mulher com grandes responsabilidades como educadora, mée e
professora.

Ao participar do Seminario de Pesquisa e Criacdo em Danca Contemporanea,
em 2008, no Instituto de Artes do Para, no bairro de Nazaré em Belém, fiz-me presente
durante a oficina ministrada por Ana Flavia Mendes, a quem eu passei a admirar desde o
momento em que, em 2001, a conheci por meio do evento anual Festival Escolar de Danca
do Pard (FEDAP) devido ao seu trabalho desenvolvido com, aquela época, o denominado
Grupo Coreogréafico do Colégio Moderno, em Belém, o qual passei a acompanhar, admirar
e tornar-me fa.

Na ocasido do Seminério anteriormente referido, soube, por intermédio de
Marcio Moreira, intérprete-criador e diretor teatral da Companhia Moderno de Danca, que
esta companhia estaria realizando uma audicao para escolher um novo integrante. Com a
extensdo do periodo das inscri¢fes, pude conversar com Ana Flavia Mendes, mostrando-
Ihe os documentos requeridos (curriculo artistico, certificados de participacfes em eventos
de danca e impressos como panfletos, folders e diploma de estudo) e assim, participei de
todas as fases da audicdo e fui escolhida como a mais nova integrante desta admirada
Companhia iniciando, neste mesmo periodo, marco de 2008, meus estudos no Curso
Técnico em Danga, na Escola de Teatro e Danca da UFPA - ETDUFPA. Este periodo
consistiu em maravilhoso momento de conquistas no campo da danga para mim.

Com esta admiravel companhia de danca, inspirei-me e envolvi-me com a
linguagem em Danca Contemporanea. Enganei-me ao supor, a priori, ndo possuir
especificidades libertarias da modalidade, tanto quanto que seria dificil me desatar das
formas cotidianas de movimentos observados na Danga Moderna, a qual praticara. Ao
invés, contudo, descobri algo metaforizado em um vulcdo de movimentos agregados a uma
crescente energia criadora. Concluo, hoje, ser, aquele 0 momento de descoberta da minha
propria danca, a qual busco desenvolver desde entéo, a ponto de pesquisar, neste Mestrado
em Artes, a fusdo desta forma e energia com as de outra pratica, qual seja a Capoeira.
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Na ginga® da Capoeira, a historia se construiu antes do inicio dos meus treinos.
Recordo-me que meus primeiros contatos foram nas rodas de Capoeira ocorridas na Praca
da Matriz, no distrito de Icoaraci, no dia de comemoracdo do Cirio de Nossa Senhora das
Gragas® ou Cirio de Icoaraci, como popularmente se conhece, que é uma tradicdo na
agenda dos capoeiristas®. Minha mée e eu sempre esperdvamos a passagem da imagem da
Santa na Quarta Rua e depois cortavamos caminho para esperarmos na Praca. Chegando 14,
encontravamos um ambiente esfuziante, vivaz, convidativo e enlouquecedor devido aos
sons dos berimbaus, das palmas e do coro. De médos dadas a minha mae, eu tentava, por
meio de puxdes, libertar-me para mais perto da roda contemplar o jogo. Quando o objetivo
se consagrava, via-me tal uma pequena curiosa em meio aos capoeiristas, fato este
alertador de todos os meus sentidos. Esta espécie de clamor sinestésico’ mobilizava-se por
meio do acompanhamento com o meu olhar, com as minhas palmas e, com a alternancia de
peso dos meus inquietos pés, suscitando um sutil balanco, enfim, por meio de todo meu
organismo. Ainda, encantava-me em ver os homens fortes, viris, suados e bronzeados do
sol, jogando agilmente as pernas para 0 ar sem se machucarem, apesar de parecer haver
intencdo de acertarem o movimento-golpe. A cada novo ano, minha cena se repetia, e
minha mée, aconselhadoramente, me prevenia dizendo que eu ndo ficasse doida no
momento em que chegéssemos até a praca e que, também, ndo soltasse a sua mao, porém,

eu, sempre agoniada, praticamente a arrastava e a convencia.

* O termo ginga designa 0 nome do movimento fundamental da Capoeira, do qual surgem todos os outros
movimentos-golpes; outra designacao refere-se ao modo de portar-se na vida cotidiana com jeitos e trejeitos
particulares que evidenciam uma habilidade em desviar-se de situacBes conflituosas ou surpreender alguém.

> O Cirio de Nossa Senhora das Gragas ¢ comemorado anualmente ao Gltimo domingo do més de novembro,
havendo uma procisséo religiosa, realizada com canticos e oragdes, que se segue apds o término da missa na
Igreja S@o Sebastido localizada na Avenida Beira Mar esquina coma Rua Pimenta Bueno na orla da Praia do
Cruzeiro, até a Igreja S&o Sebastido conhecida como a Igreja Matriz, localizada na conhecida Praga da
Matriz, a qual , neste momento, ja se encontra com suas barracas de vendas de comidas, de sorvete, de jogos,
de bugigangas, entre outras, além dos dispostos brinquedos do parque de diversdes para atender a populagéo.
E um dia em que a familia icoaraciense se retne e saboreia comidas tipicas do estado do Par4, como feijoada
e manicoba. Com relagdo a Capoeira, ao longo de sua histéria, todas as festividades religiosas que atraem a
multidao para os largos e pracgas da cidade, sempre foram foco de atuacdo dos capoeiristas com as rodas de
Capoeira. Com o Cirio de Nossa Senhora das Gragas, a mesma histdria se procede, pois é vista como um
momento tradicional para a Capoeira, onde varias entidades de Capoeira, ou seus representantes, do distrito
de lcoaraci e, também, de outros lugares — como Belém, Ananindeua e Marituba, por exemplo - se
confraternizam, realizando, concomitantemente, varias rodas de Capoeira até por volta de 12h (doze horas),
ocorrendo também, a realizacdo de rodas durante as noites da festividade.

® Capoeirista: praticante de capoeira (HOUAISS, 2009)

7 “Sinestesia: cruzamento de sensagdes; associagdo de palavras ou expressdes em que ocorre combinagéo de
sensagoes diferentes numa s6 impressao” (id.ibid.).



17

Em 23 de agosto de 1998, durante um showmicio® da deputada estadual Regina
Barata, ocorrido em uma antiga sede de um clube chamado Juvensar, localizada na 5%
Rua, no bairro Paracuri I, em Icoaraci, ap6s uma apresentacdo de Capoeira no local,
conheci 0 Monitor” de Capoeira Mauro Celso e descobri que existiam varios grupos e
lugares de prética da Capoeira, o que confrontou a ideia que até entdo eu tinha, pois
acreditava que a sua pratica ndo era de fécil acesso. Na verdade, era eu que tinha
pouquissimo acesso as experiéncias e informacdes, visto que saia de casa somente para ir a
escola e, quando ndo, saia junto a minha mée, nunca sozinha ou com amigos de
brincadeiras na rua. Portanto, neste showmicio, em que a Capoeira foi utilizada para
chamar a atencdo popular, tipica manobra politica para angariar votos, constituiu, para
mim, a primeira oportunidade de sentir-me livre para assumir minha prépria
responsabilidade, ao mesmo tempo em que foi possivel obter informacdes mais
consistentes sobre esta manifestacdo de astucia corporal.

Com o meu futuro professor Mauro Celso, obtive todas as informagdes
necessarias para ingressar na pratica sob sua orientacdo. A ele, falei de minhas percepcoes
e interesses relacionados a Capoeira, admitindo pouco conhecimento sobre a mesma.
Depois desse encontro, casualmente, ocorreram varios outros pelas ruas de lcoaraci, e tal
professor costumava cobrar minha presenca nos treinos, para eu, a0 menos, observar a
pratica; porém, eu justificava minha auséncia dizendo que iria comecgar somente no inicio
do ano, pois como costumo enunciar: “gosto de comecar as coisas pelo inicio”. Por meio
desta postura, na terca-feira datada em 26 de janeiro de 1999, apareci no Barracdo do
Divino Espirito Santo no Conjunto Cohab, em Icoaraci, para assistir a sua aula pela
primeira vez. Apo0s este primeiro contato, quando ja gostei do que assisti, tdo logo, iniciei a
pratica na quinta-feira, dia 28 de janeiro, com o mesmo professor, o qual atualmente possui

a corda de contramestre, com as cores azul e branca.

# Showmicio é neologismo incorporado pela populacdo em geral e pela midia brasileiras. Sem entrar no
aspecto linguistico causador do vocabulo, trato de indicar sua significacdo enquanto a mistura de show —
estrangeirismo derivado da lingua inglesa e ha muito incorporado ao nosso léxico — e comicio — apresentagdo
de candidatos a votos eleitorais, geralmente em palanques de pragas.

% Na Capoeira as graduagdes s&o realizadas por cordas ou cordéis de diferentes cores, amarrados & cintura.
Monitor é a denominacdo que corresponde a um estagio de graduacdo em que o capoeirista é reconhecido
como um docente, professor. Face ao Sistema de Graduacdo da Confederacdo Brasileira de Capoeira — CBC,
tal graduacdo é identificada pelas cores verde e branca. Os estagios e suas respectivas cores de cordas,
enumerados pelo sistema da CBC na condigdo de docéncia ou professorado em Capoeira sdo 0s e seguintes:
1° - Formado: azul, amarelo e verde; 2° - Monitor, verde e branco; 3° - Instrutor ou Professor: amarelo e
branco; 4°Contramestre: azul e branco e, 5° - Mestre: branca. Ressalta-se que existem diferentes sistemas de
graduagdes e, portanto, diferentes cores e combinagdes e, também, denominagdes.
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Diante de tudo acima exposto, desde a escrita de meu Trabalho de Conclusdo
de Curso — TCC, no curso de Educacdo Fisica da Universidade Federal do Para — UFPA,
na cidade de Castanhal, no qual ingressei em 2003, tenho o desejo de trazer a tona a
discussdo que implica uma relacdo entre Danca e Capoeira. Neste trabalho de término de
graduacdo, porém, ndo foi possivel abordar esta relagdo diante de sua profundidade.
Mesmo assim, fui incentivada pela minha orientadora, querida e prudente professora
Mirleide Chaar Bahia, a trazer essa discussdo em minha pesquisa e dissertacdo de
mestrado; assim, venho encaminhando-a.

Costumo associar a prética da Danca e da Capoeira em minha vida com a
formacdo de minha personalidade e garantia de qualidade de vida nos niveis psiquico,
fisico e social, pois passei a ser mais dona de mim, segura em minhas decisdes e respostas
a partir do momento em que me senti mais forte, e essa forca condiz ao dominio de minhas
proprias emocoes.

Na inféncia até os 9 (nove) anos, vivia na fragilidade de minha saude devido as
eminentes crises de asma a me atacarem a cada sol intenso ou chuvisco sobre minha
cabeca, a qualquer tempo. Dai, costumo dizer que minha infancia ndo fora tao feliz, pois
ndo podia brincar debaixo dos raios de sol e dos pingos finos ou grossos da chuva.
Pergunto-me, hoje, qual o valor de uma infancia sem o desfrute de brincadeiras a céu
aberto. Esse é um dos motivos causadores da participacdo crucial da Arte em minha vida.
Em outras palavras, especificamente, as artes da Capoeira e da Danca, creio, fazem reviver
em mim a crianca algoz que ndo pude ser, porquanto, com elas, posso criar e (me) recriar
continuamente e, assim, viver minha sadde que, persistente, se torna criadora.

No ambito social, foi com essas artes que eu cresci, entre pobres e ricos, entre
brancos e negros, foi como percebi estar a maturidade ligada a qualidade das experiéncias
de nossa vida, e ndo ligada diretamente aos celebrados parabéns pelos anos de vida.
Também, aprendi a como lidar com as diferentes pessoas em seus niveis e crencas e fe.
Acredito que é por isso que escolhi como minha profisséo o trabalho de educadora ou, na
verdade, ela me escolheu, por desde ha algum tempo eu vinha desencadeando processos
educativos sem, no entanto, ser uma educadora por profissdo. Educo por um ideéario
resultante da perene formacéo pela Danca e pela Capoeira. Diante disso posso dizer que a
Danca e a Capoeira foi quem me educou, quem me formou.

A manifestacdo dessas linguagens por meio do meu corpo faz-me observar um

contraponto entre as mesmas em minha pratica. A Danga confere ao corpo uma
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expressividade harmoniosa, em que a seguranga, 0 vigor e a plenitude constituem um
corpo pronto que exerce uma plasticidade que, independente de dinamica do movimento,
sempre consegue valorizar o que ha de melhor e mais caracterizante em uma mulher: a
feminilidade. Com a danca me sinto exuberantemente feminina, pois acredito que ela
destaca a sutileza de ser mulher e, assim, valoriza o corpo a cada contorno, ressaltando a
sua beleza, harmonia e delicadeza.

Por esta mesma perspectiva, a Capoeira vem a oferecer-me um corpo pleno,
vigoroso, astucioso, exacerbando também minha feminilidade, fazendo-me sentir mais bela
e confiante, porém, essa feminilidade é de certa forma mascarada, visto que, a Capoeira
mostra-se como algo fécil de se realizar, algo fluente, harmonioso, e no entanto, é por tras
desses indicativos que esconde a forca em potencial, a sua explosdo, a perspicacia da
estratégia e a eficiéncia de sua técnica. Estas caracteristicas fazem-me absorver certa
virilidade, uma firmeza no corpo e no agir desse corpo que possibilita com que, na grande
maioria das vezes, eu esquega-me de que sou mulher. Resumindo este contraponto, na
Danca eu tenho consciéncia de meu corpo feminino, de que sou uma mulher em cena,
porém, na Capoeira, essa consciéncia se torna rarefeita, entdo torno-me um ser assexuado,
pois o fato de ser mulher apenas mascara o potencial viril que sinto existir em mim. Deste
modo, esque¢o-me que sou mulher e ndo ha a construgdo de qualquer consciéncia de que
sou um homem, apenas sou capoeirista.

A contribuicdo da Danca e da Capoeira em minha formacéo e visdo de mundo
foi tdo intensa que, posso dizer com seguranca, tanto a Danca quanto a Capoeira foram os
fatores cruciais para a minha escolha profissional, pois optei pelo curso de Educagéo
Fisica, justamente por este ser o0 Unico curso que contemplava, a um sé tempo, o estudo
tedrico e pratico relativo a estas duas linguagens, pois acredito que a praxis entre teoria e
pratica — e vice-versa —, num mergulho profundo, seriamente comprometido, colaboram
para a intensificagdo do conhecimento do sujeito que pratica. Assim, a realidade que
constituia minha vida antes de eu estabelecer o contato com a academia, com a
universidade, acabou por, apenas, se ratificar. Foram ratificados, por meio do universo da
Danca e, do universo da Capoeira, principios, ideais e ag¢fes, consubstanciando, dessa
maneira, cada dia e cada escolha ao longo de minha existéncia.

Para que se chegue a concretude desta pesquisa, a metodologia utilizada se
traduz de maneira qualitativa, valendo-se da narrativa autobiografica, seguindo a

perspectiva fenomenoldgica, pois compreende a pesquisadora como corpo que € sujeito e
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objeto desta pesquisa. Entende-se como sujeito a prépria pesquisadora com a sua
experiéncia de vida em meio as linguagens discutidas e, como objeto, o proprio processo
criativo do sujeito, desenvolvido a partir de laboratérios de experimentacéo, identificando-
se como produto o processo mesmo da pesquisa. “Trata-se de uma relacdo de produtor-
produto” (SALOMON, 2001, p. 99).

Prosseguindo neste ensejo, abarcam-se como procedimentos metodologicos
reflexdes e analises a partir de momentos significativos da vida, recorrendo também a
registros em video de participacdes em Danca e em Capoeira, contando, ainda, com
registros de entrevistas que seguirdo questdes de um roteiro semi-estruturado (Ver
ANEXO 02, p. 115).

As entrevistas, realizadas com a diretora artistica da companhia de danca a qual
pertenco — Companhia Moderno de Dangca — CMD, e com o professor contramestre em
Capoeira da associacdo a qual pertengo — Associacdo de Capoeira Menino é Bom —
ASCAMB, foram gravadas em camera filmadora e transcritas sem qualquer alteracéo
gramatical, tanto no ambito da ortografia quanto no de concordancia. Estas mesmas
entrevistas fazem-se pertinentes por contribuirem com o discorrer sobre a identificacdo dos
elementos expressados na improvisacdo, visto que os entrevistados possuem um vinculo de
historia e memoria corporal com o sujeito-objeto desta pesquisa.

Assim, relevancia da realizacdo destas entrevistas com estas pessoas, da-se
pelo estabelecimento da convivéncia de forma paralela, ou seja, embora eu assuma a
pratica cotidiana tanto com a Danca Contemporanea, quanto com a Capoeira, tais pessoas
estdo cientes desta relacdo, porém, nao estabelecem qualquer contato entre si e, logo, entre
estes dois ambientes artisticos.

Congquanto, Mauro Celso Barbosa Passinho™® é o contramestre da Associagéo a
qual eu pertenco, sendo assim o0 meu professor e mestre durante todos esses anos de pratica
com a Capoeira — de 1999 aos dias atuais -, sendo entdo possivel, existir uma relacdo de
proximidade ao ponto deste conhecer minha historia de vida, assim como os meus atributos
e as minhas fraquezas enquanto pessoa e enquanto capoeirista. Com relacdo a Ana Flavia
Mendes Sapucahy™, a qual é a diretora artistica da Companhia de danca a que pertenco,

embora sejam poucos anos de convivéncia, pois iniciei em 2008, também pdde-se

19 Mauro Celso Barbosa Passinho é o contramestre e o presidente fundador da Associacdo de Capoeira
Menino ¢ Bom — ASCAMB.

1 Ana Flavia Mendes Sapucahy é a diretora artistica da Companhia Moderno de Danga e, diretora da Escola
de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para.
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estabelecer uma relacdo em que esta passou a conhecer a minha histéria de vida,
juntamente com os meus atributos e fraquezas, enquanto pessoa e enquanto intérprete-
criadora em danca, pois vale ressaltar que um dos principios para a convivéncia e para o
trabalho na Companhia que integro, é a transparéncia de pensamentos, acdes e atitudes e,
de objetivos, desejos e metas, assim, todos 0s seus integrantes compreendem o
delineamento do perfil de cada um.

Nessa relacdo de proximidade fraterna e profissional, Mauro Celso e Ana
Flavia sdo as pecas-chaves na mediacdo para 0 meu crescimento técnico e afirmacao ou
propriedade artistica, na Capoeira e na Danga Contemporanea, respectivamente. Porém,
ainda que ambos sejam conscientes de minhas atividades regulares, ideais e perspectivas e
consequentemente, da intensidade de minha atuacdo com essas praticas, estes nunca
participaram ou se envolveram concomitantemente de qualquer maneira com estas
linguagens sob o espectro de minha atuagdo, ndo havendo deste modo, um real material
que dé suporte a identificacdes, ratificacbes ou conclusbes que facam referéncia a
caracteristicas, particularidades ou habilidades em minha movimentacdo corporal advindas
da experiéncia tanto de uma como de outra pratica.

Ou seja, Mauro Celso nunca assistiu a qualquer apresentacdo em Danca
Contemporanea em que eu estivesse presente assim como, Ana Flavia nunca assistiu, de
fato, a uma apresentacdo de Capoeira em que eu estivesse atuando, salvo as

experimentag®es na Companhia com o Projeto Quarta Experimental*?

e apresentaces em
danca que realizei no Repertério Paralelo®® e no Seminéario de Pesquisa em Danca da
Universidade Federal do Par4, os quais foram os eventos em que apresentei minhas
primeiras experimentagdes em Danga Contemporanea tendo como mote elementos da
Capoeira.

Tais relacdes vividas, de um lado, no &mbito da Danga Contemporanea e, de
outro, no ambito da Capoeira, geram reflexos em meu processo criativo, tornando estas trés

esferas— a frisar, a Capoeira, a Danca Contemporanea e, 0 processo criativo vinculador de

2.0 Projeto Quarta Experimental foi desenvolvido com a participacdo dos integrantes da Companhia
Moderno de Danga com o intuito de realizar uma proposta de criacdo em danca a partir das experiéncias ou
praticas afins que cada intérprete desenvolve fora ou para além do trabalho da Companhia

13 Repertério Paralelo é um evento em que a Companhia Moderno de Danca realiza onde os seus intérpretes-
criladores criam trabalhos em solo, duo, trios ou mais integrantes com o objetivo de mostrar diferentes
trabalhos de acordo com a necessidade ou desejo criativo de cada proponente. Foi neste evento em que
apresentei meu primeiro trabalho utilizando como mote para a criacdo os elementos da Capoeira. Tal trabalho
foi intitulado de ‘Revira (&) Volta’ e se constituiu em um duo juntamente com o intérprete-criador
Wanderlon Cruz, contando também, com a aluna da ASCAMB, como tocadora de berimbau Luiza de Cristo.
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ambas — mutuamente relacionadas. Para ilustrar didaticamente essa relacdo triade, elaborei
uma figura que corresponde ao objetivo desta pesquisa, qual seja de analisar o dialogo
existente entre a Danca Contemporanea e a Capoeira para a construgdo de um processo
criativo em danca.

Tal ilustracao™ (ver fig. 01) —, formada por trés circulos com cores diferentes,
parcialmente sobrepostos, indica dizer que, embora delimitem a sua area, estes se inter-
relacionam mutuamente sem perder qualquer elemento de uma para a outra, gerando um
resultado a partir da amalgama resultante da imbricacdo destes ambientes — Danca
Contemporénea e Capoeira —, gerando uma singular estética em danca, a partir da
experimentacdo por meio do processo criativo em si, ou seja, um processo focado no

desenvolvimento de experimentacbes com a improvisacdo a partir de elementos que

_ Darnga
Cantempanines

FPracesso Criativa

Fig. 01 — llustragdo da triade que compde a pesquisa.
(Elaboragéo: Andreza Barroso da Silva)

dialogam entre si, no campo da Dan¢a Contemporanea e, da Capoeira.

A pesquisa também conta com o suporte de videos referentes a participactes
no ambito da Capoeira e no ambito da Danca, em trabalhos anteriores a realizacdo desta
pesquisa, e também, com a gravacao de treinos de Capoeira para a analise da atuacao desse
corpo, contribuindo com o mergulho sobre um pouco de sua historia. Ha, portanto, a
elaboracdo de um material em anexo em forma de DVD, a partir dos registros de imagens
durante as experimentacfes em laboratorios, delineando o desenvolvimento do processo
criativo, realizado especificamente para a pesquisa.

Com isso, a elaboracdo desse trabalho especifico realiza-se a partir de
laboratorios de improvisacdo em Danga Contemporanea, tendo como mote a dindmica de

movimentacdo da Capoeira, nos treinos e nas rodas, e demais vivéncias identificadas na

¥ Ver em ANEXO 01, pagina 111, onde encontram-se algumas fotos significativas que representam de
maneira simpléria o percurso de minha historia com a linguagem da Danca e com a linguagem da Capoeira.
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Capoeira e na Danga como interessantes indutoras do processo. Com relacdo a imagem,
sera assegurado o seu uso tanto em fotografia, quanto em filme digital, para fins de
inclusdo nesta pesquisa por parte dos entrevistados supracitados, e daqueles participes nos
cotidianos treinos da ASCAMB.

Os laboratérios compreenderdo a improvisagdo em Danca Contemporanea,
partindo para a criacdo ndo somente por meio da desconstrucao de movimentos proprios da
Capoeira advinda da sua repeticdo exaustiva, mas, principalmente, por meio da intencao a
eles inerente, visto que sdo os impulsos acionados durante o processo criativo a
estabelecerem a técnica e estética de movimentacdo cénica. Para nutrir os intentos
necessarios a transformacdo de cada movimento em acdo dramaética, recorro as percepgoes
de uso do equilibrio corporal com experimentacdes de apoios com a cabeca, pés e maos, as
percepcOes de corpo diante do contexto histérico da Capoeira e analogias requeridas diante
de signos da Capoeira, devido ao fato de esta contemplar o estudo da representatividade de
animais como 0 macaco, a cobra, 0 camaledo e a coruja.

Para isso, proponho-me buscar uma estética singular a partir da sensibilidade
corporal, preconizando as minhas experiéncias corporais adquiridas a partir do dia-a-dia na
dindmica social da Capoeira, contando com os diferentes mecanismos acionados por esta
pratica, sem, contudo, delimitar questdes de estilo — Capoeira Angola ou Capoeira
Regional'® — mas, sim, valer-me das percepcdes que chegam ao corpo a partir das
interacdes que o ambito da Capoeira permite ocorrer com relagdo ao préprio corpo
(consigo) e, com relacdo ao corpo de outros sujeitos (alteridade).

O referencial teérico compreende o didlogo a partir de livros, artigos, matérias
jornalisticas e sites de internet agregadores de trabalhos artisticos desenvolvidos com
propostas interessantes de trabalho corporal. Estas fontes colaboram para a compreenséao e
desenvolvimento do processo criativo inquerido nesta pesquisa.

E, para a fundamentagdo desta pesquisa, utilizam-se como bases conceituais:
“Corpo Pronto” e “Dilatagdo”, do tedrico e diretor italiano Eugenio Barba (1936-);
“Corpo-memoéria”, do diretor polonés Jerzy Grotowski (1933-1999); as “Técnicas
Corporais”, do socidlogo francés Marcel Mauss (1872 -1950), visto que sdo autores que
trabalham com concepcdes referentes ao uso do corpo para a cena, ao trabalho corporal,

nédo delimitando desta maneira, 0 seu uso a uma linguagem especifica, como por exemplo,

5 ExplicacBes sobre estes estilos de Capoeira encontram-se no Capitulo I, no subitem 1.1- Um caminho
historico da Capoeira, especificamente nas paginas 29 e 30 desta dissertacéo.
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a danga, o teatro, as artes visuais, enfim, e, “Percep¢ao” do filésofo francés Merleau Ponty
(1908-1961). Para isso, tenho recorrido a seguinte questdo: Que relagdes estéticas, sociais,
culturais e conceituais advém num processo criativo a partir do didlogo entre as

experiéncias com a Capoeira e com Danca Contemporanea?
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CAPITULO |
CAPOEIRANCA: a Capoeira na especificidade investigativa

Falar sobre Capoeira ndo é uma tarefa simples devido as vérias significacdes
do termo “capoeira”, conforme ratificam as obras de Mano Lima (2007) e de Eusébio Silva
(2008b)*® pois como este autor declara: “a capoeira é uma arte de dificil definicdo, por
conter em sua estrutura um amalgama de possibilidades de utilizagdes” (id. p. 19).
Somando-se a essa complexidade, hé o teor das atuais discussdes em nosso Estado do Para,
por cidades e pela capital, onde praticantes, estudiosos e aficionados por esta mistura de
luta, danca, jogo, esporte e crenca defendem seu ponto de vista estético, ético, moral e, via
de regra, o de maior valia perante os demais, em muitos casos.

Assim, busca-se aqui discuti-la com o carater de pratica corporal técnica,
expressiva e reflexiva, sem considerar estritamente as denominag6es Capoeira Angola ou
Capoeira Regional, mas sim pensando em seu sentido mais amplo, observando as
frequentes qualidades de movimentos presentes na execucdo e dialogando com o fazer
artistico em Danca, j& que acredito que toda e qualquer préatica contribui para com o sujeito
praticante nas questdes de consciéncia corporal, pressupondo o dominio do corpo na
execucdo e intencdo de movimentos e gestos e, na constituicdo de sua corporeidade.
Percebendo-a assim, para além da situacdo de treino ou de roda, numa dimensdo de
usufruto do corpo no proprio cotidiano do sujeito, na experiéncia como um todo, de ser
capoeirista, aponto a perspectiva segundo a qual considerarei a Capoeira.

A experiéncia de praticar e mesmo perceber a atividade capoeirista contribui
para a alteracdo do estado de corpo’’. A Capoeira, em toda sua dimensdo auxilia na
constituicdo de um corpo vigoroso e decidido, que é possivel ndo somente a partir da
apreensao da técnica de execucdo do movimento, mas sobretudo, da sua filosofia com seus
rituais, fundamentos e tradi¢bes, encaminhando, desta maneira, 0s seus ensinamentos para

a vida, para o dia-a-dia. Pois sabe-se que

16 Eusébio Lobo da Silva é baiano professor universitario da UNICAMP — Universidade de Campinas — S&o
Paulo -, pesquisador, bailarino e mestre de capoeira, conhecido como Mestre Pavéo.
7 Refiro-me aqui a estado de corpo diante da compreensdo que considera a indissociabilidade entre corpo e

consciéncia, em um estado alterado que se diferencia do estado habitual do dia-a-dia. E um estado construido
baseado nas “praticas, comportamentos e técnicas”. Para maiores informacdes ver BIAO, Armindo. Um
Iéxico para a Etnocenologia: proposta preliminar. In: VV Coldquio Internacional de Etnocenologia (Anais) 25
a 29 de 2007. Salvador: Fast Design.
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O jogo da capoeira sempre envolve a relagdo direta com um
companheiro, 0 que implica ndo somente a técnica de execucdo dos
movimentos, mas também os elementos de ataque, de defesa, entre
outros, assim como estratégias para atingir objetivos pessoais e 0s
préprios do jogo. (SILVA, 2008c, p.15)

Prosseguindo, é o conjunto inclusivo de jogo e defesa pessoal, somados a
elementos que subsidiam a atuacdo do capoeirista que possibilitam a constituicdo desse
corpo em constante estado de alerta, em estado de prontidao, que € educado a se expressar
a partir de seus reflexos em tempo preciso de agdo e reacdo a cada situacao a partir do fator
da imprevisibilidade. O referido conjunto, de forma ampla, constitui a esséncia da pratica
da Capoeira.

E diante deste entendimento de construcdo de corpo®® do capoeirista — ou de
meu corpo capoeirista - que destaco a pratica diaria do individuo em diversas situacdes,
néo restringindo-a somente ao acontecimento da roda de Capoeira, 0 qual percebo ser o
foco principal de estudos quando o assunto é este contundente jogo corporal, mas sim
atentando para as relacbes que este corpo estabelece consigo e com 0s outros sujeitos,
objetos, fatos e fendbmenos do cotidiano.

Sendo assim, posso inferir que o olhar desta pesquisa € justamente para
construcdo de corpo proveniente da compreensdo ou apreensdo dos conhecimentos que a
Capoeira proporciona com seus fundamentos e tradicbes empreendidas nas atividades do
sujeito capoeirista, pois conforme a abordagem de Silva (2008a), fundamentos e tradi¢des
referem-se a atitudes e acBes éticas, valorosas, e regras de estrutura empreendidas no
universo da Capoeira.

Deste modo, a compreensdo geral deste trabalho perpassa o entendimento da
construcdo de corpo a partir da experiéncia com a cultura, com o contexto do grupo social

da Capoeira, como suporte para deflagrar o processo de criacdo, visto que

'8 Trato essa construgdo de corpo como proveniente das experiéncias com a Capoeira compreendendo o jogar
em pragas do Estado, visitas a diferentes grupos e associagdes, ministrar aulas de Capoeira; participar de
eventos afins como aluna, organizadora e/ou ministrante de auldes, palestras, debates em diferentes espacos;
conhecer outros capoeiristas e mestres durante viagens realizadas para a participacdo em competicdes;
dedicar-me a experiéncia em ser atleta conquistando vérios titulos, incluindo os sete titulos de campea
paraense e os dois vice-campeonatos brasileiros sendo o mais marcante o titulo de camped brasileira
conquistado em 2002, em Sdo Paulo, sagrando-me a primeira mulher paraense a conquistar um titulo
brasileiro o que me possibilitou reconhecimento e novas oportunidades neste universo; considerando,
sobremaneira, a rotina de treinos, inclusive, de maneira adaptada, durante todo o periodo das duas respectivas
gestacOes de meus filhos Felipe e Adriel.
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[...] é possivel discutir o corpo como uma construcao cultural, j& que cada
sociedade se expressa diferentemente por meio de corpos diferentes.
Todo homem, mesmo inconsciente desse processo, é portador de
especificidades culturais no seu corpo. Tornar-se humano €é tornar-se
individual, individualidade esta que se concretiza no e por meio do corpo,
[...]. (DAOLIO, 1995, p. 36)

E partindo da individualidade proporcionada e adquirida pelo corpo na
Capoeira, considerando as especificidades da mesma, em especial as relativas as diferentes
dindmicas de movimentacdo, que se estabelecerdo os laboratorios de improvisacéo,
enquanto procedimento desta pesquisa.

Para anunciar preliminarmente os tipos de abordagens que se desenvolverdo
com o intuito de chegar-se a concretude desta pesquisa, elaborou-se, a ferramenta
conceitual em forma de neologismo®®, i.e o termo CAPOEIRANCA.

CAPOEIRANCA, para fim desta pesquisa, tem o objetivo de fazer referéncia a
trés abordagens de discussdo para facilitar o entendimento geral desta pesquisa. Estas

abordagens compreendem:

1 — A Capoeira entendida como heranca histérica, herdada a partir do
estabelecimento do contato dos povos africanos em nosso territério brasileiro, constituindo,
assim, a identidade, a cultura e, consequentemente, os saberes corporais de nossa sociedade
brasileira;

2 — A Capoeira enquanto heranca pelo viés da cultura corporal a partir de sua
experiéncia, garantindo um saber corporal que se expressa de uma maneira singular e que
se repercute nos modos de pensar e agir do sujeito praticante, constituindo a sua memoria
corporal geradora de reflexos nas mais diversas circunstancias, e, assim, em sua construcao
criativa em Danga;

3 — A Danga como processo e, a0 mesmo tempo produto advindo do
conhecimento por meio da intensa e duradoura experiéncia com a Capoeira.

Percebendo a importancia histérica; refletindo sobre o corpo assinalado e
construido na Capoeira e identificando similaridades entre a Capoeira e a Danga
Contemporanea, esta primeira parte da presente pesquisa se debruca a discorrer sobre a
compreensdo de uma historia construida, com e por meio do préprio corpo. Implica-se

nessa abordagem, a movimentacao expressiva desse corpo: sua expressao cénica, portanto.

19 Neologismo: “sm.Palavra ou expressido nova, ou antiga com sentido novo”. Ver em FERREIRA, Aurélio
Buarque de Holanda, Miniaurélio Século XXI Escolar: O minidicionario da lingua portuguesa/ Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2001.
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1.1 - Um caminho histérico da Capoeira

A Capoeira, misto de jogo, luta, danca, brincadeira e, mais atualmente, esporte,
é amplamente considerada de origem afro-brasileira®’, considerando as etnias das varias
regides do continente africano envolvidas na sua constituigdo, pois “os elementos
fundantes dessa arte originaram-se de culturas de diversas etnias africanas que aportaram
no Brasil com o comecgo do periodo da escravidao” (SILVA, 2008b, p. 28). Diante disso, a
Capoeira nasceu no Brasil como meio necessario para a libertacdo da situacao
socioecondmica em que 0 negro escravo se encontrava. Inclusive a respeito de sua origem,
recorro as palavras que Eusébio Silva (id. ibid., p. 27), quando diz

Acredito que ela [a Capoeira] tenha uma origem brasileira por que nés
ndo encontramos nada, nem remotamente, que tenha um desenvolvimento
e uma estrutura similar nas outras areas do oeste africano onde a
escraviddo era comum. Embora haja similaridades entre musica africana,
religido, costumes, alimentagdo e danca nessas areas, a capoeira €
singular e a Unica que apareceu inicialmente no Nordeste brasileiro.

Embora o trabalho fosse escravizado, os negros ndo se abstiveram de suas
manifestacdes culturais nutrindo a cultura da oralidade. Em meio a isso, houve o
desenvolvimento da Capoeira, que repercutiu no uso do corpo diante dos confrontos, sendo
a mesma a arma fundamental na luta contra os capities-do-mato, ajudando na fuga para os
quilombos — reduto de negros onde estes preservavam suas crencas e tradicdes.

Em principio, a Capoeira se manifestou em forma de danca e brincadeira, nos
momentos em que 0s negros escravos tinham alguma folga do trabalho, deixando parecer
aos olhos dos senhores, como algo inofensivo; porém, mais tarde, devido a ansia de

s 21

liberdade, passaram a desenvolver em meio as “capoeiras” <~ a luta afro-brasileira — arma

gue encontraram em seus proprios corpos. De acordo com Silva,

% Faz-se aqui 0 adendo de que a Capoeira surgiu em territorio brasileiro por meio de africanos e seus
descendentes oriundos de varios paises do continente africano que desembarcaram no entdo Brasil colonial,
violentados pelo trafico para aqui sofrerem as mazelas da escraviddo, conforme podemos verificar em
RODRIGUES, Jaime. O Trafico de escravos para o Brasil. S&o Paulo Atica, 2004. e em SILVA, Eusébio
Lobo da. Breve panorama: estérias e histdrias da capoeira In: O corpo na capoeira. Campinas Unicamp,
2008.

?! Designacdo que em tupi-guarani faz referéncia ao lugar em que a mata ap6s ser cortada, deu espaco & uma
vegetacdo rasteira ou “[...] mato virgem que ja ndo ¢, que foi botado abaixo e em seu lugar nasceu mato fino
e raso.” Ver em SILVA, Eusébio Lobo da. — Breve panorama: estdrias e historias da capoeira. In: O corpo
na capoeira Campinas Unicamp, 2008, p. 38. Ver também BOLA SETE, Mestre. A capoeira angola na
Bahia Salvador — EGBA/Fundacéo das Artes, 1989, Rio de Janeiro: Pallas, 2005.(Obras consultadas).
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[...] a capoeira, a primeira forma genuina de danca brasileira — como luta
simulada, portanto, representa¢do simbdlica-, originalmente era dancada
para divertimento, reconhecimento, aquisicdo de forca para enfrentar o
dia-a-dia. Dancava-se, também, para preparar-se para a luta, langando
méo apenas do potencial do corpo. (id.ibid.,p.62).

Eusébio Silva (op.cit) declara em sua obra a visdo do ndo reconhecimento do
negro escravo, ou qualquer individuo que se encontrasse nessa condicdo, como parte
constituinte da sociedade, ainda que estivesse no cerne, no seio dessa constituicdo. Assim,
pode-se perceber que 0 negro somente era importante para o uso de sua forca de trabalho,
sendo entdo visto como coisa, coisificado, desprovido de racionalidade, havendo um Unico
motivo para a sua existéncia que era a obtencdo de prestigio e o crescimento da riqueza de
seu tutor, ou senhor.

Posso inferir que, assim como 0 negro era discriminado, consequentemente
todas as suas formas de manifestacbes também eram alvos de repudio da sociedade
preconizando o preconceito e a intolerancia. Nesse interim encontramos a Capoeira, sendo
a sua pratica relegada a marginalidade.

Com o decorrer do tempo, além da discriminacdo de sua préatica, passou a ser
criminalizada pelo Decreto Lei n® 487 de 11 de outubro de 1890, integrante do cddigo
penal brasileiro, periodo “que se iniciou uma politica de democracia racial, havendo a
institucionalizacdo e cooptacdo ideoldgica das manifestacBes culturais das populacdes
afro-descendentes pelas elites dirigentes” (SILVA, 2007, p. 23), na medida em que

[...] todos os africanos e seus afro-descendentes passaram a agrupar a
categoria racial negra, e todas as suas formas de manifestacdo se
tornaram alvos dos principais dispositivos de seguranga. Assim aconteceu
a determinacdo da criminalizacdo e exclusdo da prética de capoeira,
sendo também construida a imagem do capoeirista como um marginal,
contrastando com o trabalhador branco que era visto como disciplinado e
higienizado. (id. ibid)

Neste cenario de discriminacdo e repressdo ao negro e aos seus descendentes, a
legalizacdo da Capoeira foi possivel, dentre outros fatores, devido a atuacdo do baiano
Vicente Ferreira Pastinha (1889-1981) ou Mestre Pastinha e, do baiano Manoel dos Reis
Machado (1899-1974) ou Mestre Bimba de acordo com Silva (2003).

Pastinha cuidou de organizar e preservar a cultura e as tradi¢coes da Capoeira
que aprendeu, tornando-se o defensor e patriarca da entdo chamada Capoeira Angola,
distinguida por se desenvolver com um jogo baixo (préximo ao chéo), lento, malicioso e
cheio de religiosidade e misticismo. E Bimba sistematizou, codificou e criou uma

metodologia, aperfeicoando a propria capoeira ‘para combater a capoeira solta e
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desorganizada’ (SILVA, 2003, p. 53), adequando-se aos valores de disciplina e higiene
vigentes na década de 1930, no governo do presidente Getdlio Vargas, dando margem a
um tipo de jogo moderno, alto, rapido e agressivo, intermediando, assim, a liberacdo da
Capoeira do codigo penal em 1937.

A partir deste ano, com o surgimento da primeira academia de Capoeira
fundada pelo Mestre Bimba, intitulada de Centro de Cultura Fisica e Luta Regional e, em
1941, com o Centro Esportivo de Capoeira Angola, por Mestre Pastinha, houve uma
propulsdo no surgimento de novas academias, na realizacdo de simposios, de campeonatos,
palestras, debates, entre outros, abrangendo as diversas idades e classes sociais.

Diante de tudo acima exposto, posso considerar que tanto Mestre Bimba
quanto Mestre Pastinha ndo contribuiram apenas para a definicdo de estilos dentro da
Capoeira, mas sim, na construcdo de um movimento de resisténcia a favor do
desenvolvimento da Capoeira, gerando reflexos na organizacdo desta nos estados do
territdrio brasileiro, incluindo-se o estado do Para.

Nesse estado, onde esta pesquisa se realiza, também encontramos importantes
nomes no que tange ao desenvolvimento de atividades educativas, esportivas, atividades de
lazer, a¢Bes sociais e discussdes politicas tendo como o foco a Capoeira.

Prosseguindo, posso aqui, lembrar alguns nomes cruciais no que diz respeito a
mobilizacdo do segmento social da Capoeira, a partir de minha relacdo enquanto
admiradora, pesquisadora, praticante e professora nessa arte. Entre estes nomes estdo, o
maranhense Anténio Bezerra dos Santos, conhecido como Mestre Bezerra (1944-), o
carioca Julio Romao da Silva Filho, conhecido como Mestre Romao (1951-2011) e o
paraense Raimundo Pereira de Aradjo, conhecido como Mestre Mundico (1957-), os quais
sdo referéncia com relacdo ao ensino da Capoeira no Estado, com a consequente formacao
de educadores — professores da arte -, com isso, expandindo o seu ensino por quase todo o
territorio paraense, além de exporta-lo para outros estados e paises.

Pode-se admitir que, nos periodos da escraviddao, da marginalidade e das
academias — este Ultimo também entendido como o periodo da Capoeira como esporte, pois
“conjuga-se a capoeira com o momento sociopolitico e cultural do pais” (SILVA, 2008b, p.
20) — que esta préatica viveu, e vive atualmente, sobretudo, nos estados de Pernambuco,
Bahia e Rio de Janeiro - os quais constituem o centro das discussfes relativas ao

desenvolvimento e relevancia para o processo de expansdo da Capoeira -. Os demais
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estados brasileiros refletem, sob distintas circunstancias, este fenémeno, sem, contudo, a
intensidade dos 3 (trés) estados citados.

Um item digno de atencdo no desenvolvimento e expansdo da Capoeira vem a
ser o fato de, alem da sua atuacdo em zonas portudrias e de mercado na Bahia e Rio de
Janeiro, como, também, nos largos das pracgas de nosso estado, conforme nos explica Silva
(2008b), a atuacdo dos grupos folcléricos da Bahia, visto que compreendiam o uso
harmonico dos dois estilos de Capoeira — Angola e Regional — sem necessariamente 0s
capoeiristas participantes pertencerem ao mesmo grupo ou academia de Capoeira. O que
interessava era a exibicdo da estética corporal por meio do espetaculo - que utilizava vérias
manifestacOes da cultura popular e, dentre elas a Capoeira-, obrigando, desta forma, “o
capoeirista a ampliar a sua visdo sobre a capoeira” (id., 2008b, p. 25) devido a ter que
conhecer os codigos que diferenciavam esses dois estilos.

A partir de entdo, a Capoeira passou a aparecer em diferentes campos de
discussdo. Dentre eles, encontra-se 0 campo artistico que, em decorréncia de minha
convivéncia nestas duas esferas de estudos — Danca Contemporanea e Capoeira — venho
percebendo, ao longo do tempo que, apesar da diversidade de linguagens em Danca
Contemporanea e, da importancia do povo negro na formagéo e construgdo nos diversos
campos da arte, ainda ha, relativamente, escassas pesquisas voltadas a discussdes
esclarecedoras do améalgama Africa e Américas. E bem verdade que, por constatacio,
embora 0 nimero de praticantes de Capoeira seja bem extenso e 0 nimero de praticantes
seja crescente em tal Danca ainda ndo ha a formacdo de um pequeno grupo de intérpretes-
criadores que se debrucem profundamente na experimentacdo de ambas, de modo que estas
sejam compreendidas em seus respectivos universos, por meio da pesquisa pratica e
teorica, viabilizando uma troca reciproca de informagcbes para a construcdo da cena
dancante em Belém do Par4, local em que esta proposta de pesquisa se insere.

Diante desse exposto, acredito que a relevancia da obrigatoriedade do ensino
de histdria e cultura afro-brasileira e africana na educacédo basica, implementada em 2004
nas Diretrizes Curriculares Nacionais para a Educacio das RelagBes Etico-Raciais e para 0
ensino de Histdria e Cultura Afro-Brasileira e Africana, onde a Capoeira é contemplada em
diversos temas, ajuda a socializar em maior grau de intensidade os conhecimentos
referentes a Capoeira para o desenvolvimento de mais estudos que a inter-relacionem.

H& também, a sua declaracdo de Patriménio Cultural Imaterial do Brasil,

ocorrida em 15 de agosto de 2008, com premissas relacionadas a esta arte como
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pertencente ao patrimonio da humanidade. Essas normatizagbes outorgam maior
consisténcia ao desenvolvimento de a¢Bes de qualquer espécie e, consequentemente, de
iniciativas artisticas, pois € fato que incentivos advindos por meio de atitudes politicas e
leis, ajudam na mobilizacdo das pessoas envolvidas direta ou indiretamente no ramo
prestigiado.

No que tange aos beneficios psicofisicos da Capoeira, sua pratica garante
claramente a flexibilidade, agilidade, condicionamento fisico, determinacdo frente aos
riscos, autoestima e sociabilidade. Ademais, pressupde o aprimoramento da resisténcia
aerdbia, assim com a resisténcia muscular localizada, a forca e a poténcia. Para além
desses atributos, seu conhecimento empirico, na pratica, pelo capoeirista, torna-se cada vez
mais desenvolto, proporcionalmente ao fato de o praticante tomar parte das rodas,
treinando e criando habilidades. Todos esses elementos repercutem em uma melhor
consciéncia corporal e significativa expressdo corporal. Assim, a medida que a consciéncia
sobre o corpo se funde com a expressao (0 sentimento e a¢do), quando a pratica se torna
espontanea sem deixar de ser consciente e estratégica, o corpo relaxa e fala o que quer e o
que sente.

Conhecer o percurso histdrico da Capoeira dentre tantos momentos de leituras
afins, conversas e depoimentos de mestres e assistir a videos documentarios ao longo
desses anos de dedicacéo, fez-me apreender a forca e a persisténcia para suportar situagoes
e circunstancias diversas e assim, aprender a ndo desistir de um objetivo diante das
diversas dificuldades. O negro e a sua historia no Brasil, para mim, é sinénimo de luta,
batalha, forca, persisténcia e energia, e como prosseguimento de tudo isso, a Capoeira
consegue engendrar todas as palavras que possuem significancia relativa ao negro e a sua
histéria. E essa compreensdo que me encanta: a beleza da Capoeira estd em irradiar a
multiplicidade e variedade em uma Unica pratica ou modalidade.

A histdria relativa ao negro escravo nos conta, no uso das palavras de Eusébio
Silva (2008b, p. 13) que “O trabalho foi escravizado, mas a alma ndo se submeteu a
escraviddo do corpo.” Ou seja, ainda que diante dos varios sofrimentos enfrentados pelo
negro, o qual foi o elemento fundamental para a criagdo e o desenvolvimento da préatica da
Capoeira em nosso territdrio brasileiro, a sua alma sempre esteve livre, sempre se refugiou

na mandinga?® de ludibriar e se esquivar das circunstancias de percalcos. A alma livre se

?2 Mandinga significa “truques e movimentos para enganar o adversario no jogo da capoeira.” Ver em LIMA,
Mano. Dicionéario de Capoeira. Brasilia, Conhecimento, 2007, p. 140.
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torna criativa e se expressa de maneira bela, harmoniosa. Assim, a Capoeira se expressa.

Assim, a Capoeira se mostra.

1.2 - Reviravolta na volta revirada: reflexdes de um corpo capoeirando

Como pratica corporal, a Capoeira se realiza de maneira dindmica, ou seja,
possui uma base instavel que conhecemos pelo nome de ginga, a qual confere-lhe a sua
danca, o seu balanco. A ginga é o intermezzo para a criacdo do capoeirista, de onde todos
0S movimentos surgem e para onde todos retornam, proporcionando a visibilidade de
desprendimento, de astucia, de dominio corporal na sua pratica.

A ginga confere a receptividade do corpo, € o que possibilita o corpo a atacar e
contra-atacar e assim, com o desenrolar do jogo, o corpo estrutura sua resposta diante da
relagio com o outro. E na experimentagdo do dia-a-dia dos treinos, das diferentes rodas
que o sujeito capoeirista vai construindo o seu conhecimento corporal; vai conhecendo e
percebendo como realizar o uso desse instrumento que é o arcabouco corporal, como que
afirmando, “[...] disperso em meu corpo as percepgdes que pertencem a minha alma,
coloco a percepgdo no percebido.” (PONTY, 2006, p. 287). Ou seja, atento para as
percepcdes a partir do remanejamento das partes corporais e habilito-as as possiveis
respostas diante de determinada situacdo. Desta maneira, 0 capoeirista percebe o préprio
corpo ao mesmo tempo em que se projeta em uma possibilidade situacional.

Merleau Ponty (2006) nos traz o entendimento de que é possivel perceber
fatos, fendmenos e objetos por meio do olhar e do sentir, e de que 0 espago possui grande
importancia no desenvolvimento da percepcéo, pois 0 mundo percebido torna o proprio
corpo perceptivel, assim como a perceptividade do corpo torna possivel a percepcdo do
mundo, do ambiente em que 0 COrpo ou sujeito se insere.

Quando Merleau Ponty (id) fala dos sentidos, declara que cada sentido (por
exemplo, tato ou visdo) tem a sua experiéncia especifica, integrando o todo. Seguindo esse
entendimento, posso dizer que no ambiente da Capoeira, especificamente no momento do
confronto dos capoeiristas — ressaltando-se que esse momento ndo se refere,
necessariamente, ao confronto em uma roda de Capoeira e, sim, a qualquer tempo em que
0 corpo se possibilite a desenvolver sua capacidade de destreza diante do dialogo corporal
—, é crucial que esses dois sentidos - tato e visdo -, estabelecam uma relacdo bastante
harmonica. Havendo ainda, o incremento da percepc¢do ritmica percebida pela audicao,

quando do uso da musicalidade.
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Quando falo aqui de experiéncia tatil, ndo considero apenas 0 que estd ao
alcance das méos, e sim o0s contatos estabelecidos com qualquer parte do corpo dos sujeitos
envolvidos na situagio. Trato do contato com a pele, enquanto 6rgdo mor da percepgdo. E
a partir das experiéncias de contato que o corpo comeca a aprender (e apreender) como se
reorganizar para entdo gerar uma resposta diante de uma pergunta momentanea. Assim o
corpo/capoeirista aprende a cair e levantar explorando o sentido da visdo para perceber
qual a intencdo do corpo que se apresenta em frente a ele e, diante de tudo isso - de
perceber a intencdo e da experiéncia com o contato - é que 0 capoeirista toma a sua atitude
e Se expressa.

A Capoeira subverte o visivel aparente. Com a sua caracteristica baloucante
por meio da ginga, a qual, por sua vez, pressupde um duplo sentido: primeiro, confere o
desprendimento, o desprezo, em termos de um relaxamento que permite ao corpo ser
continuo em sua movimentacdo; segundo, esse relaxamento significa que o corpo se
encontra concentrado na dinamicidade que o circunscreve, estando apto e pronto a
qualquer atitude ou resposta. Dai, 0 que chega ao sentido de nossa visdo € que a Capoeira,
por parecer realizar-se facilmente, conota certa fragilidade em seu uso para o confronto ou
disputa. Na realidade, tal visdo torna-se apenas uma mascara que esconde o potencial
surpreendente da sua pratica, visto a complexidade que compreende a sua movimentagao,
pois esta ndo estd situada apenas na execucdo meramente fisica, e sim na execucao
psicofisica, consubstanciando a expressdo do sujeito a partir de um corpo inteirico. A
juncéo de atributos intrinsecos ao organismo do sujeito nos permite asseverar que

Na capoeira ndo se pensa somente com a mente, pensa-se de corpo
inteiro. A mente, o fisico, a emocao sdo aspectos que se fundem no ato do
jogo. Por isso, o capoeirista leva consigo essa aprendizagem para o antes
e o0 depois do jogo. Que maravilha aconteceu comigo! Sai da davida pelo
corpo. (SILVA, 20084, p. 16)

Essa inteireza de corpo é possivel de ser verificada na pratica da disputa
corporal da Capoeira ap6s varias experiéncias estabelecidas por meio dos treinos, rodas e
afins. Ainda que se treine sozinho, utilizando a imaginagdo como recurso para a
visualizacdo de entradas e saidas, € no momento corpo-a-corpo o onde e o quando se refina
o olhar do corpo, a nocdo de tempo-espaco e a resposta apropriada para 0 momento. E na
real experiéncia com tantos outros corpos que o0 capoeirista consegue desenvolver a sua
presteza e destreza corporal; assim, 0 pensamento toma forma e se torna corpo e entdo, nao

€ necessario pensar para fazer o que deve ser feito, simplesmente, 0 corpo com 0 seu
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balanco e a sua imprevisibilidade, pensa e executa ao mesmo tempo. A acgdo é reflexiva,

pois 0 pensamento se faz no corpo por meio do corpo, ou seja, 0 corpo é o proprio
pensamento em ac&o.

A concentracdo que o corpo empreende se encerra em toda a dimensdo
corporal e em seus contornos — com isso é possivel perceber o toque dos instrumentos, o
canto, o coro, o circulo (espagco) da roda, o oponente e a sua inten¢cdo — ou seja, a
concentracdo esta em um desencadeamento mutuo de acbes. Essa € a esséncia de um
capoeirista habilidoso. A habilidade esta em adaptar-se por perceber como e o qué o cerca.

Penso que, para estar ao nivel desse relaxamento, o capoeirista ja deve ter se
apropriado de seu préprio corpo, compreendendo as suas estruturas, como elas se
organizam diante de uma determinada situacdo para, entdo, responder a situacdes
inusitadas. Com isso, a partir desse autoconhecimento e dominio corporal € possivel agir
com seguranca e eficacia, ou seja, estar pronto, estar decidido, ainda que seja uma situagdo
de imediatez e imprevisibilidade. A prontiddo é um dos elementos cruciais na vida do
capoeirista.

Conforme Barba, “Etimologicamente, ‘estar decidido’ significa ‘cortar fora’
(1995, p. 18. Enfases originais). E neste sentido que abordo o capoeirista como um sujeito
gue nutre o seu corpo com o conhecimento e dominio diante da imediatez, do inesperado
de maneira eficaz e conclusiva. Esta atitude somente é possivel porque colocar a atencdo
no percebido, em uma distinta parte corporal, solicita 0 agenciamento do corpo inteiro para
a acdo, pois o corpo é o sujeito da percepcdo conforme aborda Merleau Ponty (op.cit.). A
este nivel, consciéncia e instinto estdo juntas.

A Capoeira, como evento préatico, se realiza de maneira maltipla e dindmica,
proporcionando aos seus sujeitos certa habilidade em suas percepcdes e acbes diante do
que, por eles, é percebido. Evani Lima explica que a

Capoeira é uma préatica corporal, jogo/luta de ataque e defesa que utiliza
pernas, pés, cabecas e, ocasionalmente, bracos e mdos como instrumento.
O jogador trabalha, sobretudo no sentido de desequilibrar, levando ao
chdo e atingindo o adversario, através de golpes em locais desprotegidos
de seu corpo. A esquiva é a forma de escapar ao golpe do adversario, e
sdo utilizados movimentos complementares, de modo que a agdo de um
jogador provoca uma reagdo no outro, sendo que todo movimento contém
uma defesa e um ataque. Esta é uma pratica corporal que prima pela
inter-relagdo de um conjunto de elementos (musica, jogo, luta e danga)
simultaneamente. (2008, p. 27-8. Enfases originais)
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Quando Evani Lima aborda a expressividade do corpo do ator, defende ser
necessario considerar as suas necessidades e especificidades culturais para a sua adequada
instrumentacao para a cena. Nesse sentido, 0 universo que compreende 0 eu-capoeirista
possibilita essa adequacdo permeada pela multiplicidade de estimulos simultaneos, tais
como: a musica, 0 canto, o ritmo, 0 espago, 0 camarada (oponente) e as circunstancias
vividas nos treinos, nos jogos das rodas de Capoeira e nos encontros com outros
capoeiristas, 0 que contribui para uma expressividade prépria do corpo a qual o distingue
entre 0s demais sujeitos em seu cotidiano habitual. Por extensdo, consideram-se 0
comportamento e identidade do capoeirista, praticante assiduo, no seu lidar com o
cotidiano a partir da circunstancia em que

A experiéncia, a pratica cotidiana no treinamento e no jogo sdo essenciais
para o treinamento desta percep¢ao com 0 COrpo, pois € nesses momentos
que ele aprende a linguagem, identifica os estimulos e amadurece as
diversas conformagBes em que serd requisitado. Esta repeticdo de
gestuais convencionais e padronizados, realizados no dia-a-dia, é também
um processo de afirmagdo da maneira de ser e de agir do capoeirista.
Com a repeticdo, ele pode observar suas resolucdes, reconhecgr Seus
obstaculos, recorréncias e pontos de fortes. (id., ibid. p. 41. Enfases
originais)

A aprendizagem do capoeirista possibilita um estado corporal de atencdo ao
camarada com quem joga e a sua intencdo, além de suas recorréncias para 0 eminente
emprego de uma resposta em forma de movimento eficaz de ataque ou contra-ataque,
estando conjugada a isso, a atencdo ao toque e ao ritmo solicitado pela orquestra (conjunto
dos instrumentos utilizados sob a posse de seus respectivos tocadores ou instrumentistas) e
0 espaco fisico referente a roda constituida pelos outros sujeitos.

Essa atengédo desenvolvida a partir desse desencadeamento harmonico da roda
ou do treino de Capoeira, por exemplo, pode ser reportado a vida cotidiana, de modo que a
mesma esté distribuida em um angulo de 360° que envolve o capoeirista para apontar em
que circunstancia este se encontra. Assim, percebe-se em diferentes situaces, quem vem,
guem vai, quem para, qual a possivel intencdo e acdo deste e qual a possivel reacdo ou
atitude de quem observa (o0 capoeirista). Esse entendimento de atencdo geral ou estado de
alerta pode ser traduzido pelos versos comumente cantados nas rodas: “olho no peixe!

Olho no gato! [...]”. A roda, esta constituidora de jogo, superacgdes, envolvimento,

agregacao e hipnose constitui-se em nocdo cara a Silva (2003):
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Dentro dos Grupos de Capoeira, a “roda” ¢ interpretada como o espaco
onde se faz, dentro de pequenos metros, por dois jogadores, ao som de
uma orquestra de tocadores de percussao, sob a animacdo de varios (as)
capoeiristas em forma de circulo, uma espécie de disputa dancada, e no
qual espaco se parece ter intencdo de conquista, e superacdo. Os
movimentos executados pelos jogadores, [..], parece ndo sbé uma
hipnotica luta para os fazedores do momento, mas também para 0s
demais em volta do circulo e os que estdo prestigiando de fora da roda,
[...], os movimentos aplicados, em ambos os estilos, parece um meio de
cooptacdo, de agregacgdo entre as pessoas, independente de classes, raga
ou cultura. Em conseqiiéncia, roda de Capoeira é interpretada como um
mundo simbdlico onde a vida social é retratada naquele espaco de
capoeiristas reunidos em circulo. Desta forma, a roda, como um mundo
simbodlico, ira nos apresentar varios componentes que associam o mundo
social, politico, cultural e religioso [...]. (SILVA, 2003, p. 90-1. Enfases
originais)

Com as vérias informacbes proporcionadas pelo ambiente vivido com a
Capoeira e com outros capoeiristas, é possivel reconhecer um corpo presente, atento,
pronto para agir de acordo com a situacdo encontrada de maneira eficaz e precisa. Neste
sentido, se percebe uma energia que dilata o corpo, e como diz Lima (2008) “A dilatacéo,
como resultado, é a propria realizacdo da presenca do ator. Um corpo dilatado é um corpo
em plenitude”. (2008, p. 57. Enfases originais), da mesma maneira posso dizer para o
sujeito capoeirista que com 0 seu corpo Vvivo, dilatado, faz (-se) a sua presenca.

O jogo na roda de Capoeira é uma representacdo da vida cotidiana. E
interessante perceber que o capoeirista quando joga, estd a todo 0 momento em constante
alerta, esta vivo, pois o precario equilibrio (BARBA, 1995) lhe fornece a caracteristica de
se manter vivo, cheio de energia, como se respirasse por todos os poros, possibilitando-lhe
a ter respostas a partir de qualquer lugar no espaco circundante, remanejando-as em
diferentes angulos, pois a esséncia do capoeirista € estar preparado para a
imprevisibilidade.

E justamente essa imprevisibilidade que possibilita ao capoeirista a manter o
seu corpo atento, pronto e assim, “decidido” (BARBA, op.cit., p. 17), naquilo afirmado
pelo diretor e tedrico Eugenio Barba, quando este opina que “Somente a experiéncia direta
mostra o que significa ‘ser decidido’” (id., ibid.). E, para entendé-lo, Julia Varley expressa
que ser decidido decorre da capacidade de ser preciso sendo que “A precisdo € [...]
executar a agdo que é necessaria naquele momento. [...]. A precisdo deixa inciso e claro o
desenho do corpo no espago.” (2010, p. 70-1). Prosseguindo seu raciocinio, Varley

pondera:
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A precisdo é a condicdo para ser decidida. Para ser decidida, devo estar
convicta. [...]. Com a experiéncia, a conviccdo vem de uma necessidade
interna, de uma ldgica pessoal, que seleciona uma agéo, e ndo outra. [...].
Se meu corpo € inteiro, isto é, preciso e decidido, caio e levanto, salto um
obstaculo e chego a outro lugar, corro e tenho um porqué. (id., 2010, p.
72)

A autora nos coloca sua necessidade por um corpo inteiro, decidido, que ndo
precise decidir e nem tenha que se expressar, porque este ja se constitui em um corpo
prontificado as acOes por ele executadas. Para o alcance deste estado, o corpo, enquanto
organismo ou todo psicofisico, deve, necessariamente, encontrar-se pronto para reagir e
intervir em qualquer circunstancia encontrada, sendo potente sem ser pesado. Desta
maneira, Varley declara como sendo estas as caracteristicas quando o corpo cénico

[...] é centrado em si mesmo e, a0 mesmo tempo, consciente de tudo que
acontece em torno; quando ndo héa divisdo entre ser e querer ser; quando 0
pensamento ndo se interpGe e torna lenta a capacidade de reagdo. Os
neurobidélogos afirmam que, em nosso cotidiano, agimos antes de pensar
a acdo. Queria ser assim, inteira em meu comportamento cénico, para
poder chegar sempre antes do pensamento. (id., ibid., p. 73)

Com isso, o corpo na Capoeira ndo pretende ser, ele 0o é. Nao é necessario
pensar para elaborar uma resposta porque o0 corpo em si age, reage e mostra-a. Pensar para
executar uma resposta a um movimento, uma situacdo, muitas vezes, faz com que a
oportunidade se perca, e isso € fato comum nas atividades que envolvem a Capoeira. Dai a
necessidade do agenciamento corporal de aprendizagem com treinamentos e experiéncias
afins para que o corpo assuma a sua posi¢do de corpo pensante, reflexivo e expressivo,
cuja acdo se realize de maneira eficaz, decidida, garantindo a sua prontiddo devido as suas
memorias. Barba denomina tal estado de completude “segunda natureza™ corporal (op. cit.)

Ao tratar de memoria corporal recorro ao que Grotowski (1972) denominou
como corpo-memoria, entendendo-o como algo sempre presente, na existéncia do corpo na
situacdo em que se apresenta, ou seja, no aqui e agora. Esse algo se apresenta quando
solicitado por meio estimulos diversos que em algum momento da vida ja foram
experimentados e, diante deles o corpo age ou reage, ndo de maneira esquematizada mas,
sim, de maneira mais autbnoma, propria, organica.

Posso inferir que a partir do que é absorvido das experiéncias corporais ao
longo da vida do sujeito capoeirista, transforma o corpo em acles, tornando as
experiéncias passadas presentificadas no corpo. Assim, elas sdo e estdo no corpo. As

experiéncias sdo um corpo que é a sua propria vida.
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O corpo-memoria: a totalidade do nosso ser é memdria. Mas quando
dizemos a “totalidade do nosso ser”, comecamos a imergir, ndo na
potencialidade, mas nas recordacdes, nas regifes da nostalgia. Eis porque
talvez seja mais exato dizer corpo-vida (GROTOWSKI, apud
Bitencourt, 2009, p. 7. Enfases originais).

Assim, conforme Grotowski (1972) o corpo ndo tem memobria, e sim, é
memoria. Isso acontece em decorréncia de as experimentacbes ndo acabarem em Si
mesmas, mas possibilitarem impulsos, predisposicfes que emergem a cada nova
solicitacdo do presente. Sempre fica alguma informacéo, alguma recordacdo, sendo assim,
0 passado ainda reside no corpo, e é o corpo que recorda, presentificando o passado em
acao.

Com isso, € possivel compreender que a experiéncia com a pratica da Capoeira
aflora ndo somente nos momentos de sua pratica literal, mas sim qualquer tempo na vida
cotidiana em que um estimulo de caracteristicas ja exploradas pelo corpo permitem suscitar
uma pronta resposta. Essa pronta resposta, visivel nos jogos e treinos de Capoeira, acaba
interferindo nos modos de agir diante das situac6es do cotidiano e configurando um corpo
diferenciado.

Seguindo com uma relagdo mais ampla, a Capoeira proporciona o “fundamento
da malicia” que se entende por ser “a 6tica do capoeirista, seu modo de encarar a vida, 0
mundo e os homens” (CAPOEIRA, 1992, p. 121), pois a percep¢ao dos fatos por ainda
ocorrer e ocorridos, tanto quanto as estratégias utilizadas para entrar e sair das situacfes na

roda de Capoeira e na vida, respectivamente, configuram a malicia que é aprendida (ou

apreendida) com a experiéncia ao longo dos anos. Na reviravolta da volta virada, o corpo,
ao adquirir e executar memorias em acdes, segue capoeirando sua identidade mesma.

A educacdo conferida ao sujeito capoeirista, compreendida nos ensinamentos
provenientes do ambiente em que a Capoeira se concretiza — seja por meio de um
treinamento com o0 seu mestre, ou um evento qualquer como um bate-papo com
professores e/ou mestres, um auldo, uma oficina ou uma grande roda na praga — ocorre por
meio da construgdo do “sujeito e a sua maneira, [0 qual] vai significando valores que
funcionam para sua maneira de ver a vida” (ALVES, 2003, p. 177).

Tentando aqui um contraponto, arguo que as maneiras, 0s modos de agir e a
atitude corporal do sujeito sdo desencadeadas a partir da educacdo que esse mesmo sujeito
recebe. Neste sentido, Marcel Mauss nos coloca que “os fatos da educacdo dominam”

(1974, p. 214) comportamentos e a formagéo do sujeito. Decerto, conforme este autor, o
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individuo busca realizar a¢fes que alcancaram éxito de maneira bem sucedida por meio de
pessoas sobre as quais se deposita confianga ou se atribui ou reconhece a autoridade
imposta. Na capoeira, embora ha que se relativizar essa “autoridade”, diferenciando-a de
uma hierarquia amigavel e aceita entre mestres, novatos e veteranos da pratica. Seguindo
este raciocinio, posso dizer que é no dia-a-dia da aprendizagem que o0 capoeirista se educa
e descobre o como e 0 porqué € possivel ser feito, pois

O estudo de um elemento da Capoeira permite ao estudante uma
experiéncia psicofisica desse particular elemento. E no fazer que ele
descobre seu modo proprio de aprender; desenvolve conhecimento
intuitivo e cinestésico em conjugacdo com o entendimento intelectual.
(SILVA, 2008c, p. 14)

Diante disso, “o que se busca na capoeira, [...] € uma vivéncia em que o
aprendizado ocorra pelo autoconhecimento do corpo, deflagrado de dentro para fora”
(SILVA, 20084, p. 21), conjugado ao conhecimento de conceitos e fundamentos basicos do
universo da Capoeira que repercutem em atitudes do sujeito. S3o estas atitudes 0s
elementos incentivadores do apuro e expressdo da intelectualidade, compreendendo que
elas irdo engrandecer a sua pessoa enquanto capoeirista. Completando a formacéo ciclica,
as tradigdes sob as quais 0 sujeito esta imerso incidirdo em seu comportamento ético.
Como ética, consideram-se as atitudes e acdes empreendidas pelo sujeito capoeirista que
Ihe proporcionam prestigio enquanto um ser nobre e valoroso. Para uma certeira definicéo,
parece apropriado certificar-nos que

A ética da capoeira, assunto bastante complexo, rege certas atitudes
como: ndo agredir ou ameacar a integridade fisica de um capoeirista
sabidamente mais fraco; o padrinho responsabilizar-se por guiar e
proteger seu afilhado; o controle de impulsos como uma exigéncia aos
mais experientes, uma vez que se pressupde que estes tém maior
autocontrole. (SILVA, 2008a, p. 34)

Diante deste assunto sobre a educagdo do sujeito capoeirista para a sua
formacao ética, é pertinente a discussdo de Mauss a respeito da técnica corporal quando diz
que se trata das “[...] maneiras como os homens, sociedade por sociedade e de maneira
tradicional, sabem servir-se de seus corpos.” (1974, p. 211). Confirmando, os sujeitos que
partilham do universo da Capoeira constituem uma sociedade com crencas e valores
proprios que os distinguem de qualquer outra, particularmente na maneira de se utilizar do

corpo e de suas habilidades para qualquer fim, pois
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Na capoeira, a mandinga traz a esperteza e a malandragem do corpo
como meios atraves dos quais as experiéncias dos relacionamentos
acontecem. E por isso que a estética da capoeira vai constituindo uma
ética para 0s capoeiristas, pois a experiéncia artistica traz um
conhecimento que estrutura os relacionamentos. (ALVES, 2003, p. 179)

A técnica corporal aprendida por meio dos treinamentos e das atividades que
permeiam o cotidiano do capoeirista acaba sendo apreendida e assim, a maneira como se
Vé na — ou a - Capoeira se torna a de ver, ou de perceber, a vida.

Tal como o autor Silva (2008d) compreendo que a técnica a qual trata com
relacdo ao sujeito capoeirista € o meio pelo qual o sujeito expressa-se, ou mostra a sua
poética. A técnica é encarada como um instrumento para se conseguir o desenvolvimento
da poética, sendo que a mesma constitui-se como objeto da técnica. Diante disso, acredito
que a técnica é o elemento que possibilita o desprendimento de corpo do sujeito frente as
diversas situacdes perante o didlogo corporal estabelecido com outros, tantos, diferentes
corpos e € esse desprendimento que estrutura a poética aqui referida.

A percepcdo do corpo se realiza a partir da aprendizagem da técnica de
execucdo do movimento no dia-a-dia dos treinos, no estudo e na repeti¢cdo dos movimentos
por meio da atencdo as diferentes partes solicitadas do corpo para a execugdo de um
determinado movimento. Com a assimilacdo e dominio da execu¢do do movimento é
possivel buscar o sensivel pois, a partir do momento em que 0 sujeito capoeirista domina o
movimento,- e assim, 0 Seu COrpo -, a expressdo se manifesta.

Julia Varley (2010) aborda que o controle do corpo reflete em sua presenca
cénica; com isso, deixa claro que o treinamento diario, muitas vezes exaustivo, € 0
potencializador do conhecimento corporal, sendo necessario primeiramente aprender a
pensar com 0 corpo para entdo existir cenicamente. Neste estado, o envolvimento corporal,
somatico e psicofisico pode-se chegar ao nivel orgénico, onde “cada parte do corpo
participa da a¢do, atenta ao detalhe, concordando ou nao” (id., p. 60).

E a energia, o vigor e a intencdo do movimento que constituem a expressao
manifestada pelo sujeito por meio das acdes pois, para que a execugdo destas mesmas
aconteca, ainda que solicite poucas partes ou um segmento corporal, ocorre um
remanejamento do corpo inteiro. Assim, 0 corpo vibra para aplicacdo da energia necessaria

a cada acdo provida pelo movimento intencionado. O organismo passa a ser
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[...] percebido ou sentido, subtendido por meu olhar que o percorre e o
habita, meio de uma certa vibracdo vital que meu corpo adota, pode-se
dizer que ele existe para si no sentido em que ndo é feito de partes
exteriores, em que cada parte do conjunto ¢ “sensivel” aquilo que se
passa em todas as outras e as “conhece dinamicamente”. (PONTY, 2006,
p. 289. Enfases originais)

E primando pelo autoconhecimento, pela percepcdo de si enquanto corpo
inteiro que se conhece e se reconhece em si mesmo, que se torna possivel compreender a
plenitude de sua expressividade advinda organicamente em meio as experiéncias com a
pratica da Capoeira. E nas possibilidades de seu balanco que a movimentago se expressa

de maneira autbnoma, vigorosa e criativa.

107
Fig. 02 - Alusdo a roda de capoeira sob a forma da equac&o ilustrativa
‘acdo organica = movimento + inten¢do/comprometimento do corpo =
vigor’.

Enfim, “resumindo, o corpo na capoeira efetiva regras, conceitos, principios e
condutas éticas, que, sem 0 jogo corporal, ndo existiriam” (SILVA, 2008a, p. 23). Assim, €
na relacdo do capoeirista com o préprio corpo e com o corpo do outro, que ele vislumbra
uma maneira de compreender a si e a0 mundo que O cerca, expressando suas
singularidades, por meio de atitudes e acGes, de maneira autbnoma e, fundamentalmente,

organica.

1.3 - Gingando com a capoeira: prenuncio de linguagens

A Capoeira é uma arte-danca-luta que compreende a dimensao da brincadeira e
do esporte, com isso, € complexo falar de uma ou outra caracteristica justamente devido a
gama de caracteristicas que a circunscreve.

Em geral, a Capoeira se manifesta com um conjunto de instrumentos distintos
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entre si, que entoam sons em ritmos especificos dando variedade a execucdo dos
movimentos entre 0s sujeitos ou camaradas. Cantos especificos também sdo utilizados e,
tudo isso, conciliado a palma e ao coro emitido pelos sujeitos componentes do circulo que
delineia 0 espaco para o acontecimento do jogo. E claro que, toda essa estrutura de
realizacdo j& € estimulada desde as primeiras aulas do capoeirista: “o jogo conforme o
toque”; “o jogo conforme a razao”, costumam alertar os mestres da Capoeira. Deste modo,
0 sujeito comeca a aprender a identificar a sua postura corporal e a perceber 0 seu
desenvolvimento, tanto quanto percebe a postura corporal do outro e a sua intencdo diante
do confronto corporal de onde as habilidades, ou n&o habilidades, se expressaréo,
evidenciando o apuro de seu aprendizado.

Compreendendo que o maior ensinamento das artes de defesa e ataque € nos
munir de uma filosofia de vida onde a responsabilidade de conduta, com principios e
valores memoraveis delineia o grande mestre, posso inferir que a Capoeira permeia a
filosofia de vida do capoeirista, apreendendo a arte ndo somente como técnica de execu¢do
dos movimentos, mas conjugado com a apreensdao de uma maneira singular de ver e
compreender a vida em seu entorno. E a partir dessas experiéncias possibilitadas nesse
universo Capoeira que se pode obter um grande material de estimulos aptos para o seu
usufruto em prol da criagdo em Danca.

A Capoeira se torna a escola do capoeirista, i.e. 0 meio pelo qual aprende a
viver e, a0 mesmo tempo, 0 mundo em que vive. E no cotidiano da Capoeira que o sujeito
toma consciéncia de suas potencialidades corporais e fraquezas, empregando a sua destreza
de corpo conforme a situacéo.

A multiplicidade no &mago da realizagdo da Capoeira enquanto ensinamento -
dos treinos e das rodas do dia-a-dia - faz e nutre o conhecimento corporal do sujeito que
pratica e a vivencia como um improvisador. A imprevisibilidade decorre da préatica da
improvisagdo. E improvisando que o corpo se torna imprevisivel diante da
imprevisibilidade que lhe é imposta. Nestes termos, o corpo se habilita a corresponder aos
estimulos exercendo sua capacidade e liberdade criativa, agu¢ando a sua percepcao.

A habilidade de improvisacdo de maneira esponténea e criativa, com certa
autonomia, calcada em estimulos diversos e experiéncias corporais & um elemento crucial
para o exercicio da liberdade criativa do sujeito e assim, sua garantia de autonomia tanto
técnica quanto estética. Com isso, € possivel compreender que o conhecimento absorvido a

partir da improvisacdo que ocorre na Capoeira dialoga com o que ocorre em Danca
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Contemporanea®, ja que

Tendo estimulo, visualiza-se um motivo, que por sua vez estrutura uma
intencdo, que nos leva ao tema, que nos faz resultar numa composigéo.
Este diagrama nos leva a um pensamento criativo que facilita o corpo a
criar maneiras diferentes de se movimentar. E neste momento que
passamos a improvisar. A capoeira se utiliza desta improvisacdo no
momento do jogo e € por este caminho que intencionamos chegar na
danca. A capoeira, portanto, seria um meio facilitador que permite a
abertura do sensivel para a improvisacdo em danga. Verificamos a
improvisacdo, ndo como uma modalidade em danca contemporanea, mas
CcOmo uma maneira, através da qual, é possivel descobrir novas atitudes
corporais, ou ainda novos comportamentos para as ja automatizadas
respostas. (ALVES, 2003, p. 177)

Para que se possa lancar a improvisacdo é preciso conhecer-se, conhecer ao
préprio corpo e desfrutar vivéncias multiplas. A Capoeira promove esse tipo de vivéncia, e
a Danca Contemporanea busca por ela. Portanto, a improvisacdo em Danca vem a receber
muito bem a multiplicidade proporcionada pela Capoeira, pois as condi¢fes nas quais esta
se manifesta colabora com muitos estimulos para a criacdo dancante, ganhando outros
contornos, com possibilidades diferentes de se movimentar.

Percebo que, a partir do momento em que o sujeito adquire propriedade de seu
corpo, seguranga em sua movimentagdo sabendo como lidar com 0 Seu peso e 0 seu
equilibrio, acaba ficando mais propenso a liberdade criativa, pois 0 mesmo néo se tolhe em
experimentar. E a esse ponto, o corpo vibra, age e reage incessantemente, improvisa com
liberdade, estimulando e sendo estimulado pela sua criatividade.

Diante dessas explanacdes é possivel notar a importancia que a Danca
Contemporanea exerce por meio dos laboratérios de improvisacdo para o trabalho de
escuta propiciador de autoconhecimento corporal, onde serdo refletidas e trabalhadas as
experiéncias, as memdrias, os conhecimentos absorvidos pelo corpo, sobretudo a partir do
ambito da Capoeira, visto que este é o foco para proceder o processo criativo em danca
nesta discusséo.

Esse conhecimento corporal se concretiza ndo somente na danga por meio de
laboratorios de improvisagdes, mas também, por meio de apresentagdes e, certamente por
extensdo, nas atividades da propria vida. E algo muito subjetivo, identificado por
elementos concretos — atitudes e acdes —. E o invisivel que se torna visivel (BARBA,

2% A Danca Contemporanea é uma manifestacdo humana que compreende a complexidade de informagdes da
atualidade e que, explora a criatividade e autonomia do sujeito que danca. A esse respeito tecerei maiores
argumentos no Capitulo Il desta pesquisa, precisamente no subitem 2.1 intitulado Conceitos que dangam, p.
45,
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1995), acabando por refletir na corporeidade do individuo. O meio externo interfere em
mim, tal qual eu interfiro e reflito nele.

E, como a Danca Contemporanea se embebe na abrangéncia de diversos
trabalhos corporais, de acordo com Sanches: “[...] trabalha de forma pluri, inter e
transdisciplinarmente, dialogando com outras linguagens artisticas” (2005, p. 58 - 9), 0
corpo atuante precisa ser multidisciplinar, refletindo corpos e estéticas diferentes, com a
utilizacdo de diversas técnicas para a improvisacdo e pesquisa de movimento, de acordo

com seu depoimento a seguir:

Acredito que uma técnica contemporanea de danca pode balizar-se em
cinco eixos fundamentais: 1) nocdo de corpo singular e idiossincréatico,
com suas caracteristicas proprias de execucdo de movimento e seus
limites fisicos; 2) condicionamento de forca e resisténcia muscular e
flexibilidade articular; 3) experimentacdo de diferentes dindmicas de
movimento; 4) estimulo ao potencial criativo; e 5) busca da
expressividade a partir do movimento. (2005, p. 60)

Manifesto que os laboratorios, ricos momentos de estudo do movimento a
partir das sensacbes que suscitam o intérprete-criador, por meio da pratica da
improvisagdo, proporcionam grande conhecimento corporal, tanto fisico quanto
expressivo, o que da margem a tantos trabalhos proprios e significativos “assumindo o
corpo uma pluralidade de signos e significados” (MATOS, 2000, p. 77). Nisto pode-se
incorporar de fato a Capoeira, pois a pratica da mesma, em si, ja remonta um trabalho de
autoconhecimento fisico e expressivo, repercutindo num vocabulario singular do individuo
que a pratica, visto as presentes — e frequentes — qualidades de movimentos em sua
execucao.

Enfim, é nesse dialogar artistico, utilizando as experiéncias com a rica pratica
da Capoeira como material motivador de experimentacbes em Danca Contemporanea,
expressos a partir da entrega aos laboratérios de improvisacdo, que se depreende o
surgimento de um processo que consubstancie caracteristicas que delineiem uma estética
singular, uma estética advinda a partir da imersdo na histéria do corpo sujeito e

potencializada por meio da pesquisa comprometida com o seu desvelar.
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CAPITULO II
A LINGUAGEM DA DANCA CONTEMPORANEA E
PERCEPCOES

Ao deparar-me com a Danga Contemporanea por meio de seu estudo e sua
pratica junto a diferentes grupos de discussdo, sendo um deles a Companhia Moderno de
Danca, pude aos poucos perceber que ndo se tratava de um mundo aquém, inalcancavel,
inacessivel, sem qualquer proximidade a minha experiéncia com danca. Acreditava que
tentar fazer qualquer movimento que se desatrelasse das técnicas que trabalhava como de
costume — a citar, principalmente, as técnicas de Danga Moderna da norte americana
Martha Graham e, a do americano Lester Horton — se mostrava for¢coso, inseguro,
inexpressivo, ndo verdadeiro.

A falta de lancamentos que algassem voos rumo a direcdo da Dancga
Contemporanea contribuia para a solidificagdo de uma viseira preconceituosa diante dos
meus olhos que me impedia de reconhecer em meu préprio corpo uma fonte inesgotavel de
movimentos... Movimentos auténticos, latentes em meu corpo e, provenientes dele proprio
com a sua historia... Com a minha historia.

Os movimentos codificados da Danca Moderna e do Ballet Cléssico, por mim
assimilados, mostravam-se tdo vigorosos em mim, tdo expressivos e decididos que
abortava qualquer possibilidade que fugisse as suas técnicas. Que engano! Acreditava que
podia me destacar em tudo o que fazia, devido ao conhecimento corporal, ao vigor e a
expressividade em cena, obtidos a partir do trabalho, também, com estas técnicas. Porém,
em minhas primeiras investidas em experimentagdes em Danca Contemporanea me senti
tdo desconfortdvel com o meu préprio corpo e com 0s movimentos realizados que o
desdnimo me abateu e cheguei a declarar “¢! realmente! isso ndo ¢ para mim”. Mas, logo o
meu impeto de ndo desistir retornou, e o fato de lancar-me ao desafio da experimentacao,
era a possibilidade que tinha de sair das amarras da cdpia-repeticdo e iniciar minhas
proprias partituras de movimento, e assim, assumir a minha autonomia dancante, ou seja, a
minha propria danca.

Contudo, o desconforto, a inseguranca nas experimentacGes por meio de

quaisquer movimentos que fugissem aos ja apropriados pelo corpo, contrariavam-me
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intensamente. Ndo conseguia compreender como minhas emogdes, experiéncias, imagens,
estimulos afins, ainda que pertencessem a minha histéria, a minha vida, enfim, & minha
memoria corporal, ndo eram convincentes para mim mesma por nao permitirem a minha
chegada a um patamar de entrega, de intensa experimentagdo de movimentacdes
diferentes, sem receios e sem tensGes desnecessarias. Diante disso, apos cada laboratério
de improvisacdo um sentimento de incapacidade consumia-me, devido eu ndo conseguir
fazer-me plena, inteira, 0 que gerava varias especulacGes entre perguntas e possiveis
respostas com o intuito de tentar-me compreender e, assim, resolver tal problema, pois,
percebia-me como se estivesse em uma situacdo de representacdo forcosa de um
personagem irreal, num contexto extremamente desatrelado e absurdo para 0 mesmo.

No entanto, foi diante de inUmeras experimentacdes juntamente com as
incessantes e crescentes cobrancas internas de maiores doacBes, de entregas aos
laboratérios de improvisacdo, que aos poucos, fui despreocupando-me com o que e como
fazia, e, assim, interessando-me cada vez mais em experimentar intensamente, viver o
momento como singular para a criacdo, conforme diz Nachmanovitch (1993, p. 30):
“Entregar-se significa cultivar uma atitude de n&o saber, nutrir-se do mistério contido em
cada momento, que ¢ certamente surpreendente, e sempre novo.”. Logo, fui-me
descobrindo como criadora, expressiva e decidida nessa diferente abordagem corporal,
conquistando o autodominio e a autoconfianca dangante, com o apoio incondicional da
companhia de danga a qual pertenco.

Nesta companhia, durante os laboratérios de criacdo, a improvisacdo sempre
possuiu uma parcela de significativa importancia para as construc@es coreograficas como
meio de o0s seus intérpretes-criadores colaborarem com suas experiéncias, com suas
praticas e memorias, possibilitando a caracteristica de diversidade, crucial em Danca
Contemporanea, exercendo assim, a liberdade criativa que reside em cada intérprete.

Neste cenario de diversidade da Companhia, mediante pessoas com diferentes
habitos, histérias de vida, profissdes e, claro, diferentes movimentos e gestos, fui
conseguindo, aos poucos, sentir-me abracada por esta linha de trabalho para a criagdo em
danca. Diante disso, lancei-me de maneira mais intensa em experimentacdes com a
improvisacao, buscando observar caracteristicas proprias de minha movimentacéo e suas
possiveis justificativas, exercendo e explorando com liberdade o processo de criagédo
coreografica. Logo, compreendi que a improvisacdo era uma grande aliada ao meu

processo criativo e a0 meu concomitante enriquecimento técnico corporal, além de
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perceber que a mesma fazia parte de minha vida ha algum tempo atras, e assim, ndo era
algo novo® e estritamente desconfortavel como o vivi em meus primeiros momentos de
pesquisa do movimento para a criagdo em Danga Contemporanea.

No entanto, foi a partir do estabelecimento do contato com a Danca
Contemporéanea, e, particularmente, nos laboratérios com diferentes dindmicas e motes
como ponto de partida por meio da improvisacdo que pude identificar e fazer-se projetar a
minha danga com vigor, com prontiddo, com presenca indubitavelmente cénica. A danca
que invade 0 meu ser; que expressa 0 COMO € 0 que eu quero dizer; a danga que meu corpo

se embebe e se lanca ao desafio infinito de realizar descobertas num intenso redescobrir-se.

2.1 - Conceitos que dangcam

Falar em Danca Contemporanea é compreender que ndo ha um conceito
unanime que aborde sobre técnicas especificas e movimentos distintamente codificados.
Diante deste exposto, a autora Denise Siqueira (2006, p. 107) vem salientar que

Danga Contemporéanea é um conceito do tipo “guarda-chuva” que abarca
construgdes coreograficas muito diversas de variados lugares e culturas
ao redor do mundo. [...] hd coredgrafos de caracteristicas distintas que
realizam trabalhos corporais conhecidos como danga contemporanea, mas
que poderiam ser classificados de forma diferente. Em comum, pode-se
dizer que cada um produz obras que sdo frutos de redes de influéncias e
contagios multiplos. A diversidade é, pois, uma das marcas da danca
contemporénea.

Este conceito apresentado por esta autora que propde o termo ‘“guarda-chuva”
traz-me, especialmente, a compreensdo — a partir da imagem do objeto de mesmo nome —
de que, a Danca Contemporanea compreende elementos j& experimentados que delineiam a
técnica e a estética do intérprete-criador, os quais estdo ‘guardados’ ‘debaixo’ do guarda-
chuva como parte, como esséncia do sujeito e; os elementos que chegardo como estimulo,
indo interferir nestas ‘coisas guardadas’ e ‘protegidas’, visto que tais elementos estdo
‘fora’, ‘por cima’ ou pelas ‘redondezas’ deste, aqui, imaginario guarda-chuva.

Desta forma, este conceito possibilita-me a pensar a danca como uma
manifestacdo humana pautada na complexidade do hoje, pautada na atualidade. Essa
complexidade da-se diante da fusdo de informacdes, contraditdrias ou ndo, que estdo em

todos os espacgos, imbricadas na cultura do homem, o que permite ao sujeito exercer o seu

% Digo que a improvisagdo n&o era algo novo pelo fato desta estar presente no desenvolvimento dos jogos e
nos treinos de Capoeira.
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livre arbitrio de maneira artistica a partir de qualquer referéncia, ou seja, qualquer
informacdo que chegue ao corpo por meio de algum dos seus sentidos, e assim, fornega ao
menos indicios que sirvam de estimulo para a criacdo de sua obra.

Prosseguindo, tal autora expde um arcabouco de experiéncias que
compreendem a constituicdo da Danca Contemporanea enquanto uma construcao estética,
que permite o uso de diferentes técnicas para proporcionar ao corpo o maior nimero de
experiéncias possiveis que incidirdo na estética de seus respectivos trabalhos, ou,
construcdes corporais.

Fruto da experiéncia do balé cléssico, da danca moderna, da danca
expressionista, de influéncias orientais e de modos recentes e urbanos de
se movimentar, como o hip-hop e a street dance, a danga contemporanea
é hoje uma construcéo estética consistente, embora dificil de conceituar.
A formacdo dos bailarinos e coredgrafos geralmente relne variadas
experiéncias corporais como artes marciais, esportes, dangas de estilos e
géneros variados e, até, o balé classico. O resultado é um trabalho
corporal que pode explorar tanto a verticalidade quanto o contato com o
chéo. (id., 2006, p. 107)

Diante do acima exposto percebe-se que, para a identificacdo da Danca
Contemporénea, ndo ha técnicas e nem géneros determinados, mas sim, vislumbram-se
varias caracteristicas cruciais que compreendem diferentes técnicas e estéticas, observando
as peculiaridades, as necessidades e até mesmo, as pretensdes daquele que se langa ao ato
da criacdo, dando vazdo a possibilidade de liberdade criativa em diferentes niveis, espacos
e, qualidades de movimentos.

A autora Eliana Rodrigues Silva (2005) aborda em seu livro® que, nos Estados
Unidos da América, o bailarino e coredgrafo Merce Cuninnghan foi quem possibilitou um
novo e diferente jeito de pensar e fazer danca, visto a sua proposicdo de uma série de
conceitos que influenciaram varios outros bailarinos e coredgrafos cogitando, assim,
inimeras possibilidades de criacdo em danca. A autora prossegue dizendo, com relacdo aos

artistas que reagiram a partir da atuacdo de Cuninngham, que

% Ver em SILVA, Eliana Rodrigues. Danca e P6s-modernidade — Salvador: EDUFBA, 2005.
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Estabeleceu-se entdo uma imensa variedade de estilos e principalmente
de métodos de criacdo. A danca podia ser montada ao acaso, surgindo de
improvisacGes em cena aberta; dancas geradas a partir de tarefas
cotidianas e movimentacdo funcional; dangas criadas a partir de scores
previamente concebidos; de brincadeiras infantis; de atletismo; dancas
construidas a partir de outras dancas; de livre associacdes; de rituais; de
jogos; de literatura; de artes visuais; de situacbes comportamentais; da
manipulacdo de objetos; enfim, de um universo absolutamente amplo e
permissivo. Ndo havia homogeneidade estilistica ou tematica. (SILVA,
2005, p. 109)

Seguindo a perspectiva das caracteristicas que podem ser identificadas em se
tratando de Danga Contemporanea, posso citar aqui, as caracteristicas pontuadas em
seminérios®® dos quais participei sobre critica em danca como, por exemplo, a diversidade
compreendendo a tematica nos seus mais variados discursos (politico, cultural, social, ou
simplesmente, abstrato), o local (indo desde os palcos dos teatros as ruas, pracas, galerias,
edificios, etc), o corporal (admissdo de diferentes corpos com diferentes experiéncias), o
musical (diferentes arranjos musicais, utilizagdo de instrumentos musicais na cena, ou
simplesmente, o uso do siléncio), o textual (o recurso de implementacdo de textos orais,
audiveis ou visiveis...), o tecnologico (uso cada vez mais recorrente de maneira acoplada
ou ndo ao corpo do intérprete, a exemplo, tem-se 0 uso da proje¢do de video - o virtual -,
equipamentos afins de video e iluminagdo, microchips, sensores, entre outros).

Também cito a inter-relacdo com outras artes (mdusica, teatro, artes marciais,
entre outras) compreendendo diferentes técnicas visto que o intérprete-criador deve se
pautar em condicdes que oportunizem o desenvolvimento de trabalhos pessoais com
estética propria, pois cada corpo ‘decodifica’ uma determinada informacao de acordo com
a sua idiossincrasia, formulando assim, suas proprias técnicas para desenvolver a sua
estética. E com isso, aponto outra caracteristica pertinente, a multiplicidade, a qual permite
a possibilidade de discussbes sobre o corpo que danca e, o corpo nha Danca
Contemporanea.

O intérprete-criador ou bailarino se utiliza de métodos e procedimentos para a
pesquisa do movimento e assim, construir suas proprias partituras coreograficas, fazendo-

se atentar para as concepcOes de liberdade criativa e extensa experimentacdo, as quais séo

% Faco referéncia marcadamente aos seminérios de pesquisa em danca contemporanea do Projeto Estudo e
Criacdo em Danca Contemporanea — Prémio Klauss Viana, anos 2006 e 2008; os Seminarios de Pesquisa em
Danca da UFPA de 2008 e 2009, além dos seminarios de disciplinas do Curso Técnico em Danca da UFPA e
discussdes realizadas dentro da Companhia Moderno de Danca — a qual pertenco.
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0s conceitos-chave a serem seguidos para a construcdo de trabalhos no género de danca
aqui discutido, conforme expde Silva (2005).

Um destes métodos e procedimentos para a pesquisa de movimento € a
improvisacdo, salientando que, para que o intérprete-criador realize a improvisacdo de
maneira satisfatéria - entenda-se por satisfatoria a habilidade técnica e expressiva do
criador — penso que seja necessario uma consideravel consciéncia corporal e percepgdo
espacial para a execu¢do do movimento para, entdo, suportar a condicdo de entrega do
sujeito a criacdo, estimulando-se e deixando-se ser estimulado.

De acordo com estas concepcdes, entdo, as possibilidades de criagéo [...]
ddo vazdo as mais diferentes tematicas, admitindo qualquer estimulo
imaginavel como indutor para criacdo coreografica. [...] procurei [...]
adotar algumas de suas caracteristicas gerais e, principalmente, sua
abertura a liberdade de criacdo, podendo incorporar elementos diversos
abrangendo passado e presente por meio de uma comunhdo que se projeta
para o futuro. (MENDES, 2010, p. 51 - 52)

Diante da abordagem de Mendes (2010) que trouxe a experiéncia do cotidiano
urbano vivido nas grandes metropoles para a criacdo em danca, observo que a fonte para
uma criacdo pode partir de diferentes estimulos como técnicas diversas em danca, seja
Ballet Classico, Danca Moderna, Jazz, Danga de Saldo, enfim, assim como também em
teatro, artes marciais, entre tantas outras técnicas abstraidas havendo nexos com a
linguistica, matematica, historia... Uma gama de estimulos poderia ser aqui enunciada, mas
0 que se ressalta é que o proprio cotidiano, por mais banal que possa parecer, pode ser
inquerido para a criacdo, e nesta criacdo, pode-se projetar as mais variadas experiéncias
vividas no ontem e no hoje, sob diferentes abordagens.

Assim, o intérprete-criador pode valer-se dos estimulos que norteiam ou, de
alguma forma estdo imbricados a sua experiéncia cotidiana, das praticas corporais que
realizou e/ou realiza garantindo propriedade e autenticidade aos seus trabalhos. E diante de
tudo isso que a improvisacdo se mostra como um procedimento impar, pois da vez a danca
do sujeito enquanto intérprete e enquanto criador.

A improvisacdo cria a partir de estimulos acionados ao tema.
Desencadeia-se seguindo as imagens que sucedem e as agdes
impostas pelo ritmo do corpo, que pensa e decide livre de
deliberagdes conscientes e racionais. A improvisagdo pede de mim
simultaneidade de reagOes e capacidade de traducdo imediata da
imagem em acdo e da agdo em imagem, com um Unico corpo-
mente, que age e reage. (VARLEY, 2010, p. 96)
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E no momento da improvisagio que, quanto mais o corpo se entrega, mais ele
cria e gera novas possibilidades de criagcdo, assumindo sua inteireza auton oma, onde
cada parte tem vigor, gerando impulso que se conecta com o impulso de outras partes e
assim, acaba respondendo conforme as suas necessidades momentaneas, gerando o
desenvolvimento de uma cadeia de conexdes que possibilita os contornos da expresséo de
cada intérprete, de cada sujeito que se lanca ao ato de improvisar.

(13

Visto que “a improvisagdo ¢ geralmente caracterizada por um fluxo
ininterrupto de reagdes” (id., 2010, p. 96), € preciso que o sujeito esteja disponivel aos
estimulos e permita que as agbes do corpo o deixe encaminhar a sua danga. E o corpo
quem deve ser 0 agente e, a0 mesmo tempo, 0 meio condutor das agdes e reacoes, tentando
ndo aderir a hesitacdes de qualquer espécie para ndo inibir as possiveis descobertas.

A autora Maria Fux (1983) coloca que na improvisacao se trabalha o encontro
corporal, ou seja, € o encontro de si consigo mesmo, com isso, propde que a meta da
aprendizagem do sujeito € a totalidade, a qual se faz com o conhecimento do corpo e de
suas partes, tendo assim, a consciéncia de si proprio, exercendo a sua autopercepcao.
Acredito que, partindo dessa totalidade, o sujeito se torna mais livre, no sentido de se
apropriar do uso de sua prépria técnica de execucdo do movimento, sabendo como lidar
com as suas potencialidades e fraquezas e, assim, resolver-se em cena.

Penso que essa totalidade da qual Fux (1983) discute, possibilita ao sujeito
tornar-se mais criativo e seguro na sua construcdo coreografica. Para esta autora “é na
improvisacdo onde em realidade pode ver-se o assimilado e fundamentalmente
transformado ou enriquecido com novas exploragdes” (id., 1983, p. 62) e, nesse interim, os
sujeitos envolvidos passam a desejar serem eles mesmos por meio da expressao propria de
seus corpos, seguindo uma maneira particular. Diante disso, ressalvo as experiéncias
individuais que foram apreendidas pelo corpo, conferindo as técnicas e, estilos acionados
durante a sua criagdo por meio da improvisag&o.

Essa particularidade expressiva dar-se-a justamente devido as experiéncias com
diferentes técnicas, as quais proporcionam ao corpo a capacidade de se movimentar
resolvendo suas precariedades momentaneas e, assim, dando os contornos de sua
expressividade com a unica preocupagdo relativa ao ato de improvisar, do “[...] fazer sem
se preocupar com o resultado, porque o fazer € em si mesmo o resultado.”
(Nachmanovitch, 1993, p. 28). Assim, ndo é fundamentalmente necessario postular-se a

obtengdo de um resultado, por assim dizer, concreto, como por exemplo uma coreografia
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ou um espetdculo determinado, por que a concretude esta intrinseca ao ato de criar, de
improvisar.

Seguindo a concepcéo de Varley (2010) quando declara que as suas partituras
de movimento, ou seja, “O material [...]. E a prova de que existo como atriz, é a forma na
qual se revela minha identidade” (VARLEY, 2010, p. 105), compreendo que, independente
de linguagem artistica, sdo as experiéncias galgadas pelo sujeito praticante ao longo de sua
vida, comum e artistica, em meio a diversas técnicas, a ambientes e elementos culturais
distintos, que se constroi a sua corporeidade, a sua identidade, a qual se mostra durante a
atuacdo cénica, sob os delineamentos da sua movimentagdo. Assim, no processo de
improvisagao

A acdo j& contém seu porqué no momento em que é realizada e fico livre
de dar explicacdes, inclusive a mim mesma. [...] em minha criacdo de
materiais, existe um alternar continuo da acdo que determina uma
imagem com o estimulo que determina uma agdo com agdes sem imagens
que falam por si. Hoje, que penso com o corpo, as imagens de uma
improvisacdo [...], as vezes, vém com as agdes e, outras vezes, como
consequéncia das aces. (id., 2010, p. 103)

Contudo, a improvisagao possibilita 0 pensar com o corpo sobre o préprio
corpo, em que o todo elaborado a partir do corpo-sujeito ndo precisa, de maneira explicita,
indicar suas intengdes, seus posicionamentos e pensamentos, pois 0 material desenvolvido,
criado, responde a si mesmo. A improvisacdo é 0 momento em que o intérprete-criador cria

e interpreta a partir de si mesmo, de sua totalidade.

2.2 - Erupcéao de si mesma: processo criativo

Como a maioria dos pesquisadores, professores, amigos e alunos que transitam
em meu caminho de vida, tanto pessoal quanto profissional, penso que é muito importante
que o sujeito, seja ele artista ou nédo, se possibilite a experimentar diversas situacbes em
sua vida para poder absorver, aprender e/ou aprimorar a sua técnica, a sua conduta, os seus
conhecimentos de um modo geral diante de uma distinta situacdo ou mesmo, diante da vida
como um todo.

Nesse sentido, vale ressaltar a incessante busca de elementos para a
investigacdo cénica. Elementos estes que funcionem como estimulos para o
desenvolvimento de processos criativos, sempre galgados na individualidade do intérprete-

criador.
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Cada pessoa possui um acervo pessoal de movimentos e um repertorio
préprio de dancga que construiu durante a vida. Quanto mais ricas tiverem
sido essas experiéncias, mais criativas, mais elaboradas e surpreendentes
serdo as improvisagfes, 0 processo criativo e as composices
coreogréaficas dessas pessoas. (GOMES, 2009, p. 64).

Diante disso é preciso lembrar que o olhar do sujeito intérprete-criador deve ser
inquieto, atento ao maior numero de informacBes possiveis que podem lhe servir de
material para 0 seu processo criativo, e para isso, ha de se convir da importancia de se
lancar em diversas experiéncias, obedecendo a diferentes ambientes e pessoas. Inquieta é
como me sinto. E diante disso estou constantemente alerta, no desafio de descobrir varios
outros elementos imbricados em minhas experiéncias para utiliza-los como estimulos em
meu processo. Sou sensivel ao que estd em minha volta. Acredito que os artistas sdo as
pessoas de sensibilidade mais agucada e digo isso no sentido de perceber-se e nutrir-se das
percepcdes colhidas no meio em que se encontra para justamente, encaminhar o seu
processo de criacao e, entdo, criar a sua obra.

Muito antes de meu envolvimento com a Danca Contemporanea ja tinha o
habito de, ao me sentir estimulada, comecar a dangar sem me importar com os olhares ou
comentéarios das outras pessoas. Apenas obedecia a necessidade instantanea de me
movimentar, de sair do estado de repouso, compreendendo que o artista tem essa
caracteristica de seguir aos seus impulsos.

Geralmente, as pessoas que tinham a oportunidade de ver-me em meu
momento?’, eram os colegas da turma de danca, os da turma da escola quando nos
encontrdvamos em situacdes de maior reserva — 0s colegas mais intimos — e, as pessoas da
familia, em especial minha mée que sempre me chamou de louca®.

Nesse periodo as minhas atitudes dancantes eram constituidas de partituras de
movimentos pertencentes a coreografias que ensaiava ou a composi¢cées de movimentos
assimilados com as técnicas de Danga Moderna ou de Ballet Cléssico e, ainda que me
reportar-se a elementos de minha vida — fatos, vivéncias, experiéncias — para

consubstanciar minha atuagdo em cena, ndo conseguia sentir-me em sua plenitude, no

2" j.e. Geralmente quando as pessoas de meu convivio, em diferentes lugares, a saber, os amigos do grupo de
danca ao qual pertencia e os amigos de escola, percebiam minha atitude de dancar, inesperadamente, havendo
musica ou ndo, logo enunciavam a frase: “a Andreza ja estd no momento dela” ou simplesmente “j& estas no
teu momento!?”.

8 Minha mae, Ana Maria Ataides Barroso da Silva, até hoje, quando se surpreende com algum de meus
feitos ou atitudes costuma proferir as seguintes frases: “essa menina ¢ doida!” ou “essa menina s6 pode ta
louca!?”. Diante da postura de minha mae sinto que esse meu comportamento ¢ o elemento que confere a
grande diferenga entre eu e qualquer outra pessoa do nosso convivio familiar.
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sentido da inteireza de participar ativamente do processo de construgdo coreografica a
atuacdo diante do publico, pois a técnica era adquirida e aperfeicoada a partir da copia dos
movimentos e sua constante e, por vezes, exaustiva repeticdo, resultando em momentos de
intenso esforgo para construir a expressividade dancante.

Esse esforco ocorria da ndo identificagdo com o movimento coreografado,
deixando, por vezes, uma sensacdo de um vazio, uma incOgnita de como tentar se
expressar por ndo saber o porqué de estar fazendo aqueles movimentos. N&o digo aqui de
carregar de sentido cada movimento coreografado, mas sim, de haver um motivo para a
composicdo de tais movimentos, aonde a coreografia vai se delineando por movimentos
que se configuram sob a perspectiva de determinado mote ou principio, pois percebi que
em muitas vezes era a musica que determinava 0 movimento e ndo a necessidade interna
dos bailarinos e, com isso, cheguei a sentir algumas vezes, certa incapacidade diante de
mim mesma em manifestar o meu préprio eu.

Atualmente, é irrefutavel que apds o contato com a Danga Contemporanea,
esses momentos ganharam um novo sentido, uma autenticidade que nao é subjugada e nem
tampouco sufocada, mas sim, incentivada, estimulada e endossada a cada nova pesquisa.
Com isso, as formas que meu corpo comumente adota ndo sdo mais as de costume -
embora estas, em movimentos de Danga Moderna e de Ballet Classico, ainda se facam
presentes em minha expressdo em espacados momentos -, e sim, formas diferentemente
contorcidas, disformes, com diversas qualidades de movimento que surgem naturalmente a
partir de impulsos internos.

E a partir destes impulsos internos, desencadeados organica ou, externamente
por intermédio das experiéncias adquiridas em meio a laboratdrios sensibilizadores que, as
formas dos movimentos passaram a nao ser a prioridade em minha danca, pois
anteriormente, 0 uso técnico do movimento era o primeiro degrau para que pudesse,
posteriormente, me expressar e, assim, me comunicar sensivelmente — ou tentar fazé-lo.
Hoje, na maioria dos laboratorios, € a sensibilizacdo que possibilita a descoberta da técnica
de movimento que deve ser empregada. A sensibilizacdo é o que da forma ao movimento;
0 que 0 gera e 0 que 0 torna expressivo.

O que gera a danca é o gesto com alma individuada, isto é, o gesto em
liberdade que gera sua prépria alma e sua significacdo sensivel. O
sentimento imaginado para produzir sentido, e ndo a expresséo direta de
um sentimento vivido. A danca contemporanea torna-se a alma visivel de
guem danga. (MENDES, 2010, p. 14)
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Nestes laboratorios, aprendi a escutar a voz do corpo, a realizar um movimento
a partir de um impulso que surge de uma sensacdo desencadeada por diferentes fatores,
aonde o movimento vai se construindo, tomando forma e plasticidade inquerida no
momento da pesquisa, embora o inverso também ocorra, ou seja, realizar um movimento
repetindo-o até que se encontre a interpretacdo necessaria, buscando o que o mesmo
movimento suscita, sensibiliza. Sendo neste caso, uma pesquisa sobre o que a repeti¢cdo do
movimento possibilita; o que faz surgir no corpo enquanto memaoria € Como 0 COorpo — em
meio a essa repeticdo — se comporta.

Assim, em minha criagdo me utilizo de elementos que tenham ou que remetam
a alguma ligagdo com meu corpo, com a minha histéria®®. Diante disso, posso me
sensibilizar para a criagdo a partir de fatos ocorridos no dia-a-dia que me tocam,
despertando emocdes e/ou sensacdes, me reportando as percepcdes do vivido. Nesse Viés
encontram-se situacdes como; o choro; a gargalhada; a raiva; o susto; a indiferenga; o
cansaco em demasia; a pressa; entre outros, que ddo conformidade & movimentacdo com
diferentes dinamicas e niveis no espaco surgidos como uma espécie de releitura da situacdo
vivida. Ha, também, a pesquisa diante do comportamento das pessoas em situacdes ou
acdes comuns como, por exemplo, pessoas num 0Onibus lotado em dia de intenso calor;
numa praga com a familia em dia de domingo; no atendimento em uma padaria as sete
horas da manhd; na eminéncia de atravessar uma via bastante trafegada; enfim.

Ainda nessa linha, posso captar elementos a partir de fotos (minhas ou néo),
imagens afins, palavras, poemas e poesias, assimilacdo de conceitos, uma historia, um
filme, um som ou uma mdasica, uma cena real ou imaginada ou fatos significativos da vida,
como por exemplo, a passagem no vestibular; o encontro com o verdadeiro amor; o
nascimento de um filho; uma discussdo familiar; além da experimentacdo a partir do
espaco, com a sua estrutura, arquitetura e estética que atuam na dinamica do movimento,
no vigor empregado e na expressdo que conota.

Outro elemento que passei a utilizar de maneira mais constante e audaciosa
para estimular a criagdo foi a manipulagéo de objetos, buscando sempre me relacionar com
certa harmonia e seguranga, seguindo exatamente a premissa que diz “o objeto precisa

fazer parte de mim”, e assim, vou tentando resolver as precariedades que o objeto oferece

» £ necessario ressaltar que, quando me refiro ao termo “minha historia”, busco traduzir o entendimento de
gue esta é construida e constituida por meio de meu proprio corpo, ou seja, 0 corpo em si € historia, pois traz
consigo uma grande gama de tragos ou riscos de sua experiéncia vivida. E o corpo que ratifica a nossa
presenca na terra, se expressando, sentindo e interagindo.
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ao mesmo tempo que tento descobrir as potencialidades deste. Assim, informagdes basicas
devem ser sanadas tais como: o formato, a textura, o peso, a cor, as suas partes e o material
que o constitui, para entdo, buscar possibilidades de uso com o corpo, sem esquecer 0
contexto em que esse objeto pode ser ou € inserido e que informacdes ele traz relacionadas
a minha historia.

Além destes, h&d o mote estabelecido da relagdo com outros corpos, onde crio a
partir da amalgama das informacg6es que existem em meu corpo e, as que 0 corpo do outro
corpo me proporciona. As informacdes que habitam na dindmica de movimentacéo de cada
sujeito envolvido, interferem-se mutuamente, e assim, é possivel ver-se no outro, em sua
criacdo de movimentos, tal qual é possivel vé-lo em mim.

Outro, a criacdo a partir do espreguicamento, que particularmente me
entusiasma porque me debruco atentamente ao estado de corpo no presente momento, onde
a ideia principal qual é a de se espreguicar, vai acessando minusculas partes corporais e aos
poucos desencadeia uma movimentagdo que parte de movimentos ditos comuns — aqueles
mais habituais que o intérprete se utiliza para alongar — até o mais inusitado diante desse
jogo de procurar distender, sentir, a partir da atencdo dada a musculatura e as articulagdes
envolvidas.

De posse de um ponto de partida me lango-me na criacdo por intermédio da
improvisagdo. A improvisagdo ajuda a desnudar a caricatura corporal no sentido de
explorar as percepg¢des veiculadas pelo corpo sem se amarrar a determinacdes técnicas ou
estilisticas. A improvisacdo é um momento de liberdade criativa.

Quando Nachmanovitch (1993, p. 28) declara que “A improvisagao ¢ também
chamada de extemporizacao, que significa tanto “fora do tempo” quanto “proveniente do

2999

tempo””, compreendo que o primeiro significa dizer que a mesma néo segue o tempo da
vida real, justamente por que ocorre num momento de imersdo artistica, de pesquisa, de
exploracdo cénica. Conquanto o segundo - “proveniente do tempo” - traz-me a
compreensdo de que, € a partir do momento presente, do tempo presente, que emana a
criacdo artistica, pois os estimulos acionados no aqui-e-agora constituem a construcéo da
obra.

A improvisagdo para mim & um momento, que consiste em uma parte de, ou,
um laboratdrio, em que eu lango-me na atuacao de experimentar intensamente os estimulos
surgidos exercendo minha criatividade com a liberdade que minha experiéncia com

técnicas diversas permite-me ter.
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Diante disso, é no debrugar sobre as reflexdes referentes as experiéncias que
circunscrevem e constituem o corpo, sujeito e objeto desta pesquisa, em relagdes
desencadeadas, especificamente no universo da Capoeira em consonancia com a imersao
em laboratorios de improvisacdo em danca, onde a dindmica de movimentacao da Capoeira
— tanto movimentos da Capoeira Angola, quanto movimentos da Capoeira Regional — sera
explorada a partir de sua desconstrucéo e, da intensdo que desenvolve no corpo por meio
da geracdo dos impulsos, que se vislumbra uma fusdo entre Capoeira e Danca
Contemporanea. Esta fusdo se refletira em um material, qual sejam o processo e produto
mesmo desta pesquisa, resultante em busca por uma técnica e estética proprias.

Contudo, a concepcédo de corpo autbnomo, inteiro, durante a improvisacdo em
danca possibilita 0 manifestar de um processo com caracteristicas amalgamadas, ou seja,
que ndo se restringem a uma ou outra linguagem — a saber, a Capoeira ou a Danca
Contemporanea, respectivamente — e sim, colaboram continuamente rumo ao
desenvolvimento de uma estética singular. Em outras palavras, os constructos de
linguagens expressam a danca deste corpo, trazendo a tona fragmentos de experiéncias, de
memorias do ontem e do hoje, as quais ainda poderdo incidir em manifestacdes futuras,

pois o corpo é memoria construida incessantemente pelo que é e pelo o que tem.
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CAPITULO III
UM AMALGAMA PERENE:

Danca Contemporanea e Capoeira

Partindo-se da historia de vida do sujeito e objeto desta pesquisa, a escrita
lanca-se em observar e analisar a relacdo existente entre a Capoeira e a Danca
Contemporanea — como anunciada anteriormente no Capitulo | (mais especificamente no
subitem 1.3) e no Capitulo Il — compreendendo que o conhecimento e dominio corporal
constituem-se em pressupostos para a intensa imersdo em ampla experimentacdo
desencadeada por multiplas vivéncias.

Tais vivéncias possibilitam um desenvolvimento técnico e estético proprio que
agucam a liberdade criativa do sujeito diante da improvisacdo, entendendo-a ndo apenas
como um procedimento de laboratério de pesquisa de movimento, mas, principalmente,
como um momento em que os fatos ndo se encontram determinados, amarrados a um fim
prefixado, colaborando, no entanto, com a geragdo de impulsos provindos pelo intermédio
de um estimulo — ou vérios deles — que afloram resquicios de memorias a partir das
experiéncias galgadas ao longo da prépria existéncia, ao longo da vida.

A imprevisibilidade aciona arranjos de movimentacao que se expressam como
respostas organicas do corpo e, assim, é possivel identificar algum tipo de experiéncia
vivida por este corpo-sujeito, visto que o corpo €, em si, a propria experiéncia. O corpo
impregna-se de particularidades de determinada linguagem, ao passo que se torna possivel
identificar o vivido do que ndo fora vivido, experimentado pelo corpo-sujeito.

Nestas alinhas, a partir de tantos outros olhares a respeito de minhas
investigacOes e trabalhos apresentados, os quais especulavam a presenca de elementos da
Capoeira em minha atividade com a Danca, inquietei-me por averiguar de que maneira a
experiéncia com a Capoeira reflete em meu processo de criagdo em Danga Contemporéanea,
crucialmente por meio da improvisacdo, buscando identificar os elementos que se
manifestam recorrentemente.

Contudo, € nesta imbricada relacdo que se pretende consubstanciar com esta
pesquisa uma estética singular em Danca Contemporanea, onde as experiéncias e

memorias do corpo-sujeito sdo expressas de maneira evidente, visto empreender, em
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laboratérios de improvisagdo em Danga Contemporénea, reflexdes e analises das

dindmicas de movimentacao que a Capoeira contempla.

3.1. Dangaeira: constructos de um processo criativo

Tenho gosto por termos que designam um contexto particular de concepgéo e
que servem de instrumento para projetar um tipo de abordagem em meio ao universo
social, seja em meio a sociedade como um todo, ou em meio a sociedade académica.

O neologismo designado pelo termo Dancaeira vem, como uma ferramenta
conceitual, a fazer referéncia a histéria do corpo que me consiste no dmbito das duas
linguagens: Capoeira e Danca Contemporanea. O surgimento deste termo deu-se quando
passei a ter, ha algum tempo, a experiéncia como praticante, de maneira concomitante com
essas duas linguagens sem, no entanto, empreender a profundidade que atualmente ela
consiste.

Primeiramente, o termo forjou uma maneira de remeter-me a ambas as
linguagens ao mesmo tempo. Por exemplo, ao verificar minha agenda de atividades,
percebia que, em determinado dia, em horarios diferentes, fosse um pela manha ou tarde e,
0 outro pela noite, estabelecia contato com as mesmas sob 0 desenvolvimento de uma aula
ou de uma apresentagdo; entdo, enunciava: “Hoje ¢ dia de Danga e de Capoeira”. Com o
decorrer do tempo, diante da ocorréncia repetida deste tipo de situacdo — um dia em que
estabelecia contato com as duas linguagens — passei a anunciar: “hoje tem dancgaeira”.

Assim, o termo se tornou um instrumento para referir-me as atividades, de uma
maneira geral, referentes a Danca, e aquelas referentes a Capoeira, dispostas lado-a-lado,
com o intuito de preparar-me psicologica e fisicamente para enfrentar o desgaste diante de
tantas informacOes até entdo tidas por mim como contrastantes. Ao falar de tais
informagdes, refiro-me aos contrastes desencadeados a partir das circunstancias vividas
com a prética destas linguagens, fosse ou ndo no mesmo dia.

Posso descrever como um exemplo. Em um determinado horério, encontrava-
me junto aos colegas da Capoeira, desenvolvendo as acOes de cantar, tocar um
instrumento, bater palmas respondendo ao coro e jogar, dispondo de apenas um berimbau e
um pandeiro como instrumentos diante do convite para realizarmos uma apresentacao.
Devido haver pessoas que ainda ndo dispunham de elementos basicos para depreender o
Jogo e/ou o conjunto dessas agdes, nOs revezavamos entre si as tais agdes, reunidos em um

pequeno quintal de terra batida, em uma casa extremamente humilde, localizada em um
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beco qualquer do Distrito de Icoaraci. Em outro horério, encontrava-me marcando
precisamente cada movimento coreografado dentro do tempo musical, pois ndo deveriam
existir brechas para a improvisacdo, para em seguida, em um ambiente limpo e climatizado
como, por exemplo, a luxuosa arquitetura barroca no Teatro da Paz, o Teatro Margarida
Schiwazappa e, por muitas vezes, no Teatro Gabriel Hermes.*®, apresentar-me em
coreografias excessivamente ensaiadas junto ao grupo em que dangava.

E claro que algumas vezes deu-se o inverso dessas situaces, no sentido de
frequentar espacos mais humildes por intermédio da Danca e, espacos mais sofisticados
por meio da Capoeira; porém, esse contraste das relacfes sociais por intermédio da pratica
com a Danca e com a Capoeira foi 0 que possibilitou a constru¢cdo multifacetada de meu
corpo, ao que chamo de adaptabilidade circunstancial: uma caracteristica essencial
referente a quem improvisa. Neste ensejo, falo do ser capoeirista e do ser intérprete-criador
compreendendo que, de acordo com as circunstancias nas quais se encontram ou s&o
envolvidos, os mesmos depreendem a sua respectiva acao.

Além de o termo Dancaeira compreender a fusdo dos nomes Danca e Capoeira
de maneira condizente a ordem cronol6gica de meu ingresso no estudo tedrico e pratico
destas linguagens, sem, no entanto, estabelecer uma hierarquia de importancia entre as
mesmas, foi a partir do segundo semestre de 2006 que 0 mesmo comegou a ganhar uma
dimensdo para além de uma questdo didatica de organizacdo de minhas atividades diérias.
Tal dimensdo compreendia a nocao da relacdo de trocas reciprocas de informacdo de uma
para com a outra linguagem, no sentido de viabilizar o desenvolvimento entre si, da
presenca cénica, que se delineia por ser vigorosa, decidida e precisa diante de um dominio
corporal.

Ao longo de observacbes a respeito dessa relacdo intrinseca em que estas
linguagens interagem, refletem e expressam-se mutuamente, o termo Dancaeira passou a

corresponder a um nivel de maturacdo das experiéncias vividas mutuamente em paralelo,

%00 Teatro da Paz, considerado um dos mais lindos do Brasil, foi inaugurado em 15 de fevereiro de 1878,
possui estrutura com palco italiano, sendo uma das belas riquezas herdadas do periodo Aureo da Borracha,
com a sua bela arquitetura barroca. Construido 1869-1874, somente foi inaugurado no dia 15 de fevereiro de
1878, sendo tombado como patriménio histérico em 1963. Este teatro é localizado ao centro da Praca da
Republica. O Teatro Margarida Schivazappa inaugurado em 26 de fevereiro de 1987 possui em sua estrutura
um palco do tipo italiano, sendo localizado dentro da Fundagéo Cultural do Para Tancredo Neves (FCPTN) -
CENTUR - na Av. Gentil Bittencourt, n°650, Bairro Nazaré. O Teatro Gabriel Hermes — SESI possui em sua
estrutura um palco do tipo italiano, sendo fundado em setembro de 1984, o qual é administrado pelo Servi¢o
Social da Industria (SESI) e disponibilizado para diversos eventos, inclusive os escolares, dos quais muito
participava, localizado na Av. Almirante Barroso, 2540. Todos estes teatros localizam-se na regido
metropolitana de Belém — Para.


http://pt.wikipedia.org/wiki/16_de_fevereiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1878
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as quais possibilitam uma distinta apropriacdo do corpo configurando um aparato corporal
proprio, que se torna indefinivel a categorias expressamente determinadas, vis a vis a da
Capoeira e a da Danca Contemporanea. Esse aparato corporal expressivo amalgama
caracteristicas que aludem a estas linguagens, num transito ininterrupto de informacdes,
sem haver a sobreposicdo de uma sobre a outra. Em outras palavras, posso dizer aqui que a
Danca Contemporanea € o espaco em que a Capoeira se manifesta por meio de seus
impulsos; por extensdo, o impulso impele a danca, a qual assim se faz danca por meio e a
partir do impulso da Capoeira.

Em adicéo, diante da compreensdo desses conceitos pautados nas experiéncias
que constituem a histéria do meu corpo, vislumbram-se recorréncias na movimentacdo
deste mesmo corpo, ressaltando uma diferenca singular em sua estética, advinda das
informacBGes amalgamadas enquanto elementos que delineiam a memoria corporal a ele
pertinente — ainda que haja a utilizacdo de qualquer outro mote para a criagdo. O sujeito e
objeto desta pesquisa potencializa, por essa trajetria, 0o processo criativo a partir do
debrucar-se in loco em laboratdrios com a improvisacdo em Danca Contemporanea.

Para iniciar cada laboratorio de improvisacdo, primeiramente, recorria-se a
exercicios de alongamento e, posteriormente, exercicios de aquecimento, visto essas etapas
compreenderem os principais tipos de direcionamento desenvolvido para a prética de
ambas as linguagens. Contudo, ndo se tratava de um direcionamento fechado, pois ha
experimentacdes iniciadas com diferentes formas. Por exemplo, cito, aqui, 0
espreguicamento e o destensionamento da musculatura a partir da concentracdo no
processo de respiracdo. Este exercicio objetivava o alcance de um estado de corpo pronto,
atento e latente para mergulhar no ato de improvisar.

O trabalho solitario, i.e., o estar sozinha (fig.03), contribuiu fortemente para
estabelecer o encontro com o proprio eu, no desafio de experimentar, observar e analisar
minhas investidas e, o silencio do ambiente, por vezes, a soliddo impulsionava-me a cantar
tipicos canticos da Capoeira®; quando nio, escutava atentamente a canticos com diferentes
ritmos e permitia-me ser invadida por sua mensagem, “desse modo, a0 mesmo tempo em

que se pratica um ato individual, estd se praticando um ato coletivo” (SILVA, 2008d, p.

31 \er em Anexo as musicas ou canticos de Capoeira que tratam sobre a histéria do negro e,
consequentemente, da Capoeira, utilizadas como instrumento para a criagdo nesta pesquisa. Para maior
aprofundamento sobre a musicalidade na Capoeira ver PESSOA, Maria Eduarda Lemos da Silva; JUNIOR,
Luis Vitor Castro. A Musicologia da Capoeira: significados e expressdes. Disponivel em
http://www.cbce.org.br/cd/resumos/067.pdf
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47). Ouvir histdrias de exaltacdo ao povo negro, aos antigos mestres e a ancestralidade é
compactuar, envolver-se e ser testemunha de um conhecimento da coletividade e, com
isso, causar a sensibilizacdo do corpo e dilata-lo, pondo-me a abstrair as significacdes com

a movimentacdo do mesmo.

Fig. 03 — a autora cantando durante a improvisagdo para despertar os impulsos.
(Foto: frame, ou quadro, estatico de filmagem realizada pela propria autora)

Diante dessas experimentacfes, pude observar a presenca de elementos, aos
quais chamo de elementos indicativos da memoria corporal referente a experiéncia com a
pratica e concepcao de vida daquele que esta imerso no ambito de realizacdes da Capoeira.
Sobre tais elementos, aborda-los-ei mais incisivamente nas paginas seguintes.

Esses elementos recorrentes, observados intensamente nos laboratérios com a
improvisacdo a partir da utilizacdo da movimentacdo da Capoeira como mote, também
podem ser identificados em improvisacdes onde ndo ha a Capoeira como suporte
motivador, pois, como ja declarado anteriormente por Grotowski (1972), “o corpo ndo
possui memoéria: ele ¢ memoéria” *%. Esta mesma memoéria é proporcionada por meio da
cultura em que se embebe, constroi-se e se alicerca este corpo, visto que “[...] 0 corpo €
expressao da cultura, portanto cada cultura vai se expressar por meio de diferentes corpos,
porque se expressa diferentemente como cultura” (DAOLIO, 1995, p. 39).

Esses elementos incorporados constituem-se como principios, como impulsos
guardados que a qualquer momento podem ser deflagrados de maneira mais contida, no
sentido de estar alocada em uma movimenta¢do no intimo das estruturas viscerais do

corpo, ou, de maneira mais expansiva, onde 0s movimentos se realizam em grandes

%2 GROTOWSKI, Jerzy. Training at the “Teatr Laboratorium” in Wroclaw - Plastic and physical
training. Dirigido por Torgeir Wethal. Dinamarca: Odin Teatret Film, 1972.
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amplitudes articulares e impulsos intensos que percorrem 0 corpo e continuam a se
propagar no espaco por meio da intencéo desenvolvida.

Na Capoeira, o capoeirista manifesta-se exercendo suas habilidades mediante
ao jogo, mediante a necessidade de, além de expressar-se, demonstrar sua superioridade
técnica, ludibriando ao seu oponente e, assim, surpreendendo-o com um movimento que o
faga perder, repentinamente, o seu equilibrio e o leve ao chdo. Este, em uma tentativa de
uma nova resposta-pergunta de um novo contra-ataque, contribui, justamente, com a
cadéncia que a Capoeira desenvolve, qual seja um continuo ir e vir, subir e descer de um e
do outro (sujeito-capoeirista), compreendendo um trabalho corporal que se realiza em
diferentes niveis, a exemplo do nivel baixo, nivel médio e nivel alto®.

Na Danca Contemporanea, que prima por um corpo idiossincréatico,
multicultural e, acima de tudo, um corpo autbnomo, o intérprete-criador tem a necessidade
primeira de se expressar, de atender aos impulsos internos, externando-os em forma de
movimentacOes correspondentes. Nesta pesquisa, vem-se a abordar que tais impulsos, 0s
quais sao gerados nas diferentes experiéncias com a Capoeira, podem ser identificados na
danca — minha danca — por meio de elementos expressos na Capoeira.

Diante da compreensdo das respectivas particularidades relativas a estas duas
linguagens, particularidades estas enunciadas pelos entrevistados a seguir, 0s quais se
encontram em universos bastantes diferentes, é possivel perceber a concordancia nos
argumentos.

Eu penso a danga como uma criagdo artistica, nesse caso, esse seria 0
aspecto que particulariza, que é inerente a ela. Ndo que seja exclusivo,
exclusividade, [...] mas eu acho que no caso da danga h& uma
predominancia por se tratar de uma linguagem artistica. No caso da
capoeira [...] eu acho que na capoeira tem a coisa do jogo, que tem essa
particularidade de ser algo que... [...] sempre é necessario que haja um
outro, parece que ai ela se completa. Isso, enquanto... Enquanto atividade
corporal (Ana Flavia Mendes Sapucahy) **.

% A designacdo destes niveis é comumente utilizada na Danca, esclarecendo-se que: o nivel baixo
compreende a movimentagdo realizada muito préxima do chdo ou realizada no chdo; o nivel médio
compreende a realizagdo de movimentos até a altura da linha do quadril, e o nivel alto compreende
movimentos realizados em pé, com o corpo erguido, incluindo-se, também, a realizacdo de movimentos
aéreos, ou seja, aqueles que, por alguns instantes, ndo estabelecem qualquer contato com o chéo. Profiro tal
informagdo devido aos meus estudos empiricos e pesquisas académicas.

% Ana Flavia Mendes Sapucahy, em (nica entrevista concedida para esta pesquisa em 29/11/2011.
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[...] ambas tem a liberdade de expressdo. SO que eu, vejo assim... a
questdo da responsabilidade na luta. A capoeira, [...] ela é uma luta
disfarcada de danca, entdo, na capoeira tem a responsabilidade da luta, do

jogo. E na danga, ndo! Tem uma simples expressédo corporal... E... Sem
aquela responsabilidade de lutar (Mauro Celso Barbosa Passinho) *.

Com estes enunciados, compreendem-se fatores cruciais imersos em ambas as
praticas. Ou seja, na Danca, o fator fundamental é a criacdo artistica, enquanto que, na
Capoeira, € 0 jogo.

Com isso declaro que a criacdo na Danca obedece & necessidade de criar sem
estar imerso a restricOes claras e gerais a serem seguidas, a ndo ser as inerentes ao proprio
processo de criacdo, assim, a criacdo a respeito da qual aqui disserto, refere-se aquela que
estd submetida a necessidade de o sujeito se expressar deixando 0s seus impulsos
aflorarem em forma de movimentos corporais em niveis e qualidades diferentes
estimulados de maneira organica ou, por fatores externos, ou seja, de acordo com 0s
impulsos surgidos ocorre a manifestacdo do movimento.

Na Capoeira, embora haja a criacdo artistica, esta ocorre a partir das
determinacfes que 0 jogo estabelece, conforme as tradi¢des e fundamentos, sendo entéo o
jogo o aspecto determinante para a criacdo corporal, ou seja, este jogo refere-se as
perguntas e respostas empreendidas no momento da troca corporal, compreendendo desta
maneira, uma experiéncia corporal indireta por primar pelo ndo contato direto e pelo uso
do ludibrio. O jogo traduz-se pela intencdo de o sujeito buscar respostas diante de seu
companheiro ou camarada por meio dos movimentos-golpes e esquivas estimulando uma
reciproca criacdo de movimentos até ao ponto de um dos envolvidos ndo conseguir
desenvolver-se de maneira harmoniosa ou, fatidicamente, desequilibrar-se como
consequéncia da investida do outro sujeito. Em sucintas palavras, compreende-se aqui
como jogo o fato de o capoeirista buscar a falta de respostas (a ndo criacdo de movimentos)
de seu camarada e ou o0 seu desequilibrio e, consequentemente, a sua queda a partir do
arranjo da movimentacao desenvolvida.

Seguindo neste entendimento posso aqui apontar o depoimento de Fabio Santos
Vasconcelos, monitor integrante da Associacdo a qual pertenco apos este observar a um

laboratorio de improvisagéo:

% Mauro Celso Barbosa Passinho, em (nica entrevista concedida para esta pesquisa em 20/12/2011. .
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[...] Eu vejo a Andreza com mais improvisagdo, com mais criatividade
dancando no jogo da Capoeira. Tem mais [...] improviso, tem mais
criacdo, coisa que ela é... Deveria trazer dentro jogo da Capoeira mesmo,
tanto angola e... Como regional, as formas como o corpo se expressa, ta!
Que ela utiliza dancando. Ndo que ela ndo utilize jogando, mas assim, eu
vejo que tem mais expressdo dancando do que propriamente jogando, ta!
[...] Entdo era improviso, era o reflexo, a agilidade dela, [...] (Fabio
Santos Vasconcelos) *. (Grifos meus)

Diante deste depoimento em que o depoente realiza uma espécie de
comparacdo da movimentacdo realizada em meio a improvisacgdo em Danca
Contemporanea — aqui discutida — entre a movimentacdo realizada em meio a
improvisacdo em Capoeira, pode-se perceber que, o que determina a diferenca em estes
dois tipos de improvisacdo € a forma de expressdo corporal. Ou seja, para este depoente, o
corpo mostra-se muito mais criativo “dan¢ando no jogo da Capoeira” visto expressar-se de
maneira diferenciada na improvisacdo em danca por embeber-se de elementos da Capoeira,
do que na pratica da “Capoeira mesmo”.

Acredito que esta assertiva estd implicada ao fato de ndo haver restri¢bes claras
e gerais para a criacdo em danca conforme exposto anteriormente. Com isso, elementos
que apontam a experiéncia com a Capoeira como a agilidade, flexibilidade, o reflexo — que
designa a capacidade de acdo e reacdo do capoeirista -, conciliados as diferentes dindmicas
e formas de movimentos caracterizam as formas que 0 corpo se expressa, configurando um
espaco de maior criatividade. Ao mesmo tempo, o depoente ndo nega que minha
criatividade seja manifesta expressivamente nas formas corporais — nos movimentos-
golpes — da “Capoeira mesmo”, expressdo que se refere ao fato da realizagdo da
movimentacdo caracteristica dos estilos de Capoeira — Angola e Regional — atrelada a
utilizacdo desses elementos expostos em sua argumentacao.

Assim, posso inferir que a liberdade de expresséo relativa a Danca pode ou ndo
estar atrelada a uma conduta ética e moral, enquanto que, na Capoeira, 0 corpo manifesta
seu pensamento, e este liga-se diretamente a uma concepcao de ética e de moral do sujeito,
ou seja, a um sentido de responsabilidade no jogo. O jogo é um trocadilho continuo onde a
luta esta em potencial. E preciso estar pronto ao que possa surgir.

Diante desses aspectos de luta —“o sentido de luta na vida e na capoeira se
refere ndo a briga, mas a interacdo entre opostos, ou ao jogo dessas interagdes” (SILVA,

2008d, p. 74) — ou de jogo, os quais nos remetem a compreensdo de Capoeira, estd

% Fabio Santos Vasconcelos, capoeirista monitor integrante da ASCAMB em entrevista concedida para esta
pesquisa em 06/03/2012.
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imbricado o fato da presenca do outro. No universo da Capoeira, em sua execuc¢do diaria,
ocorre a observacdo das possibilidades de uso do corpo acontecendo a partir da préatica
individual e, tradicionalmente, em dupla — o confronto corporal entre duas pessoas.

Um enunciado comumente utilizado no universo da Capoeira diz que “quem
ndo treina ndo joga”, porém, este ndo se refere superficialmente ao treino exclusivo para o
jogo na roda de Capoeira, pois compreende que seja a partir de, e com o corpo do outro,
que O sujeito se constréi enquanto capoeirista, a0 mesmo tempo em que constréi o
momento do jogo. Assim, hd a necessidade de haver o outro, visto que as possibilidades
que o corpo do outro proporcionam fazem com que se tente buscar resolucdes,
remanejamentos que viabilizem uma resposta corporal, pronta e eficaz; com isso, treinando
e exercendo sua capacidade em ser habil, tanto para esquivar-se e fugir, quanto para saber
entrar e sair da estratégia do outro, o jogador/capoeirista, a0 mesmo tempo, cria uma
estratégia para apanhar e surpreender o adversario.

A premissa da necessidade de haver o outro também pode ser evidenciada pelo
fato de o capoeirista buscar desenvolver o seu vocabulario de movimentos e gestos
utilizando como ferramenta a sua imaginacdo, visto que “mesmo quando o capoeirista
treina sem a presenca do mestre, ele ndo se encontra sozinho, pois um dos mais
importantes aliados [...] ¢ a sua imaginag¢ao” (SILVA, 2008d, p. 13). Por certo, ainda que
haja a utilizacdo de um obstaculo, uma cadeira, por exemplo, o fator imaginativo é o que
vai prevalecer para a criacdo e recriacdo de atitudes, explorando, dessa forma,
possibilidades vividas e previstas.

Tal perspectiva envolve diversas situagfes e circunstancias, as quais
empreendem tantas outras estratégias, possibilidades e desencadeamento de intengdes que
colaboram para com o sujeito na sua apropriacéo corporal de seus mecanismos resolutivos,
transparecendo uma serena tranquilidade. Somente o poder dos ensinamentos obtidos por
meio da longa e intensa experiéncia, devido a imersdao comprometida com a sua atuacéo,
pode proporcionar ao sujeito suas trocas corporais. Por esse motivo, esta pesquisa nao
delimita estilo, seja Capoeira Regional (fig.04) ou Capoeira Angola (fig.05), pois “ambas
as capoeiras sdo marcadas por uma movimenta¢do de estudo do companheiro de jogo”
(SILVA, 2008d, p. 49), ainda que a vivéncia nestes dois estilos ndo seja algo pleno, pois

conforme Mauro Celso Passinho:

[...] Dé pra jogar angola e da pra jogar regional. Sdo expressdes diferentes. Mas a
gente vé o seguinte: que sempre vai ter uma falha. [...] ou vocé é um, ou voceé é
outro, mas que da pra viver nos dois — ndo com a mesma qualidade — mas da.
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Fig. 04 — A autora em jogo de Capoeira Regional com uma crianga
capoeirista durante o Cirio de Icoaraci. Local: Praga da Matriz, nov. 2011.
(Foto: frame, ou quadro, estatico de filmagem realizada pela propria autora)

Fig. 05 — A autora em jogo de Capoeira Angola ao ministrar auldo durante o
evento 7° Encontro Capoeira Mulher. Local: Praca Doroti Stang, out/2011.
(Foto: frame, ou quadro, estatico de filmagem realizada pela propria autora).

Diante das vérias diferencas entre os dois estilos, e do constante aprendizado
humanamente inconcluso, torna-se inconcebivel aprender e apreender os conteldos
pertinentes aos mesmos estilos em um mesmo patamar. E neste sentido que reside a falha,
pois sempre haverd certa necessidade e desconforto em algum momento durante a pratica
da Capoeira. Por outro lado buscar por conhecimentos (teéricos e praticos), como diz
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Mauro Celso Passinho “[...] d&, assim... pra se manter. E... pra conhecer o estilo. Perto de
outras pessoas que ndo treinam vocé consegue até ganhar o respeito de pessoas... H&! O
cara ¢ regional, mas ele joga angola [...]”, ou seja, o sujeito ndo ¢ um auténtico angoleiro®’,
porém, possui conhecimentos que Sdo expressos em sua atuagdo, e assim, o destacam
diante de outros capoeiristas. Contudo ndo prosseguirei nesta de discusséo sobre fronteiras
estilisticas da Capoeira.

Prosseguindo, ver a Capoeira na Danca, ainda que essa Danca ndo seja, de fato,
a Capoeira, torna-se possivel devido a educacdo desencadeada no meio social em que o
sujeito se encontra. A educagdo do sujeito se manifesta pela maneira de servir-se de seu
corpo em suas atitudes, congregando, assim, as suas “técnicas corporais”, como Mauss
(1974) as denomina, “o que significa dizer que cada grupo social possui caracteristicas
especificas desenvolvidas diante das necessidades, adequacdo ou (re) invencdo de modos
de utiliza¢do do corpo” (Mendes, 2010, p. 102).

Assim, o grupo social da Capoeira interfere e reflete na atuacdo do corpo em
diferentes circunstancias e contextos. Mesmo que haja adaptacdo a novos conteudos, as
técnicas corporais se fardo presentes de alguma maneira em suas atitudes, o que torna
possivel compreender a maneira pela qual se aborda o conceito de “técnicas corporais” de
Mauss (op.cit.) nesta pesquisa, pois

Na cena, como na vida, o0 artista leva consigo todas as caracteristicas
culturais que o impregnam. Na danga, especialmente, tais caracteristicas
encontram-se evidentes, tendo em vista sua condi¢do de arte do
movimento corporal (MENDES, op.cit., p. 104).

Vislumbrando as caracteristicas tipicas da Capoeira, quais sejam a mandinga, a
malicia®® e a malandragem®®, dentre outras, as quais se constituem em certo cinismo Iidico
e ousadia, da objetividade e ironia das atitudes do capoeirista, do humor, da sua intuicéo,
do desprezo de corpo, da astlcia e esperteza, da negaca, da capacidade de encenacdo do
capoeirista, podemos verificar serem todos estes atributos algo entendido pelo corpo em
vida, pelo organismo em sua inteireza. Dai, tais peculiaridades, aqui ditas caracteristicas,

nédo se compreenderem pelo caminho da racionalizacéo.

" Termo que designa o praticante da Capoeira Angola.

% O termo malicia significa “Fala, inten¢do ou interpretagdo maldosa, picante, habilidade para enganar,
esperteza, astucia, tolice” e/ou “Na capoeira a palavra refere-se a habilidade de se livrar do golpe ou de
atingir de surpresa o adversario” Ver em LIMA, Mano. Dicionéario de Capoeira. Brasilia: Conhecimento
2007, p. 139.

% 0 termo malandragem significa “Recurso furtivo na capoeira que consiste no gesto do lutador surpreender
0 adversario com um golpe, esquivar-se de outro ou levar vantagem no jogo”. Ver em LIMA, Mano.
Dicionario de Capoeira. Brasilia, Conhecimento Editora, 2007, p. 139.
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Igualmente, na busca de tentar compreendé-las, pode-se ir ao encontro de
varios conceitos e exemplos de aplicacdo. Nisto, percebe-se que elas constituem o fazer
dos sujeitos nas rodas de Capoeira e no dia-a-dia da vida, na sua maneira de lidar com as
situacOes, resolvendo e propondo problemas de qualquer espécie, entrando e saindo de
maneira surpreendente. Para chegar-se a vivéncia destas concepcdes, opta-se pelo caminho
empirico de diversas experiéncias como, por exemplo, aquele que “é realizado no jogo
com diferentes jogadores, dentro da roda ao som do berimbau, através dos anos”
(CAPOEIRA, 1992, p. 121. Enfases originais), ou seja, somente ¢ possivel por “um
vivenciar, experienciar, absorver, digerir, encarnar” (id., p. 122) ao longo de anos com a
pratica realizada “por amor, empolgagao, fascinio, paixao e vicio” (id., ibid.).

E diante da vivéncia com estas caracteristicas impregnadas nas atitudes e acdes
do corpo que

Entendo ela, a capoeira, como uma manifestacdo cultural, brasileira. J4 a
danga, eu também entendo a danga como uma manifestacdo cultural. Eu
acho que... Tanto uma quanto a outra, elas se caracterizam por ser uma
manifestacdo da cultura humana, em esferas diferentes (Ana Flavia
Mendes Sapucahy).

Assim sendo, é possivel compreender que, em cada manifestacdo do ser
humano estdo implicitas caracteristicas culturais, independentemente de onde ele se
expresse ou atue, ainda que seja cenicamente. Com isso, a sua atuacdo na danca acaba por
viabilizar uma danca com particularidades explicitamente visiveis. Vé-se, nesse interim,
que

[...] a danga que vem sendo abordada nesse trabalho ja que é pesquisa em
artes, eu penso a danga como uma manifestacao cultural e artistica, entao,
logo um aspecto que caracteriza a danca neste sentido é a criacéo, é a
criatividade. Entdo, eu penso a danga como uma criagdo artistica (Ana
Flavia Mendes Sapucahy).

Diante disso, posso inferir que o processo que vislumbra a danca concernente a
esta pesquisa se embebe no uso da criatividade a partir dos elementos culturais adquiridos
por intermédio do usufruto e fruicdo da, e com a Capoeira. Sinto que o ambito cultural
deste jogo/luta/arte repercute em minhas a¢des. Deste modo, crio, recrio, reflito e interfiro
em outros espacos, galgada pelas “técnicas corporais” das quais eu, o meu corpo, se
apropriou ao longo destes 13(treze) anos de inspiracdo trazida pela concretude corporal
realizada com esta linguagem.

A respeito desta concretude corporal posso explanar que a propria atuagdo do

mestre — entendendo como mestre aquele que ensina —, ou seja, 0 meu contramestre Mauro
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Celso, foi e continua a ser uma pec¢a fundamental para o0 meu desenvolvimento diante da
pratica e, propriamente, da reflexdo sobre a pratica da Capoeira. A sua postura de
humildade, de respeito e, obviamente, de cobrancas, fez-me ao longo do tempo apreender
determinadas posturas que traduzissem de certa maneira o respeito, a escuta e a ajuda ao
proximo; a participagdo com a palma, com o coro, com 0 canto, com 0 toque e/ou com 0
jogo em qualquer ambiente em que me encontro com esta linguagem séo atitudes comuns
que constituem a minha postura e atuacéo, primando por tentar ndo desmerecer a alguém
ou a sua capacidade. Com isso, fui-me estruturando como uma respeitada capoeirista e,
com o passar dos anos, como educadora.

A importancia da atuacdo do mestre em minha formagéo estabeleceu-se e
ainda, se estabelece, por uma constante troca de conhecimentos viabilizando a estruturacao
de uma confianca e afetividade reciprocas que extrapolam o universo da Capoeira e assim,
invadem a vida como um todo.

A oportunidade que tenho em receber as suas orientagdes de qualquer espécie
diante da pratica e do entendimento a respeito de qualquer assunto referente a Capoeira me
possibilita pensar e repensar, refletindo sobre os meus gestos e atitudes, tanto quanto, o0s
gestos e atitudes de outros sujeitos capoeiristas ou ndo capoeiristas, 0 que repercute em
constante reflexdo, sem esquecer que, 0 espaco permissivo que o mestre me possibilita
para que eu possa expor pensamentos procurando escutar-me e me compreender, além de
permitir com que eu desenvolva atividades tanto na Associacdo quanto fora da mesma,
fazem-me exercitar, cada vez mais, a autoconfianca e a criatividade aprimorando um estilo
proprio de ser e de fazer diante de minhas concepcdes e técnicas corporais em diferentes
espagos.

Estas “técnicas corporais” se manifestam de alguma maneira, nas
improvisacdes desencadeadas na linguagem da Danca Contemporanea, pois, como declara
Ana Flavia Mendes, “a pessoa que é... que danga — um bailarino — que joga capoeira, que
vivencia, que faz aula, [...] que j& tem inscrita essa informagdo no seu, no seu corpo, na sua
corporeidade, isso aparece quando ele t4 improvisando.”

Atendo-me a abordagem da fala de Ana Flavia Mendes,
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Quando eu penso a capoeira, eu penso naquele momento do jogo. Eu
penso assim, que ali t& acontecendo, querendo ou ndo, t4 acontecendo
uma disputa. E nessa disputa é..., é preciso lancar mao de estratégias que
te possibilitem ganhar, e ai pra ganhar, o cara, ele, na capoeira tem a
malicia, né?! [...] ndo sei direito assim como é que €, mas pelo significado
da palavra eu imagino que seja 0 qué? Uma tentativa de ludibriar o meu
adversario, de... Tipo assim, [...] eu finjo que eu vou fazer uma coisa, mas
eu fago outra. Entdo pra isso, [...] é preciso ter 0 espago da improvisacdo
na hora do jogo. Entendeu?! Tem o espaco [...] da improvisacdo, [...],
entdo, tem tipo, tem uma brecha, né?! Tem um espago, se o cara tiver
essa malicia, se ele tiver essa esperteza pra ele improvisar e conseguir é...
Ganhar em algum aspecto essa disputa [...]. (Grifos meus).

Posso aqui verificar que a Capoeira gera elementos, atitudes que incidem na
elaboracdo de estratégias para a improvisacdo. Essa improvisacdo ocorre pelo fato de haver
uma “brecha”, nas palavras de Mendes, ou seja, um espago propicio para o dominio e
desenvolvimento criativo do sujeito diante do inesperado posto a sua frente. Essa sua
criatividade somente é oportunizada devido a sua experiéncia delineada pelos atributos que
designam a sua malicia, o seu jeito préprio de ser e de lidar frente aos obstaculos.

Consequentemente, o intenso envolvimento com o desenvolver da agdo, tanto
na pratica com a Capoeira quanto na improvisacdo com a Danca Contemporanea, da-se
além do conhecimento estritamente técnico, considerando que a técnica corporal da
Capoeira

[...] pode alimentar o bailarino no seu aprimoramento técnico e,
principalmente, a questdo do seu vocabulario de movimento pra cena, por
que, ja que a gente ta diante de uma linguagem de danca que é uma
linguagem (Danca Contemporanea), cujo vocabulério pode ser construido
que ndo necessariamente ele ja estd pronto, logo, se eu vou buscar
informacdo numa técnica corporal que tem outros principios, que tem
outros objetivos e que tem um outro vocabulario que é um vocabulario
especifico, esse vocabulario pode alimentar minha criagdo... Enquanto
dancarina (Ana Flavia Mendes Sapucahy).

Esse alimentar-se ndo compreende a técnica em sua execugao mesma, mas sim
no que ela pode proporcionar ao processo criativo a partir de uma autonomia corporal, do
autoconhecer-se, visto ser “[...] através da harmonia psicofisica que se pode descobrir a
verdadeira técnica de forma individualizada” (SILVA, 2008d, p. 25). A técnica se sobrepde
com uma dindmica de movimentacdo que reflete significacdes diversas, possibilitando ao
corpo o apoderar-se de energia, de vigor psicofisico, que o plenifica e engrandece.

De acordo com Alves (2003), o corpo habilidoso, quando se envolve
intensamente com sua acéo, faz surgir um canal receptivo paralelo ao controle motor

apreendido que, por sua vez, suscita novas possibilidades de ser do movimento apreendido



73

tecnicamente. A partir deste processo, a técnica torna-se significante e este, o estruturante
principal, como se pode identificar, nas palavras deste mesmo autor, com “algo mais” além
da expressao:

O corpo treinado e automatizado ndo se contenta sé6 com mera expressao
motora. Um algo mais da vigor e intensidade a esta relacdo corporal. A
técnica potencializa o corpo dando forma a sua expressdo, mas um algo
mais sobre a experiéncia, sentido apenas no momento efetivo da acéo,
causa uma ebulicdo sobre a forma, conferindo sentidos a acdo de acordo
com as demandas da situacdo. Sem esta constante movimentacdo de
sentidos, 0 jogo da Capoeira seria uma mera execucdo motora articulada.
(id. p. 176)

Com isso, posso iniciar as consideracdes a respeito dos elementos indicativos
da experiéncia com a Capoeira conforme me referi anteriormente, partindo da analise de
experimentacdes realizadas com a improvisacdo em Danga Contemporanea.

A ginga, como movimento fundamental na Capoeira, também se reflete como
elemento essencial no desencadeamento da movimentacdo durante o processo de
improvisagdo em Danca Contemporanea. Durante os laboratérios foi possivel perceber a
ginga sob dois aspectos, os quais também sdo assim, identificados na pratica mesma da
Capoeira.

Um desses aspectos refere-se a forma do movimento “ginga” a partir da alusao
as linhas tracadas no espaco, numa espécie de abstracdo da sua real execucdo. Outro
aspecto refere-se ao seu balanco caracteristico presente na movimentacdo dancada, sendo
que, “nesse sentido, o principio da ginga ¢ a realizacdo pratica da ideia de fluéncia”
(SILVA, 2008d, p. 50), o que, deste modo, permite a concluséo de o fluir tornar-se o
pensamento e a atitude do corpo. A percepcdo de “ginga” como fluxo também é apontada
por Ana Flavia Mendes:

[...] se uma ginga, [...] tem uma determinada caracteristica de tempo, de
fluxo [...]. Essa ginga, ela pode aparecer na improvisagdo do bailarino
capoeirista, ndo necessariamente na ginga propriamente dita, mas num
movimento qualquer que ele esteja fazendo e que traga essa referéncia da
dindmica do movimento. Se é lento, se é rapido, se é, se é cortado, se €
forte, se é ataque, se é. O que é?

Tais aspectos fazem com que meu olhar analitico se dirija para outros pontos
de discussdo. Dentre eles, pude observar que, visto o principio da ginga como garantia do
balango corporal, compreende-se que este balan¢o preconiza o trabalho com a oscilagao.
Embora haja certo entendimento, a partir de uma visao simplista e unilateral, que alude ao

oscilar um ser ou fazer-se continuo ou mole, i.e., o significado de um ser que nao dispde de
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vida ou de vigor, porém, quando tratamos do balanco, da oscilagdo intensa que constitui a
ginga aqui referida, logo reportamo-nos, indubitavelmente, a energia, ao vigor, a prontiddo
que o corpo exerce e resplandece quando a assimila para o jogo da Capoeira e,
consequentemente, para a vida.

A ginga confere a receptividade do corpo. Contudo, é o que possibilita o
autoconhecimento do sujeito e a sua projecdo para uma possibilidade situacional. E aqui,
neste viés, esta ginga proporciona a capacidade do intérprete-criador encolher-se,
contorcer-se e/ou expandir-se, caracterizando uma dindmica de mola, ou seja, uma
dindmica de continua retracdo-expansao ou expansao-retracdo, designando o movimento
continuo em espiral, ja que “a forma que traduz o universo cosmolédgico da capoeira ¢ a
esférica em constantes recolhimentos e expansdes” (SILVA, 2008d, p. 74).

Diante da definigdo “O movimento espiral, portanto & um esforgo potencial que
¢ irradiado para qualquer dire¢cdo como numa explosao” (ALVES, 2003, p. 177), é possivel
compreender as “técnicas corporais” desenvolvidas e apreendidas pela cultura da Capoeira,
fazendo com que a imprevisibilidade, fator que excita o jogo da criacdo, seja conduzida
pelos atributos que a mandinga, a malicia e a malandragem permitem ao corpo-sujeito ter e
explorar na cena dancante. De acordo:

O movimento em espiral é aquele que permite mobilizar a energia vital
(energia potencial) do capoeirista, transformando-a em energia dindmica.
Esse tipo de atuacdo € que lhe oferece a possibilidade de puxar e
empurrar em agdes sucessivas e ilimitadas dentro do seu microuniverso
esférico e permite perceber a capoeira como a arte de acgdes indiretas,
consequientemente, indicando o modo de atuagdo do capoeirista que €
regido pelo principio da ginga (SILVA, 2008d, p. 75).

Esta espiral toma o corpo numa alternancia de peso, resultando em um balanco
continuo durante a realizacdo dos movimentos para frente, para trds e para os lados,
configurando-se em direcOes diversas; assim, as direcdes lado-atras, lado-frente e lado-lado
interceptam-se continuamente, designando o estado de relaxamento do corpo. Percebe-se
entdo, que o corpo que desenvolve uma movimentacdo continua oscilante e relaxada esta
em um estado — tal qual o compreendemos na Capoeira — de concentracdo na dinamicidade
que o circunscreve, encontrando-se, desta maneira, apto e pronto frente a qualquer
estimulo.

Relevante destacar que “O conceito de relaxamento é aqui entendido enquanto
um estado corporal de prontiddo, que possibilita a aplicacdo e reestruturacdo de um

programa motor, de acordo com as demandas de uma situagdo (ALVES, 2003, p. 176)”.
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Este estado, portanto, ndo se manifesta por meio de tensdes musculares que conferem um
caréter rigido, de tensdo ao corpo, e sim manifesta-se pelo desencadeamento de gestos ou
movimentos com continuas transposicdes de tensdes, de peso, de equilibrio e de planos
(fig.06 e fig.07), sendo exatamente esta eminéncia a0 que esta porvir que propicia a
prontiddo do corpo e a plenitude do seu vigor.

-
Fig. 07 — O impulso da

giga no

Fig. 06 — As linhas da forma da ginga, Sala . . ]
de Corpo - Etdufpa. (Foto: frame, ou mowmgnto, Orla da Praia do Cruzel_ro,
quadro, estético de filmagem realizada pela Icoaraci (Foto: frame, ou quadro, estatico
prépria autora) de filmagem realizada pela propria autora)

Esse relaxamento prediz o dominio da técnica individual de execucdo dos
movimentos, pois

[...] adquirir uma técnica é, de modo geral, ampliar o universo de
possibilidades de desempenho, e a habilidade em manipuld-lo podera
tornd-la favoravel a atuagdo. Apdés o dominio da técnica, & preciso
considerar outras situacdes possiveis. Ora, este € 0 caminho, perseguido
pelos curiosos, perscrutadores de profissdo, que nédo se contentam com o
simples repetir de formas. (LIMA, 2008, p. 57)

Assim, a oscilacdo presente na danga construida por intermédio da
improvisacdo é o que compreende a técnica empregada diante da dindmica validada pelo
comprometimento da psique e do fisico, logo, organico, simulando o gingado solto,
embora absolutamente comprometido com o desprendimento da “espiral” do corpo.

Diante dessa oscilacao e da presenca da “espiral”, o uso da oposi¢ao ocorre a

todo o momento. Com isso, Eugenio Barba, quando trata dos principios da Antropologia
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Teatral e aborda o principio da oposi¢do, fala que “em todo caso, ¢ o resultado de uma
alternancia consequente de partes do corpo em situacdo keras com partes do corpo em
situacdo manis” (1995, p. 12. Enfases originais), onde keras quer dizer forte, vigoroso e,
manis quer dizer delicado, suave. Assim, o0 corpo transborda energia a partir, justamente,
do jogo dessas oposicdes corporais, pois, “[...] a oposi¢do ¢ a esséncia da energia” (id.
p.13).

Neste sentido, se por um lado a alternancia de forcas opostas, trabalhando
diante do eterno “equilibrio precario” (BARBA, op.cit.) em que o capoeirista se lanca para
a construcao de sua movimentagdo, mostrando sua energia, seu vigor, por outro lado cabe-
Ihe o poder de determinar como aplicar a utilizacdo da energia, ressaltando-se os diferentes
jogos em que atua e as diferentes circunstancias que vivencia. E possivel inferir que,
seguindo este raciocinio, na improvisacdo em Danca Contemporanea, também, torna-se
possivel vislumbrar-me enquanto intérprete-criadora no momento, entdo, discutido
(fig.08).

Fig. 08 — A autora em oposi¢do em prol da busca do equilibrio na improvisagédo
em cena. Sala de Corpo — Etdufpa (Foto: frame, ou quadro, estatico de
filmagem realizada pela propria autora)

Em tal momento, o corpo encontra-se envolvido em sua plenitude, decidido e
pronto, explorando, assim, a sua criatividade. O trabalho de oposi¢do diante da
continuidade do desestabilizar-se por meio da busca e alternancia de equilibrio — que
constitui a ginga — é um dos elementos marcantes na movimentacdo durante o trabalho
criativo por meio da improvisacdo em danga, de tal modo que “[...] pode-Se perceber a

presenca das oposi¢des em alternancia como um caminho para manter o equilibrio. Esse
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equilibrio, portanto, origina-se no interjogo de opostos, firmeza e leveza [...]” (SILVA,
2008d, p. 82).

Conforme Alves (2003, p. 176), “[...] o estado de prontiddo dinamiza o corpo,
fazendo com que os pontos de equilibrio corporal fiqguem em constante transposicéo, de
acordo com as intengdes do capoeirista”. Pode-se, também, perceber essa condi¢cdo no
corpo, conforme sua condi¢do simultanea de sujeito e objeto, que improvisa e que danca
motivado pelas “técnicas corporais” adquiridas na Capoeira. O corpo tem, conforme
analogia aos “pontos de equilibrio” preconizado por Alves, como ponto de equilibrio
basico, a “transposi¢do” entre subjetividade (a personalizagdo da técnica) e objetividade (0
aprendizado da técnica).

Outro elemento visivelmente essencial, identificado no processo criativo
durante os laboratorios de improvisacdo em danca, refere-se a utilizacdo do tronco. A partir
da “ginga”, o tronco torna-se 0 responsavel por gerar o impulso e irradia-lo para o restante
do corpo — cabeca, bragos e pernas — congregando continuamente cada articulagcdo, cada
transferéncia de peso, caracterizando, desta maneira, a movimentacao continua, baloucante
e espiralada.

Aqui, aponto o depoimento do aluno capoeirista integrante da Associagao,
Cleidson Fernando Cardoso da Silva®®, o qual ao observar a improvisacdo em danca com
os elementos da Capoeira declarou que “parece que ndo é nem tu que ta no teu corpo... [...]
parece que ¢ outra pessoa”, frisando sobre a movimentagdo continua, balougante e
espiralada que o tronco desencadeia durante a improvisacdo. Tal fala, revela o quédo sao
diferentes as formas ou maneiras de movimentacdo em ambas as linguagens, ainda que as
mesmas se manifestem por intermédio de um Unico corpo-sujeito.

Essa atuacdo do tronco da-se devido a este compreender, em sua estrutura, a
regido do quadril. Esta regido é responsavel pelo centro de gravidade do corpo. Assim,
cumpre o papel de gerar o impulso e transferi-lo para as outras regides, visto a sua
caracteristica em lidar com a existéncia de alteragcdo do equilibrio, provendo um intenso
vigor a improvisacao dancante.

O tronco, o quadril e os pés sdo as estruturas corporais que atuam no
encaminhamento dos impulsos orgénicos. Estes tém papel fundamental na criacdo e seus

aspectos: “O impulso, como a improvisagdo, ndo ¢ ‘qualquer coisa’, ndo ¢ algo sem

0 Cleidson Fernando Cardoso da Silva, capoeirista integrante da ASCAMB em entrevista concedida para
esta pesquisa em 06/03/2012.
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estrutura, mas a expressdo de uma estrutura organica, imanente e autocriadora”
(NACHMANOVITCH, 1993, p. 36. Enfases originais). E diante dessa percep¢do organica
que a criacdo se realiza, tendo no tronco, e/ou no quadril e/ou nos pés as estruturas
carregadas de vivacidade, as quais possibilitam tantos outros modos de se movimentar,
pois a alternancia do equilibrio, tanto por meio do quadril, quanto por meio dos pés,
contribui intensamente para a ginga, ou seja, para 0 molejo tipico do corpo educado na
Capoeira. Neste sentido, a danca veste-se de seus elementos sem precisar tornar-se, de fato,
a Capoeira.

Tal afirmacédo pode identificada no depoimento do capoeirista Diego Rodrigues
da Silva* que declara que “[...] Quem t4 olhando assim... prende até a atengdo porque a
gente vé assim... 0 balanco dela, e vé a diferenca. A gente consegue perceber a diferenca
com Capoeira misturando com a Danga”, sendo possivel perceber que, mesmo para quem
n&o se encontra envolvido no &mbito da Danca, em especial no campo de estudo e pesquisa
em Danga Contemporanea, consegue perceber peculiaridades concernentes aos dois tipos
de improvisacdo — em Danca Contemporanea e, em Capoeira.

Diante da preponderancia da utilizacdo do quadril e dos pés para constituicdo
do balanco e alternancia do equilibrio, outro fato torna-se consequéncia dessas ac¢ées, qual
seja 0 abaixamento do centro de gravidade do corpo. O quadril é uma regido central — em
tantas outras linguagens que estabelecem de alguma forma o combate — no que tange a
manutencdo da verticalidade do corpo, do estar em pé. Na Capoeira, 0 ato de desenvolver
uma atitude ou acdo que interfira no equilibrio do oponente, muitas vezes, realiza-se em
forma de movimento que busca diretamente a regido do quadril, envolvendo-o com 2
(duas) agdes concomitantes: a de empurrar € a de pressionar 0 corpo contra si mesmo

%2 _ movimentos-golpes

como, por exemplo, 0 movimento da “tesoura” e da “vingativa
que atuam no desequilibrio do oponente.

Como uma consequéncia natural do encadeamento da Capoeira, o quadril
desce em direcdo ao chdo sem, no entanto, estabelecer contato direto com este. Existe uma
espécie de necessidade de uso do chdo, porém, ndo como lugar de descanso, mas sim,

como lugar do movimento em potencial, pois nunca se sabe como 0 sujeito que esta

*! Diego Rodrigues da Silva, capoeirista integrante da ASCAMB em entrevista concedida em 06/03/2012.

2 “Tesoura” ‘6 um movimento-golpe em que o capoeirista aproxima-se de seu oponente envolvendo-o com
as pernas realizando uma movimentagdo similar ao do objeto tesoura e, a “vingativa”, ¢ um movimento-golpe
em que o capoeirista aproxima-se de seu oponente a partir de um trampo, ou seja, alcanca lateralmente, de
maneira simultanea, as duas pernas do seu oponente realizando uma alavanca juntamente com um dos bracos,
desequilibrando-o por eleva-lo do chdo. Para maiores informagGes ver o autor Capoeira (1992).
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proximo ao chdo subird ou como e para onde ele se deslocard. O chdo torna-se entdo,
também, um importante estimulo para a criagdo, pois ele subsidia as diferentes formas de
deslocamentos do peso, conferindo a realizacdo do contato com o mesmo por meio dos
apoios com o uso dos pes, das mados e da cabeca. Silva, resumidamente, descreve o
percurso do centro de gravidade pelo corpo do “capoeirista” e pelo “chdo”, mencionando
uma “necessidade” inerente aos movimentos capoeiristas. O autor excetua, porém, com
veeméncia, a inadequacdo, na pratica, do contato de uma regido especifica com o “chao”
(fig. 9,10 e 11):

Dependendo da necessidade, ele (o capoeirista) transfere o peso do corpo
de um pé para o outro, ou até mesmo dos pés para as maos ou para
qualquer ponto do corpo, com exce¢do do uso das nadegas, que nao
poderdo tocar o chdo em nenhuma circunstancia (SILVA, 2008d, p. 82).

Fig. 09 — A autora seguindo os fundamentos: utilizando cabeca, pés e mao
(I). Observe-se que as nadegas ndo tocam no chdo, ao passo que outros
pontos atuam no revezamento do centro de gravidade e como vetores
partindo do impulso central. (I). (Foto: frame, ou quadro, estatico de
filmagem realizada pela propria autora)
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Fig. 10- A autora seguindo os fundamentos: utilizando cabeca, pés e méo
(1), Sala de Corpo - Etdufpa (Foto: frame, ou quadro, estatico de filmagem
realizada pela propria autora)

O fato de ndo encostar as nadegas no chéo serviu para esta pesquisa como uma
espécie de regra. Na Capoeira, esse fato faz surgir diferentes significacdes, como, por
exemplo, a falta de experiéncia e, consequentemente, de técnica. Para citar algumas
desqualificacbes comprometedoras: um sujeito com pouco tempo de estudo da arte da
Capoeira e a sua inferioridade técnica e, precariedade do sujeito em dominar as suas

emocdes. Sobre este Ultimo exemplo, é comum ver sujeitos perderem a calma e a sua razéo

Fig. 11 — A autora em transposi¢do dos apoios para
as maos. Sao outros vetores surgidos a partir dos
impulsos; Sala de Corpo - Etdufpa (Foto: frame, ou
quadro, estatico de filmagem realizada pela prdpria
autora)
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diante de uma situacdo, acabando por, literalmente, deixarem-se cair, sem contato fisico,
pelo susto, como consequéncia da aplicacdo de um movimento-golpe do oponente.

Com isso, encostar as nadegas no chdo é entendido como um momento de
demérito, de vergonha momentanea que agride a moral e o brio do capoeirista. Somente
em outro momento oportuno — que pode ser na mesma ou, em outra roda de Capoeira - que
se podera acertar as contas, conforme jargao dito nesta arte, com o sujeito que finalizou o
movimento que resultou a queda desonradora. Tal fato faz jus ao enunciado dito
comumente na Capoeira: “olha a volta do mundo, 10i6! Olha a volta do mundo, iaia! Quem
hoje esta por cima, amanha ndo estara.”

Na Danca, o chdo é constantemente usado como um lugar para recarregar as
energias. Neste infimo intervalo de tempo, tém-se fracdes de segundo para soltar o peso
sobre o chdo. Porém, diante da improvisacdo em Danca Contemporanea, o chdo, para mim
e minhas concepcBes, corresponde a mais um nivel de criagdo obedecendo aos
fundamentos da Capoeira - por motivos ja expressos anteriormente - onde somente podem
entrar em contato a cabeca, os pés (fig.12 e 13) e as méaos, tornando a criacdo instigante e

com grande demanda de energia para mim.

Fig. 12 — A autora em transposicdo do peso por meio dos pés (). Sala de Corpo -
Etdufpa (Foto: frame, ou quadro, estatico de filmagem realizada pela prépria autora)
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Fig. 13 — A autora em transposicdo do peso por meio dos pés (I1); Sala de Corpo —
Etdufpa (Foto: frame, ou quadro, estatico de filmagem realizada pela prépria autora)

Brevemente posso discorrer que os deslocamentos realizados com 0s pés
ocorrem com os diferentes usos dos artelhos e calcanhares, indo de um ao outro, ou vice-
versa, alterando, assim, o equilibrio e, consequentemente, o centro de gravidade do corpo.
Sucede-se também, em continuidade, a execucdo cénica dos movimentos com 0s pés
flexionados ou estendidos, o que faz jus ao impulso vigoroso provindo do centro do corpo.

No centro do corpo, ou seja, no quadril, 0s movimentos ocorrem por meio de
deslize lateral que propicia encaixe e desencaixe da cintura pélvica, no eixo horizontal
médio-lateral. Esta propriedade € responsavel por movimentos tanto sinuosos, quanto,
movimentos secos* como as batidas de quadril e, as torcdes.

Outro elemento crucial vem a ser a utilizacdo do foco. Entendendo-o como o
ponto ou lugar especifico para onde vejo. Frisa-se que este foco coaduna-se ao ato de ver
por meio do vigor presente no corpo inteiro, ou seja, durante as improvisacoes, alcangou-se
um estado de corpo atento, sendo que esta atencdo relaciona-se, tanto ao que estd ao
alcance do campo da visdo, quanto ao que estd ao alcance do campo da percepcdo. Pois
cada parte compde o todo, tal qual como Merleau Ponty (2006) aborda quando trata da
percepcdo do corpo como inteireza, como partes que se interligam e se comunicam
reciprocamente, correspondendo a um corpo capaz de ver, ndao somente com os olhos, mas,
a partir da sua atencédo para a percepgéo.

Abordar o foco na danga improvisada a partir do entendimento de foco
proveniente da Capoeira é compreendé-lo como, também, algo dinamico, ou seja, algo que

ndo se restringe a um Unico ponto no espaco, estatico ou unilateral. Este foco, percebido

* A respeito destes tipos de movimento — sinuosos e secos — abordarei mais adiante quando tratar sobre as
dindmicas dos movimentos.
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neste processo de criagdo artistica, obedece a uma visdo multifocal, onde o corpo
desenvolve sua movimentacdo em diferentes direcBes dentro de sua cinesfera®, i.e. no
espaco que o circunscreve.

Mesmo que ndo haja o corpo de outro sujeito durante a improvisacdo em
danca, torna-se possivel perceber a intensdo com que os movimentos séo realizados, pois
0S movimentos ndo se desenvolvem pela acdo em si, mas por impulsos que expressam
diferentes intensdes, sendo, por vezes, similares ao desenvolvimento de um jogo de
Capoeira. Essa percepc¢do da-se pela intencdo e dindmica de execucgdo destes movimentos,
e ndo pela forma dos mesmos.

Este foco esta centrado ndo ao horizonte distante, mas sim, a um lugar a linha
do horizonte préximo, diante, em frente ao corpo, como se realmente estivesse olhando
para outra pessoa. E ainda que, em alguns momentos a visdo seja desviada deste foco no
espaco, da direcdo de execucdo do movimento, 0 corpo, se encarrega de manifestar a sua
atencdo aquela determinada direcdo, aquele determinado foco. O sentido da visdo pode ndo
estar focado, mas, o corpo ja detectou o seu foco, o qual se mostra dindmico a sua frente,
mudando constantemente de direcdo. Ou seja, um aspecto desenvolvido na Capoeira e
utilizado abstratamente na improvisagdo em danga ¢ a visdo periférica o que “promove
ainda a apreensao do conceito de atengdo sem tensdo” (SILVA, 2008d, p. 16) como explica
este autor®,

Como exemplo esclarecedor da utilizacdo do foco caracteristico na Capoeira,
Silva (2008c) explica-o sob o termo da focaliza¢do, como se pode ver:

FOCALIZACAO — ¢ a visdo simultanea: central e periférica. Ao mesmo
tempo em que se visualiza o rosto do companheiro, 0 capoeirista ndo
perde a nocdo espacial do restante do corpo dele; tem-se uma visdo ampla
ou multifocada do companheiro, ao invés de o foco localizar-se em uma
parte especifica do corpo do adversario. Por isso, muitas vezes, 0
capoeirista aparenta ndo dar atencdo para o oponente; fica em algumas
situacOes de jogo sem olhar fixamente para o adversario. Mesmo nessa
aparente desatencdo, ele responde a qualquer investida ou ataque efetivo
do oponente, pelo uso da viséo periférica. (p. 19)

Essa dinamicidade do foco na Capoeira, vislumbrado na concepcéo criativa

desta pesquisa perfaz um dos elementos que constituem o balango caracteristico da

* Segundo Amaral, citando o dancarino e coredgrafo austro-htngaro Rudolph Laban (1879-1958), Cinesfera
ou Kinesfera [...] “E delimitada espacialmente pelos alcances dos membros e outras partes do corpo do
agente, quando se esticam a partir do centro, em qualquer diregdo, a partir de um ponto de apoio’. E um
conceito que pertence ao Método Laban de Analise do Movimento’” (2012).

> Ver em SILVA, Eusébio Lobo da. O corpo em acdo na Capoeira. In: O corpo na capoeira Vol.4.
Campinas: Unicamp, 2008.
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Capoeira, i.e., um corpo atento ao seu redor, numa espécie de enxergar e apreender por
todos os poros. Este fator manifesta-se conciliado com a imprevisibilidade de execucédo dos
movimentos, fazendo-nos reportar a experiéncia no ambito da Capoeira. e a preméncia de
seu estudo empirico.

Diante do conjunto dos elementos até aqui abordados durante o0 processo
criativo com a improvisacdo percebeu-se também, tal e qual ocorre no universo da
Capoeira, a utilizacdo do espaco circular. O autor Silva explica que o circulo para o
capoeirista “representa a primeira referéncia, pois o seu desdobramento resultara no espaco
esférico” (2008a, p. 23), o qual compreende a cinesfera do sujeito ou dos sujeitos, no caso
de serem dois, com a sua esséncia de movimentagdo espiralada.

Assim, na improvisacdo em Danga, a movimentacdo obedece, em muitos
momentos, a um espaco circular, compreendendo a cinesfera em que se realiza a
movimentacdo do corpo-sujeito remetendo-nos ao sujeito capoeirista. Na Capoeira, 0
sujeito aprende e apreende 0 espago circular ou 0 espaco da roda, como comumente se
chama, como um lugar sagrado, um mundo simbolico regido por regras proprias
compartilhadas idealmente. Na improvisacdo dancante, o corpo desenvolve-se nessa
espacialidade, efetuando um retorno ao ponto — espaco — de partida, ou seja, ainda que o
corpo se desloque em diferentes dire¢des, naturalmente, o corpo busca retomar um lugar
central dentro do espaco circular.

Pode-se inferir, desta maneira que a memoria corporal apreendida com a
Capoeira em meio ao espaco circular — imaginario, marcado aleatoriamente ou, demarcado
no chao com tinta, fita adesiva ou risco, ou ainda, demarcado pela roda propriamente dita -
reflete-se na improvisacdo. O fato de o capoeirista buscar o autoconhecimento implica em
saber como se relacionar com o deslocamento a partir da movimentacdo espiralada,
tendendo a envolver o companheiro de jogo ou de treino, a ponto de coloca-lo para fora do
espaco circular. Ao mesmo tempo em que 0 capoeirista atenta para ndo sair do espaco
circular criado, ele elabora uma continua relacdo de movimentos, em deslocamento ou néo,
entre niveis e direcBes dentro deste espaco. Esta relacdo de movimentos mantém e é
mantida pelo espago circular. Na danga, o corpo reflete essa relagio com o0 espaco,
conforme principios similares.

Os laboratorios realizados, os quais se designam como laboratorios tematicos

seguiram diferentes desenvolvimentos. Como em meio a Capoeira utilizo por vezes, como

brincadeira ou jogo, o dialogo corporal com mais duas pessoas (reais ou imaginarias), para
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assim, perceber os reflexos do meu corpo surgidos a partir de meus poros, no mesmo
modo, procurei estabelecer sujeitos imaginarios, na Danga. Percebi, aos poucos, que me
utilizava, tanto quanto na Capoeira, da dinamicidade do foco.

A mudanca de foco, neste laboratorio, é constante em direcdo e nivel, assim
como a intencdo dos movimentos, fazendo com que o0 corpo se movimente com
deslocamentos em diversas direcdes. Com isso, percebi uma utilizacdo majoritaria, do

corpo inteiro, de movimentos amplos e explosivos*® — que se realizam de maneira sbita,

forte e expansiva-, movimentos pontuados — que marcam pontos no espaco, ou furam o

espaco - e, movimentos cortados — movimentos que sdo interceptados de maneira abrupta

no percurso de seu desenvolvimento. Pela intengéo evidente, percebida, passei a utilizar e
nutrir intencdes, ou seja, intentos que podem ser traduzidos pelo bater, 0 empurrar e 0
alcancar o espaco e/ou companheiro de cena.

Outro tipo de laboratério utilizado, este também requerido nos momentos da
préatica — seja treino ou jogo — tanto na Capoeira Angola quanto na Capoeira Regional,

adaptavel a Danca, permeia a premissa do preenchimento de espacos que o corpo do outro

proporciona, sendo possivel perceber a capacidade que se tem de surpreender o adversario
obedecendo a uma cadéncia de base que confere o embalo do corpo. Diante dessa relagao

com o preencher espacos na Capoeira o autor Alves declara que

Ao observarmos a plasticidade dos movimentos, percebemos que 0S
corpos vao tapando buracos, completando vazios como que buscando
sutilmente o desequilibrio do oponente através da espiral. Esta intencéo
traz novos horizontes de ser e de poder que extrapolam o campo artistico
e vao influenciar os relacionamentos sociais. (2003, p. 177)

Tal argumento nos indica que a experiéncia vivida com a Capoeira nao se
manifesta somente no momento do jogo, do treinamento ou qualquer que seja a relacao
direta imposta neste universo, mas sim, compreende outros espacos e relacdes, e.g., 0s
relacionamentos sociais do sujeito ou, até mesmo, relacdes entre artifices de outros meios
artisticos, como € o0 caso em que esta pesquisa contempla.

Reiterando, durante a improvisagdo esse preenchimento de espagos propicia,

quando o artista ou capoeirista utiliza a imaginacéo e a observacao dos desenhos das linhas

A partir de entdo abordarei sobre qualidades de movimentos. Acerca de informagBes a respeito deste
assunto o autor Rudolf Laban, em seu livro Dominio do Movimento (1978) descreve, como por exemplo,
vérias situacbes no &mbito do cotidiano quanto no &mbito da cena em que o esforco, o qual assim designa a
palavra impulso, se manifesta com diferentes qualidades de movimentos com relacdo aos fatores espaco,
tempo e peso. Entre essas qualidades encontram-se movimentos subitos, sustentados, diretos, pontuados,
deslizados, torcidos, entre outros.
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do movimento no espago, uma variedade de movimentagdo — como acima mencionado a
respeito do deslocamento em varias direcbes — onde os impulsos geram movimentos

diretos ou explosivos;_movimentos cortados; movimentos pontuados ou movimentos leves

ou sustentados — movimentos realizados de maneira lenta e leve -, mantendo-se ainda o
deslocamento em diferentes direcdes e niveis. Metaforizando, este exercicio assemelha-se
a um montinho de brasa crepitando que, por um instante, por um barulho estalado, cresce
em grande chama, assustando e surpreendendo quem observa ou estd proximo e, sem
demora, retrocede a crepitacdo de antes, sem fogaréu ou chama alta, mas também, nao
apagado... E sim, em potencial.

Referentemente aos apoios utilizados na Capoeira, quais sejam a cabeca, 0s pés
e as maos, também se utilizou laboratdrios especificos para este tema. Desse modo, nota-
se, utilizando-se como regra 0 ndo encostar o quadril no chdo diante da concepcdo no
universo da Capoeira exposta em paginas anteriores, visto a presente necessidade de
abaixar o centro do corpo, que 0 chdo torna-se um aliado para a descoberta de
possibilidades de formas capazes de serem realizadas pelo corpo, o qual, criando diferentes
espacos com 0s seus segmentos. Conjugado a isso, descobrem-se diferentes acessos
internos para o deslocamento de peso. Em geral, as qualidades marcantes foram de

movimentos condensados — movimentos que conjugam a forca ao remanejamento

contraido das estruturas corporais para a realizacdo do movimento -, movimentos
pressionados — movimentos que exercem pressao contra 0 espago, contra Si ou, contra

outra pessoa -, movimentos deslizantes (ou rastejantes) — movimentos que realizam

deslocamentos de maneira branda e continua, escorregadia - e, também, movimentos
torcidos, cujo torque adveém, principalmente, do tronco, e movimentos contorcidos,

conjugacdo da contracdo com a torcao.
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Fig. 14 — A autora exercitando espagos com o corpo. Sala de Corpo — Etdufpa
(Foto: frame, ou quadro, estatico de filmagem realizada pela propria autora)

Diante dessa metodologia de laboratérios tematicos, o corpo mostrou-se
acordado, disponivel para lidar com o presente, como Barba define tdo bem como estado
de prontiddo, um corpo decidido e dilatado. A esse respeito a autora Jussara Miller
corrobora declarando que a partir do “despertar dos cinco sentidos, mediante os quais nos
relacionamos com o mundo e desenvolvemos o sentido sinestésico, que compreende a
percepgao do corpo no espaco e no tempo” (MILLER, 2007, p. 54), se alcanga um estado
de prontiddo “resultando em uma presenca: o estar presente aqui e agora” (id., €nfases
originais).

A partir dessa atencdo do corpo que se torna latente do topo da cabeca até a
extremidade mais proeminente do pé, manifestam-se os mais diversos movimentos por
meio de dindmicas diferenciadas. Para o desenvolvimento e apropriacdo dessas dinamicas,
posso inferir que o universo da Capoeira esta permeado, em sua manifestacdo, por indicios

culturais, histéricos e sociais.
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Fig. 15 — A autora em apoios criando espacos. Orla da Praia do Cruzeiro —
Icoaraci. (Foto: frame, ou quadro, estético de filmagem realizada pela propria
autora)

Faz parte da cultura da Capoeira fazer-se referéncia a presenca de animais pois
como nos coloca Silva (2008c, p. 27) “essa arte também tira inspiracdo dos melhores
lutadores da natureza, os animais”. Essa referéncia manifestada em cantigas tipicas da
Capoeira geralmente se aporta nas caracteristicas desses animais e das suas significaces
neste universo, compreendendo as condutas e formas de pensamento dos capoeiristas como
forma de sua identificacdo. Dai haver muitos apelidos®’ fazendo referéncia as
caracteristicas de animais, ou serem 0 nome dos préprios animais, como 0 mesmo autor
coloca:

Esses movimentos, quando se apresentam como uma caracteristica do
capoeirista, passam a ter grande influencia no momento de batismo [rito
de passagem do novo capoeirista], determinando, muitas vezes, o nome
do apelido do sujeito no universo da capoeira (id. Ibid.).

Aqui, refiro-me a alguns animais sob algumas de suas significacdes, sobre 0s
quais se tem a percepcdo de serem bastante representativos e, contudo, tecerei
apontamentos sobre 0s mesmos a seguir para, por conseguinte, discorrer sobre a percepg¢ao
das incidéncias das suas caracteristicas na movimentagdo durante o processo criativo em
Danca, visto esta relacdo, também, constituir-se como laboratério tematico.

A cobra, nome comum designado aos varios tipos de especie de ofidios,

vVenenosos ou ndo, possui vasta gama de associagdes no ambito da Capoeira. Sendo um

*" Faz parte da tradicdo da Capoeira 0 seu praticante (o capoeirista) receber um nome que substitui o seu
nome original — o chamado apelido —. Tal fato geralmente é ratificado durante o seu batismo, momento em
gue recebe a sua primeira graduacdo, e, geralmente € escolhido de acordo com as caracteristicas ou
adjetivaces referente ao capoeirista. E, entdo, este nome passa a ser o da sua identidade na Capoeira.
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animal que se caracteriza por realizar movimentos continuos, em serpentina (sinuoso) e
rastejantes, com a capacidade de envolver e seduzir, aquele que a confronta, ou seja, 0 seu
oponente, pode aplicar-lhe o bote — 0 golpe — certeiro, havendo também a capacidade de
contorcer-se. Assim, também existem termos que designam as condutas dos capoeiristas
como, por exemplo, traigoeiro, venenoso, escorregadio e todo mole, os quais fazem jus a
esse animal.

Relativos a essas referéncias podemos encontrar, como por exemplo, trechos
nas cantigas de Capoeira

Né&o cutuca essa cobra
Cuidado seu moco,
essa cobra é perigosa
ela r6i até osso [..]*

E o bote, (3x)

é 0 bote da cobra coral.

- Cuidado amigo
que essa cobra é traicoeira
perigosa e mandigueira
ela pode te pegar.

- Sou capoeira,
essa cobra ndo me abala [...]*

O macaco, animal com o movimento caracteristico composto pelo constante
saltitar, € imprevisivel dentro do espaco que se encontra e, muitas vezes, agressivo, no
sentido de possuir a capacidade de bater — aplicar o golpe — e voltar para onde partira ou, a
qualquer outro lugar, exercendo a caracteristica de aproximar e afastar abruptamente, como
gue um animal arisco, desenvolvendo a qualidade de uma mola em seus movimentos. Tal
movimentacdo ocorre também em momentos onde ha a brincadeira, o divertimento — no
jogo ou treino — e a zombaria.

A coruja, um animal de habitos noturnos, possui percep¢do apurada diante da
capacidade de visdo de todo o seu entorno, ou seja, percebe 0 Seu espaco circundante,
caracterizando uma atencdo minuciosa, ainda que diante da obscuridade. E, para isso,
utiliza de maneira marcante a movimentagdo da cabeca para a deteccdo de predadores ou
alimentos.

O camaledo, animal pertencente a espécie dos repteis, possui como

caracteristica mor, a de adaptabilidade ao ambiente em que se encontra devido a sua

*® Autoria de Mestre Geléia — Cidade Nova — Belém-Para.
* Cantiga do repertério do Centro Cultural Senzala, de Mestre Peixinho, Rio de Janeiro.
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capacidade de mudar de cor para se camuflar, aplicando o movimento certeiro — o chicote
que realiza com o seu rabo — quando sente-se ameagado.

Todos esses animais tem relacdo com a dinamica dos movimentos realizados
durante o desenvolvimento de laboratério especifico, pois o trabalho com imagens faz com
que o estado de corpo se modifique voltando a sua atencdo para si mesmo. Um dos
laboratérios realizados pautou-se pelo modo como estes animais se manifestam na
dindmica dos movimentos em meio a improvisacdo em Danca Contemporanea,
observando-se uma intima ligacdo com os conceitos de malicia, mandinga e malandragem,
devido ao fato de essas caracteristicas servirem de meio pelo qual o corpo desenvolve essas
propriedades.

Tal e qual acontece na sociedade em geral, 0 sujeito capoeirista, aquele que
busca apreender os fundamentos e a viver a Capoeira de acordo com o0s ensinamentos dos
velhos mestres, consegue adequar-se a varias situagdes, no sentido de conseguir conviver
em diferentes esferas sociais.

Diante dessa convivéncia, 0 capoeirista participa de eventos populares, de
eventos cerimoniais (festas e cerimdnias refinadas), de eventos comemorativos de seu
grupo e, se lhe aprouver, de encontros politicos, mais das vezes para apoiar uma
candidatura; contudo também organiza e participa de encontros de sua politica, na luta
aguerrida por seus direitos e deveres, dele e da Capoeira, e pela manutengéo das tradigdes.
Por conseguinte, desenvolve o, chamado popularmente, “jogo de cintura”, por meio do
qual ele consegue compreender e ser compreendido em diversos tipos e niveis de
linguagem, do rico ao pobre, do analfabeto ao doutor, do discipulo ao mestre, pois — como
se diz no universo da Capoeira — “o homem vale pela sua arte”, no sentido de que a arte
Capoeira torna-se a atribuidora dos valores ao sujeito a ela comprometido. Portanto, a
apreensdo adquirida por meio da técnica corporal repercute na “técnica social”, quer dizer,
em uma técnica referida a maneira de o sujeito se relacionar com os demais, com 0s
preceitos praticos e conceituais que os unem e de se conduzir em meio aos grupos sociais

que frequenta, avancando, esquivando ou recuando frente as diversas situacdes.



91

Neste interim, é possivel identificar as qualidades de movimento apreendidas
pelo capoeirista manifestas em sua atuacdo cénica, neste caso, durante a improvisagédo em
Danca Contemporanea. Tais dinamicas ndo aparecem de uma maneira ordenada e
cristalizada, muito pelo contrario, 0 movimento se caracteriza de acordo com 0 momento,
com o impulso deflagrado de dentro para fora e, assim, dando visualidade ao que chamo de
elementos indicativos da memoria corporal, pois se compreende que “as vivencias ficam
registradas nos corpos e podem ser ativadas por estimulo externo ou interno [...]” (SILVA,
2008d, p. 43). Esta memoria corporal diz respeito ao desencadeando do balanco de corpo
referente a ginga e & imprevisibilidade de atua¢do do tronco com movimentos explosivos e
sustentados por meio de contracOes, torcdes e contor¢cbes numa espécie de anuncio do

movimento da esquiva®® na Capoeira.

Fig. 16 — a autora executando movimento do tronco e as suas
“esquivas”, em dois momentos. Orla da Praia do Cruzeiro, Icoaraci
(Foto: frame, ou quadro, estatico de filmagem realizada pela propria
autora)

A memodria corporal, constituida por experiéncias ao longo da trajetoria de vida
do sujeito, faz com que o corpo seja, em si, a propria memdria do sujeito: o corpo-
memoria, proposto por Grotowski (op.cit.). Diante disso, € possivel compreender o corpo

enquanto entidade autdbnoma sendo necessario conhecer-se a si proprio, pois, “é

%0 £ um movimento da Capoeira que consiste no “abaixamento ou desvio do corpo para evitar um golpe, agio
de evitar algo ou alguém indesejavel”. (LIMA, 2007, p.104).
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reconhecendo a unidade psicofisica como modo de ser do organismo que se descobre seu
real funcionamento” (SILVA, 2008d, p. 24). Compreende-se, com esta afirmacdo, que o
corpo € um todo interligado, ndo se resumindo a dicotomias, como por exemplo, corpo e
mente. Ao invés e paradoxalmente, o corpo, considerado organismo, compreende-as
mutuamente (a mente que € corpo e o corpo que é mente). O corpo é um todo pensante que
manifesta experiéncias, como se as suas acdes se realizassem por uma urgéncia concreta e

maior do que simples e mera execucdo de movimento. Ele, manifesta-se por meio das

experiéncias, entendendo que hd uma totalidade, sentidos e significagcdes em seus
movimentos.

Outro tema utilizado foi a concepcdo histérica como mote criativo. A histéria
da Capoeira nos remonta a propria histéria de trabalho e de luta do negro em nosso
territorio brasileiro, mediante leituras a esse respeito e ao escutar masicas ou cantigas de
Capoeira foram elencadas palavras-chave que retratassem a histéria por meio do
movimento. Reportando-se a Mendes, pode-se entender o poder da palavra sobre o
movimento, e vice-versa.

Caracteristicamente  influente na construcdo de coreografias
contemporéneas, a palavra, sobretudo a poesia, possui o dom de instigar o
pesquisador do movimento que Se permite arquitetar, de maneira
abstraida, um formato visual a ela, ndo mais por intermédio da escrita
convencional, mas por meio daquela produzida com o corpo. (MENDES,
2010, p. 58)

Durante os laborat6rios de improvisacdo dancante, as palavras-chave foram
dor, cansaco, desespero e angustia. A partir dessas palavras, foi possivel mobilizar-se em
um trabalho corporal, por meio de abstragdo da palavra, que fez o corpo reagir, retratando-
se em introversdes — 0 corpo voltando-se para dentro, para si -, com contragdes, torcdes e

contorcBes e movimentos subitos como espasmos numa espécie de analogia ao sentir do

negro diante do chicote do feitor, referentes a palavra dor; movimentos pressionados, onde

a massa corporal encontrava-se condensada, ofegante, porém, sem render-se ao

relaxamento, deslizando pelo espaco e, movimentos cortados, referentes a palavra cansaco

diante do trabalho escravo exercido; corridas — avangando e recuando sem perder o foco
visual —, movimentos subitos em diversas direcOes, referentes & palavra desespero diante
das diversas fugas empreendidas e; movimentos subitos, cortados, leves e sustentados,
trabalhando com o desequilibrio numa tentativa de recompor-se diante da eminéncia da
queda, referentes a palavra angustia em precisar viver em paz e em liberdade, junto a sua

familia.
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Diante do todo exposto, considerando o desenvolvimento dos laboratérios com
a improvisacdo pode-se perceber um continuo alternar de dindmicas de movimento. Essas
dindmicas que constituem a Dangaeira, uma construcdo dancante incorporada por
elementos apreendidos no universo da Capoeira, tanto Capoeira Angola quanto a Capoeira
Regional, partindo da percepc¢do do corpo como um todo. Também, em relagdo a outros
corpos, 0 organismo manifesta-se com o continuo balanco remetente a ginga,
caracterizando a oscilacdo que compreende o corpo inteiro em diferentes dire¢des, atrelado
a dinamicidade do foco, considerando-se as suas mudancas abruptas e, 0 seguir com 0
foco. As mudancas abruptas, executadas enquanto o foco se mantém, sdo consideradas,
provendo a sensacdo do estar em meio ao jogo da Capoeira, onde o foco segue 0s
deslocamentos e desenvolvimentos dos movimentos do oponente.

Nos ultimos laboratorios a Dangaeira, a danca com elementos advindos por
meio de impulsos na Capoeira, pdde manifestar-se quanto ao refor¢o aos elementos por ela
incorporados por meio e a partir de diferentes dinamicas de movimento. Aqui, se notava
em si o estado de prontiddo durante a improvisacao junto a outro corpo®’. Desta maneira,
partiu-se para uma experimentacdo de interacdo real em outra dimensdo, qual seja a da
improvisagdo em Danga Contemporanea com as memorias da pratica com a Capoeira em
didlogo com a movimentacdo de um capoeirista em meio aos dois estilos — Angola e
Regional - em ritmos distintos.

Por um instante, vislumbra-se um jogo de Capoeira como qualquer outro,
porém, afinando-se o olhar, logo se percebem quantas diferencas residem na
movimentacdo dos sujeitos, diante das caracteristicas da Dancaeira. Esta, frise-se, ndo se
constitui em outro estilo de Capoeira, contudo é uma danca entendida a partir do
pensamento acerca da Danca Contemporanea, visto que

[...] a danca contemporanea ela é um pensamento, ela um modo de
compreender a danga e de compreender o mundo. E ai, nesse modo de
compreender o mundo e de compreender a danca, eu vejo a questdo da
criatividade [...], da criacdo, é... Muito mais valorizado, porque esse
pensamento sobre a danca, ele vem agregado de uma coisa que é a
liberdade criativa que, eu acredito que seja um dos principios
fundamentais da danca contemporanea. [...] A danca contemporénea,
como ela parte desse principio do pensamento, da liberdade de criagéo,
ela ndo tem [..] coOdigos preestabelecidos, logo, ela pode inventar
cddigos. (Ana Flavia Mendes Sapucahy)

°! Participaram neste laboratério vérios integrantes da Associacdo de Capoeira Menino é Bom em
salvaguarda da seguranca e desenvolvimento do mesmo. Em especial, agradece-se ao integrante Jean Gerson
Ferreira Conceicdo, 19 anos, corda azul, que aceitou fazer parte desta pesquisa com o desenvolvimento
corporal com o sentido de jogo, diante da danca expressa pela pesquisadora.
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Diante deste pensamento compreende-se que, a partir dos impulsos
apreendidos com a vivéncia no dmbito da Capoeira torna-se possivel ao corpo-sujeito
desenvolver-se tal qual fosse um capoeirista em cena, como se observasse seu corpo, 0
corpo dos outros e o espaco ao redor. Da mesma forma, um intérprete-criador é capoeirista,
porquanto, ainda que este intérprete-criador esteja na cena acompanhado de outro sujeito, o
seu objetivo é de cunho expressivo e estético, artistico sem, no entanto, ater-se a qualquer
pretensdo real de um jogo ou confronto corporal no meio da Capoeira com 0s objetivos
afins dessa arte.

Tal compreensdo pode ser identificada nos depoimentos daqueles que
observaram aos laboratérios de improvisacdo com a experimentacdo da interacdo real,
como citado acima. O capoeirista Jean Gerson Ferreira Conceicdo® declara que “cla se
movimentou como Se ela tivesse jogando Capoeira, mas sem soltar os movimentos”.
Corroborando com esta declaracéo a capoeirista Manoela do Socorro Guimaraes®® declara
a respeito da improvisagdo ao ritmo do jogo de Capoeira Angola que “essa parte dos
golpes mesmos, que ela limitou mais, encurtou mais, ndo soltou nenhum golpe, ela deu

uma surra no Jean sem esses golpes, né?!

Observando estes depoimentos é possivel perceber o entendimento de que a
movimentacdo corporal durante as experimentacdes remete a movimentagdo corporal
empreendida no jogo da Capoeira, seja Capoeira Angola ou Capoeira Regional. A
expressdo “como se” e a indicagdo da limitagdo dos golpes no depoimento acima revela
que na improvisacdo em Danga Contemporénea 0s movimentos expressos nao assumem a
forma de movimentos aprendidos no universo da Capoeira, mas sim, assumem as intengoes
a partir das qualidades de movimentos, ou seja, ocorre a manifestacdo dos impulsos
apreendidos no universo da Capoeira.

Assim, a expressdo “ela deu uma surra [...]” faz referéncia aos impulsos
provenientes da Capoeira retratando o ataque, a defesa com as esquivas e 0 contra-ataque,
porém, sem o uso dos “golpes”, os quais designam os movimentos-golpes proprios da
Capoeira para atacar e defender.

Prosseguindo, a respeito sobre o jogo de Capoeira e da experimentagcdo com a

%2 Jean Gerson Ferreira Conceicao, capoeirista integrante da ASCAMB em entrevista concedida para esta
pesquisa em 06/03/2012.
>3 Manoela do Socorro Guimaraes, capoeirista integrante da ASCAMB em entrevista concedida para esta
pesquisa em 06/03/2012.
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interacdo real, o capoeirista Luiz Claudio Martins Alves™ declara que

Apesar de [...] ndo ser uma coisa coreografada (o jogo de Capoeira), mas
um corpo sabia a leitura do outro na forma do movimento, ou seja, de
acordo que a Andreza fazia 0 movimento, o outro capoeirista, no caso o
Jean, entendia 0 movimento e ia s esquivar e contra-atacar. Ja quando ela
comegou a dangar, [...] eu entendi que... Que o capoeirista ao ver a danga,
ele tipo [...] ficou assustado na verdade, né?! Devido a imprecisdo que...
A imprecisdo que a Andreza fazia, improvisacdo, ja que ndo envolvia
golpes [...]. (Grifos meus)

De acordo com o depoimento supracitado percebe-se claramente que esse ndo
envolvimento de golpes na Danga refere-se ao ndo uso da forma, ou seja, da forma
reconhecivel de movimentacdo para o capoeirista. Dai o fato de o capoeirista ficar
“assustado” diante da imprevisdo da improvisa¢do dangante e assim, levar “uma surra”
conforme depoimento de Manoela do Socorro Guimaraes.

Logo, nesta improvisacdo dancante observam-se movimentos sinuosos, 0S

quais sdo todos aqueles que desenham linhas curvas ininterruptas, construindo ondulagdes
com o corpo, explorando a flexibilidade das regiGes da coluna — cervical, toracica e lombar
-, dos masculos e das articulagbes e o trabalho de oposicdo com a transferéncia de peso
(fig. 17 e fig. 18). Tais movimentos podem referendar as sinuosidades encontradas na
movimentacdo, a qualquer nivel, e por meio do deslizar e rastejar proximo ao chdo que
remonta a movimentacdo da cobra, contando com movimentos abruptos que fazem

referéncia ao ataque, a surpresa de seu bote. Os movimentos secos, 0s quais sdo aqueles

que possuem um trajeto linear ou angular, ou seja, movimentos diretos, contrastam-se em

qualidades de movimentos explosivos e de movimentos sustentados ocorrendo, por vezes,
a realizacdo de um movimento da Danca com a forma de um movimento proprio da

Capoeira, embora, com o seu sentido abstraido (fig. 19).

 Luiz Claudio Martins Alves, capoeirista integrante da ASCAMB em entrevista concedida para esta
pesquisa em 06/03/2012.



Fig. 17 — A autora exemplificando a sinuosidade com o corpo proximo ao
ch&o. Sala de Corpo — Etdufpa (Foto: frame, ou quadro, estatico de filmagem
realizada pela propria autora)

Fig. 18 - A autora em movimento de sinuosidade com o corpo em pé. Sala
de Corpo — Etdufpa (Foto: frame, ou quadro, estatico de filmagem realizada
pela prdpria autora).
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Fig. 19 - A autora buscando a abstracdo extrema do movimento. Sala de
Corpo — Etdufpa (Foto: frame, ou quadro, estatico de filmagem realizada pela
prépria autora)

Essa ocorréncia, em alguns momentos, da realizacdo de algum movimento

identificado como um codigo, um movimento estudado e aplicado nos ensinamentos dos
treinos e das rodas de Capoeira, deu-se tanto na improvisacao ao estilo da Capoeira Angola
quanto ao estilo da Capoeira Regional, sendo que, expressivamente de maneira diferente,
pois n&o privilegia a forma e sim, a inten¢cdo do movimento, e com isso, se embebe de
elementos que nos remetem ao jogo de Capoeira, porém, sem ser propriamente 0 jogo,
resultando em uma maneira, um jeito diferente de se expressar, de se movimentar. Tal
constatacdo pode ser verificada no seguinte depoimento:

Pra mim na Angola [...] ela (a pesquisadora) tipo mistura o molejo da
Angola com a Danca Contemporanea assim é... Sem soltar muitos
movimentos, mas de vez em quando ela ainda soltava uns movimentos
quando a gente via que parecia mesmo um jogo e, esse balanco assim, um
molejo diferente assim da Angola, que é mais [...] mais curto, mais
rapido. Na Regional... [...] ela t& sabendo se esquivar mesmo com a
Danca, assim é... De um jeito diferente. (Diego Rodrigues da Silva)

Os movimentos realizados durante a improvisagdo dancante também
compreendem os movimentos com deslocamentos saltados. A qualidade do objeto mola
visualizada nos movimentos de continuo saltitar conjugado com o abaixando do centro do
corpo préximo ao chdo, diante de sua flexibilidade e imprevisibilidade de ocupacdo de
lugar no espaco, faz-nos remeter a imagem do animal macaco, na movimentacdo. Assim,
da mesma forma, durante a execucdo de movimentos amplos, que surgem de maneira

explosiva e abrupta, nos remetemos, por uma aluséo quase automatica, a movimentacao de
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defesa do camaledo, o qual também pode ser observado quando o sujeito alterna a
dindmica das suas movimentacOes, assumindo significagdes diferentes para as mesmas,
ratificando assim, a sua capacidade de mudar de cor, de adaptabilidade.

Outro apontamento como movimento seco, sd0 as mudangas bruscas e
mudancas sustentadas ou sutis, do foco. Estas conotam, pela alusdo a analogia quase
automatica a atencdo do animal coruja percebendo-se no espago interno (proprio corpo) e
externo (espac¢o). O foco, ou seja, tanto a visao quanto para onde o corpo se direciona estao
carregados de intencdo, o corpo mostra-se atento, e dessa maneira, parece desenhar linhas
no espago.

Os laboratorios de experimentacdo para esta pesquisa pautados na auto
percepcao, percepcdo de si mesmo, ou na sua busca para a posterior deflagracdo das
memorias corporais, foram realizados em meio ao intenso trabalho corporal. Quando
algum elemento instigava, incomodava ou parecia ser interessante, sob quaisquer critérios
e associagOes pessoais, 0 corpo prostrava-se no seu estudo meticuloso, seguindo 0s
caminhos do movimento, repetindo-os e, a partir destes, seguindo em busca de outros
caminhos, causando uma exaustdo onde o corpo tornava-se mais fonte do jorro de energia
em forma de movimentos organicos, em forma de impulsos.

A cada laboratorio as memorias eram trazidas a tona novamente e geravam
outras informagdes por meio da escuta do corpo, assim, a luta, a persisténcia durante os
laboratdrios, tanto no que tange aos acontecimentos especificos de cada laboratorio quanto
no lancar-se em varios laboratdrios consecutivos, tornou-se de essencial importancia para
as analises aqui proposta. De fato, a luta da repeticdo ndo reside em repetir fielmente
qualquer coisa e, sim, realizar uma constante busca pelo o que se quer sem saber 0 que
querer. A facanha traduz-se, simplesmente, no mergulho comprometido com descobertas
surpreendentemente préprias do corpo.

Faz-se interessante apontar que, apds os capoeiristas participes integrantes da
Associacdo observar aos laboratérios de improvisacdo em Danca, tanto os laboratérios de
interacdo real quanto, aos de improvisacdo individual — ao vivo e, em filmagens —, estes
declararam que, nos laboratorios individuais a movimentag&o se torna mais criativa.

Acredito que essa compreensao dar-se pelo fato de os impulsos experimentados
na Capoeira — compreendendo os dois estilos: Capoeira Angola e Capoeira Regional -
poderem ser expressos de maneira livre e variada, abrangendo diferentes qualidades de

movimentos em diferentes niveis e direcBes. Ou seja, ndo ha o corpo do outro para
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propiciar aonde e como 0 meu corpo ir4, e sim, ele vai e/ou volta a partir da suscitacdo de
seus estimulos e de suas memorias.

Neste sentido, recordo-me de observagdes a respeito de minha atuacdo em
Danca por parte de amigos pesquisadores da Universidade Federal do Para, dos meus
amigos integrantes da Companhia Moderno de Danca e ainda, de admiradores que, 0 quéo
a Capoeira esta presente na expressividade de meu corpo dancgante, ainda que a mesma ndo
seja 0 mote de criacdo para a Danca. E, a partir do momento em que me debrucei no
compromisso de trazer a experiéncia da Capoeira como mote criador para a improvisagdo
em Danga Contemporanea frequentemente recebo comentarios que dizem o quédo é rica
essa proposta, o quao tem de Capoeira sem ser propriamente a Capoeira, ou seja, a Danca
expressa elementos pertinentes ao &mbito da pratica da Capoeira sem ter, precisamente, a
estrutura, a forma do jogo de Capoeira.

Por extensdo de raciocinio, a Dangaeira, é compreendida como um processo
criativo em Danca Contemporanea, tornado possivel, a partir das percepcdes que chegam
ao corpo, tornar este corpo sujeito, autbnomo, criativo e perceptivel de si mesmo, sendo
possivel verificar elementos histdricos, culturais e sociais advindos da intensa experiéncia
com a Capoeira — tanto Angola quanto Regional.

E a busca pelos conhecimentos que permeiam a Capoeira que delinearam a
construcdo da corporeidade, das técnicas de corpo e, conjuntamente, da expressividade
desse mesmo corpo que € sujeito e objeto desta pesquisa, proporcionando e exercendo a
sua liberdade criativa deflagrando-se durante os laboratdrios de improvisacdo em Danca
Contemporanea.

Por fim, o conceito Dangaeira vem ajudar a compreender que o deflagrar desse
corpo acontece sob variadas dindmicas de movimentos que remontam significacGes que
contextualizam esse corpo na Capoeira, tratando dessa maneira, de um amalgama perene
entre as duas linguagens onde o interjogo propicia um diferente olhar estético sobre o

processo-produto criativo, enfim, sobre a obra artistica.
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CONSIDERACOES FINAIS

O desenvolvimento desta pesquisa contou com a utilizacdo de duas ferramentas
conceituais a fim de compreender como 0 corpo-sujeito vai se construindo a partir das
informacdes adquiridas por meio das diversas experiéncias em decorréncia da duradoura e
intensa vivéncia com o universo da Capoeira, a ponto de esta suscitar uma maneira
singular de movimentacao, de expressdo do corpo em meio ao processo de improvisagao
na linguagem da Danga Contemporanea.

Diante disso, a primeira ferramenta conceitual denominada Capoeiranca,
elaborada para nortear o prosseguimento da discussdo, possibilitou que a escrita
perpassasse pelo horizonte do conhecimento e da compreensdo da histéria da Capoeira, e
de sua importancia para a historia e os saberes corporais de nossa nagdo. Esta escrita
desenvolveu-se no Capitulo | em seu primeiro subitem que versa sobre Um caminho
histérico da Capoeira.

O mesmo conceito, ainda no Capitulo I, viabilizou também, a compreensdo da
importancia da Capoeira enquanto cultura corporal repercutindo no modo de expressao de
corpo e na visdo de mundo do sujeito envolvido, o qual desenvolve um estado de prontiddo
deflagrado por suas memorias das suas diversas experiéncias neste universo. Desta
maneira, ha o surgimento de técnicas corporais proprias como se pode perceber ao longo
das reflexdes realizadas no subitem Reviravolta na volta revirada: reflexdes de um
corpo capoeirando.

Prosseguindo, tal subitem possibilitou um arcabougco para empreender-se,
preliminarmente, relacBes entre a Capoeira e a Danca Contemporanea discutidas no
seguinte subitem denominado Gingando com a Capoeira: prenuncio de linguagens onde
se abarcou a discussdo referente a multiplicidade que a Capoeira apresenta, ao considerar
gue o sujeito assume a sua liberdade criativa durante a sua improvisacdo. Em meio a
imprevisibilidade imposta, a improvisagdo em Danca vem a receber satisfatoriamente, a
multiplicidade proporcionada pela Capoeira, colaborando com uma gama de estimulos
para a criagdo dancante, garantindo possibilidades diferentes de movimentos, de expressao,
além do conhecimento e uso integro do corpo em ambas as linguagens.

Em Ultima instancia, o termo Capoeiranca posicionou o rumo de reflexdes e

achados nesta pesquisa perpassando pela compreensdo sobre a linguagem da Danca
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Contemporanea, sobretudo no que diz respeito a improvisagdo. Em meio a esta capacidade
da Danga, conforme verificado em teorias e pratica, o corpo cria a partir de sua liberdade
criativa. No primeiro subitem do Capitulo Il denominado Conceitos que Dangam,
encaminha-se para a compreensdo de como o corpo em questdo se relaciona e se percebe
em meio ao seu processo de criacdo identificado no subitem Erupgdo de si mesma:
processo criativo.

Essa sequéncia na discussdo, a luz do conceito Capoeiranca, possibilitou uma
preparacdo para a chegada ao terreno da pesquisa em laboratorios com a improvisagdo em
danga, visto que, por fim, compreende a ideia da Danga como processo e, a0 mesmo
tempo, como produto advindo do conhecimento da intensa e duradoura experiéncia com a
Capoeira. Por conseguinte, a Capoeiranca incide na ocorréncia de um segundo novo
conceito, o qual seja o Dancaeira, empreendendo-se o compreender da sua elaboragédo
diante das experiéncias vividas e da sua consubstanciacdo em meio ao processo artistico no
Capitulo 111, em seu subitem Dancaeira: constructos de um processo criativo.

Ao longo deste trajeto, pode-se perceber que nas atividades corporais, em
geral, assim como durante o processo criativo em Dancga, 0 corpo carrega consigo as suas
experiéncias desencadeando as suas memorias, ndo no sentido de haver um “compromisso
com a fidelidade ao real, [...], mas ele continua 14, imbrincado na obra” (MENDES, 2010,
166), sendo esta, entdo, a0 mesmo tempo, processo e produto.

Conforme a compreensdo do autor Mauss (1974), posso inferir que seja em
meio as suas experiéncias que o corpo torna possivel a sua construcdo, desenvolvendo as
suas proprias técnicas corporais, para lidar em qualquer situacdo durante o seu dia-a-dia,
seja diante de alguma tarefa do cotidiano, no lar, no trabalho, ou nos estudos ou, seguindo
em outra dimensdo, diante de um processo artistico, como o que aqui se privilegia, com o
uso da improvisacdo em Danga Contemporanea, pois

O homem, por meio de seu corpo, vai assimilando e se apropriando dos
valores, normas e costumes sociais, num processo de inCORPOracao (a
palavra € significativa). Diz-se correntemente que um individuo incorpora
algum novo comportamento ao conjunto de seus atos, ou uma nova
palavra ao seu vocabulario ou, ainda, um novo conhecimento ao seu
repertdrio cognitivo. Mais do que um aprendizado intelectual, o individuo
adquire um conteddo cultural, que se instala no seu corpo, no conjunto de
suas expresses. Em outros termos, 0 homem aprende a cultura por meio
de seu corpo. (DAOLIO, p. 39-0. Enfases originais)

As técnicas corporais aprendidas e apreendidas pelo corpo no universo da

Capoeira configuram em uma maneira particular de sentir, conhecer e reconhecer o proprio
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corpo permitindo-lhe a expressdo de elementos provenientes de suas experiéncias, de suas
memorias, no momento da sua criacdo dancante, sobretudo, durante o processo de
improvisacdo em Danca Contemporanea.

Com isso, as técnicas corporais das quais se trata com o conceito Dancaeira
ndo aludem a técnica como algo externo ao corpo, mas sim, a técnica como o préprio ou
proveniente do corpo, pois o corpo é compreendido como uma totalidade, um todo
integrado em que o fisico e o psiquico manifestam-se de maneira intrinseca e mutuamente.

Entdo, diante dessa compreensao posso dizer que sdo as diversas experiéncias
no ambito da Capoeira, com a sua multiplicidade de estimulos como o canto, o toque dos
instrumentos, o ritmo, as palmas, o coro, o espaco disponivel, o companheiro, a
movimentacao e as diferentes intencdes para a realizacdo da troca de experiéncia corporal,
que proporcionam a alimentacéo do campo do sensivel do corpo em questao.

Assim, os conhecimentos adquiridos com a Capoeira Angola e com a Capoeira
Regional, durante os anos de préatica atrelados com a responsabilidade a que me assiste,
adquirida com o decorrer do tempo, devido ser praticante e docente da area, ampliaram o
universo de possibilidades de percepcdo e, consequentemente, de expressao, pois como se
diz neste universo, a Capoeira cobra>; dai surge a necessidade de buscar um envolvimento
integro com 0 mesmo.

Essa ampliacdo a qual me referi proporcionou certa maturidade ao corpo
devido as possibilidades contrastantes que, aqui, ndo compreendem especificamente a
musica como nos explica FUX (1983) em sua obra®® mas, sim, acabam por incorpora-la na
variedade de ritmos referentes aos toques de berimbau dentro de cada estilo conjugado as
suas significacGes e as suas respectivas maneiras de movimentacfes. Um corpo que se
lanca e se percebe em suas diversas experiéncias durante a linha do tempo tem a
possibilidade de explorar-se e conquistar certa maturidade em seu desempenho onde a
audécia e serenidade caminham lado a lado, demonstrando graca e raga.

Diante disso, compreende-se que 0 sujeito € constituido por um emaranhado de
processos altamente organizados e interdependentes onde cada parte do organismo

expressa 0 seu conhecimento de maneira articulada ao todo corporal. Todo que nos define

% Entendo aqui que, quando se enuncia esta frase, faz-se referéncia as cobrangas condizentes ao capoeirista,
no sentido de este dever estar minimamente preparado para enfrentar qualquer situacéo relativa a postura nas
situacdes e tomada de decisao frente as circunstancias diante dos dois estilos de Capoeira, atendendo assim, a
fundamentos e tradicGes da arte.

% Ver FUX, Maria. Danca, experiéncia de vida S&o Paulo: Summus, 1983.
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enquanto existéncia, de acordo com o autor Aleixo (2004). Assim, a nossa existéncia é
materializada por meio da estrutura corporal, a qual é permeada pelos continuos processos
internos e externos sob o horizonte de nossa percepgdo. O corpo percebe e se percebe por
meio de si proprio.

Com isso, a percepcéao corporal deflagra-se por intermédio das sensagdes visto
que

Sentir os sentidos é poder investir na escuta silenciosa e pessoal das
caracteristicas corporais predominantes. Identificar e romper com o0s
condicionamentos fisicos impostos pelas relagdes cotidianas, preparando
a atencdo corporea para uma vivéncia sensorial e energética. (id.ibid.)

Com a atengdo voltada para si, para o préprio corpo, torna-se possivel
mergulhar e descobrir as nossas potencialidades e limitagdes dentro do espectro de nossa
pratica, implicando em um autoconhecimento pelo qual se podem identificar as
caracteristicas predominantes de atuacdo corpérea. E possivel que, com o treinamento
corporal, possa se facilitar a existéncia continua de uma presenca, de uma dilatacdo e de
um vigor corporal, ou seja, de um estado de alerta, de prontiddo, a partir do estudo das
proposicdes de Barba (1995). Ademais, é possivel também que o treinamento possibilite a
tomada de atitudes no cotidiano em que ndo se precise necessariamente da solicitacdo da
consciéncia e, sim, de impulsos j& incorporados ou, por assim dizer, memorizados no
corpo, garantindo uma atitude eficaz diante do que se encontra.

Esse entendimento possibilitou o encontro com a discussao do corpo-meméria
que Grotowski (1972) nos propde. De acordo, as experiéncias deixam registros no corpo
em forma de memorias que, quando estimuladas, sdo presentificadas. Ou seja, fazem-se
presentes, tais memarias, no exato momento do estimulo, no corpo, do corpo e pelo corpo.
A vivéncia de um ambiente amalgamado em outro ambiente ou universo, transparece,
invocando um processo ou resultado interessante aos olhos de um pesquisador atento a
expressao de um corpo vivido e criativo em seu usufruto de uma determinada técnica,
ritual ou procedimento em que esteja inserido.

Assim sendo, a manifestacdo dessas memdrias ocorre por meio das técnicas
corporais que emergem desse corpo pronto e decidido trazendo a tona memorias que se
depreendem nas varias dindmicas de movimentos realizados com autonomia diante da
liberdade criativa. Esta € obtida pelo corpo-sujeito ao agir em meio a improvisacao
dancante. Com isto, é possivel dizer de uma maneira geral, que a Capoeira manifesta-se na

Danga que 0 corpo se excita em improvisar.
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Com esta pesquisa tornou-se possivel o aprofundamento na discussao sobre um
elemento que aproxima as duas linguagens, Capoeira e Danga Contemporanea. Tal
elemento, relativo a construcédo e expressao corporal do sujeito, qual seja o poder de uso da
liberdade criativa, constitui uma das caracteristicas mais significativas no que condiz ao
pensamento sobre a Danga Contemporanea. Assim, também, o mesmo elemento dimana
uma das prerrogativas do capoeirista para que o mesmo faca valer a sua desenvoltura
corporal e se utilize do fundamento da malicia, ou seja, torne-se criativamente imprevisivel
diante da imprevisibilidade que Ihe é imposta corporalmente.

E, diante do fato de essas linguagens preconizarem um corpo autdbnomo, vivo,
pronto, decidido, dilatado, um corpo pensante que, na sua acdo, traduza o seu proprio
pensamento, percebe-se outro elemento em comum a essas artes, qual seja o elemento da
improvisacdo. A improvisacdo possibilita a expressdo do sujeito auténtico, pois a sua
realizacdo diante do acaso, da imprevisibilidade, faz preponderar sua fala, a qual diz por si
mesmo 0 que &, 0 que 0 constroi e o que sente.

Nesta perspectiva, 0 espaco da improvisacdo torna-se o que mobiliza a
liberdade criativa do sujeito a0 mesmo tempo em que esta constroi o processo de
improvisacdo. E diante deste tipo de discussdo que o corpo se mobiliza frente a
improvisagdo em Danga Contemporanea. Em outros termos, é a partir de impulsos
organicamente estimulados na Capoeira que o corpo edifica expressivamente a sua técnica,
expressando-a durante 0 seu processo criativo, i.e., 0 seu processo de criagao.

Assim, foi possivel perceber que a memoria do corpo se faz presente no ato
criativo ndo sob a forma dos movimentos preestabelecidos, identificaveis na Capoeira,
mas, sim, pela dindmica da movimentacdo proveniente dos impulsos do corpo. Em
Dancaeira, percebem-se, em seu amago, elementos das duas linguagens discutidas, pois
este elemento conceitual traz para 0 momento da improvisagdo um corpo-memoria a partir
de nexos com a histéria, com a cultura e com a sociedade em que este corpo encontra-se
inserido, desenvolvendo as suas técnicas corporais e, portanto, configurando um corpo
auténtico e singular.

A Capoeira nesta pesquisa, compreendida em seu universo de manifestacao,
ndo se fixa a uma analise de estilo, qual seja Angola ou Regional, e sim, busca valer-se das
experiéncias com os mesmos estilos, extrapolando o acontecimento quando das rodas de
Capoeira. Esta segue no provimento de atitudes, comportamentos e leitura de mundo,

identificando as suas mdltiplas caracteristicas. Estas mesmas caracteristicas incidem na
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manifestacdo e concomitante participacdo dos sujeitos e torna a Capoeira um mote, um
manancial de informacdes que causam uma alteracdo no modo de ser e de estar do corpo-
sujeito no tempo e no espaco. O corpo dilata-se, engrandecendo-se de atengéo, percebendo
ao seu redor, apropriando-se organicamente do qué, com quem, do como e do porque
realiza determinada movimentacéo. Reitera-se que o corpo é quem responde o0 que, em Si,
ja é resposta: o proprio corpo. N&o ha hierarquia entre razdo e agdo, em suas solucdes,
argumentos e contestacoes.

Com isso, assim como fora estabelecido em hipotese, percebe-se que a
pesquisa ndo se realizou somente com o ato da abstracdo de movimentos pertinentes ao
repertério de movimento da Capoeira. Mas, na verdade, este processo foi-me algo de
surpreendente interesse, pois o investimento nele levava a busca de caminhos, quais sejam
os das interacdes.

Estas interacfes, também expressas como hipéteses, ocorriam por meio da
observacao do corpo e da percepgdo do corpo, a qual Merleau Ponty (2006) nos ajuda a
compreender abordando que cada sentido, especialmente o tato e a visdo, tem a sua
experiéncia especifica, integrante do todo. Essa observacdo e percepcdo do corpo deu-se
com a interacdo intima, entre si, entre as suas partes, percebendo o equilibrio, o
deslocamento do peso e os pontos de tensdo, os pontos de apoio, o0 alongamento e a
flexibilidade nos movimentos, as dindmicas de movimento e, também, reportando-se a
memarias com outros sujeitos imaginarios, trabalhando de maneira subjetiva os ataques e
defesas como comumente nos referimos a relacdo de interacdo de corpos na Capoeira.

Essa tal interacdo imaginéria ndo foi uma constante durante os laboratorios,
pois estes proporcionavam momentos em que a criacdo se realizava de maneira viva e
espontanea, independente de qualquer imaginacdo, apenas obedecendo aos impulsos que
emergiam do corpo.

Partindo para a experimentagdo utilizando a interacdo real, ou seja, para o
improviso diante de um corpo-sujeito capoeirista, identificou-se que 0s impulsos
provenientes das interagcbes continuam a se deflagrar durante a improvisagdo. Contudo,
percebe-se que independente de haver ou ndo haver outro corpo, seja ele imaginario ou
real, torna-se possivel realizar a improvisacéo tal qual fosse um jogo de Capoeira ou um
dialogo corporal na Capoeira, devido ao fato de o corpo ser sensivel com relagdo as suas
memorias neste universo, mostrando-se impregnado de diferenciadas dindmicas na

movimentacao.
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Essa constatacdo a qual me refiro trata da identificagdo de perguntas e
respostas; entradas e saidas e, avangos e recuos que caracterizam a movimentagcdo no
universo da Capoeira, sejam em um treino ou em uma roda. Porém, essas caracteristicas
ndo se expressam de maneira propriamente dita, por meio dos movimentos em si
desenvolvidos nessa arte (codificados), visto que sdo 0s impulsos que sdo expressos em
movimentos com dindmicas variadas. A Dangaeira é a manifestacdo corporal expressiva
dos impulsos advindos com a experiéncia em meio a Capoeira, configurando-se com
movimentos de dindmicas variadas durante o processo de improvisacdo em Danca
Contemporanea.

Entretanto, esta pesquisa revela que quando o sujeito encontra-se envolvido em
2 (duas) — ou guem sabe mais — linguagens artisticas diferentes, estas podem causar
interferéncias mutuamente em seu processo de pratica de desenvolvimento corporal,
gerando um resultado repleto de significados, ressaltando uma autonomia diante da
erupcao de informacdes do corpo-sujeito por meio da expressividade corpérea.

Com este olhar, espero que esta pesquisa, evidenciada pelo conceito
Dancaeira, impulsione outros olhares com atitudes artisticas ou, mesmo, tantas outras
atitudes em diferentes campos de producdo do conhecimento possibilitando o
reconhecimento da importancia da Capoeira como elemento imbrincado na fundacdo e
construcdo da identidade corporal na estrutura de nossa cultura brasileira viabilizando
espacos que requisitem cada vez mais as influéncias da arte.

Ao mesmo tempo, visa-se futuramente contribuir com a exploracdo dos
elementos percebidos a partir do estabelecimento com o contato de diferentes pessoas, com
a pratica da Capoeira, sem haver o objetivo de formar capoeiristas — embora surja esta
possibilidade por parte de quem a experimenta, diante do encantamento que a préatica
propicia — e sim, com o intuito de possibilitar autodescobertas, conhecimento corporal e
desprendimento corporal e criativo. Infiro que as pessoas que estabelecerdo este contato
podem pertencer a qualquer segmento social — pesquisadores de quaisquer areas e curiosos
afins —, havendo, contudo, apenas a seguinte prerrogativa: despertar o interesse por ampliar
0 seu horizonte de percepcéo e fruicdo do corpo a partir dos ensinamentos que a Capoeira
possibilita, ou pode possibilitar em consonancia com o pensamento que aqui se desenvolve
acerca da Danga Contemporanea.

Diante disso, especulo que a linguagem artistica da Capoeira, luta dancada e

danca lutada, seja especialmente interessante para aqueles que desenvolvem trabalhos com
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o corpo”’ abrangendo, desta maneira, um publico diverso aonde a esséncia do querer esta
na busca por novas experiéncias corporais. Que esta pesquisa possa contribuir para a
construcdo de novos processos criativos, compartilhando essa amalgama perene que vem
constituindo e construindo a minha vida, 0s meus processos e as minhas conquistas,
inclusive esta que aqui delineia o encerramento de um ciclo e o inicio de um novo,
crepitando ideias, metas e trabalhos vindouros.

Acredito que, com tal prerrogativa supracitada e as mdaltiplas formacdes e
procedéncias das pessoas envolvidas, se viabilizara profundamente, interessantes e ricas
contribuigdes para o desenvolvimento de minha futura pesquisa de doutoramento, pelo fato
de, a arte possuir a incessante capacidade de nos tocar, sensibilizando e estimulando, a
imersdo em processos de reflexdo, de discussdo, de producéo e, de disseminacdo de linhas
de trabalho. A Dancaeira vislumbra horizontes ainda mais longinquos de acesso, tanto no
que tange a universidade para além da pretensdo de desenvolver pesquisa para 0 meu
doutoramento, quanto, no que tange ao despertar da percepcdo corporal de Vvérias e
diferentes pessoas por meio de experiéncias com a Capoeira voltadas para a criacdo em
Danca Contemporanea.

Entdo, diante das analises referentes a constru¢do de corpo no universo da
Capoeira, universo pelo qual se deflagram multiplos estimulos e onde se exerce a
criatividade com liberdade diante dos fundamentos e tradicBes, torna-se possivel
desenvolver um estado de corpo diferenciado, o qual se mostra dilatado, pleno de vigor,
proporcionando impulsos que sdo expressos em movimentos com dinamicas variadas
durante a improvisagdo em Danca Contemporanea repercutindo em técnicas corporais
préprias a partir das memorias e das percepcdes desencadeadas durante as experiéncias ao
longo do tempo com as linguagens que sdo as artes da (a) minha vida: Danca
Contemporanea e Capoeira, resultando em um amalgama que revela a Dancaeira que existe

em mim.

5" Como, e.g., atores, bailarinos, coredgrafos, capoeiristas, professores de Educacao Fisica, agentes culturais e
performers.
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ANEXO 01

Foto 01 — Imagem da composi¢do coreografica Revira (&) Volta, criada em
parceria com o intérprete-criador Wanderlon Cruz, apresentada no
Repertorio Paralelo, evento realizado pela Companhia Moderno de Danga e
Grupo de Danca Moderno em Cena. Este foi o primeiro experimento
realizado tendo como mote a Capoeira para a pesquisa de movimentos.

Foto 02 — Apresentacdo com o Grupo Coreografico do
Colégio Sophos, sob a direcdo da proft. Leila Velasco.
Uso marcante das técnicas de Danca Moderna.



o P Tt et o M )
Foto 03 - Minha primeira participacdo em evento de
batizado e troca de corda com o entdo monitor Mauro
Celso. Periodo inicial de descobertas diarias das
possibilidades de uso do corpo assimilando os fundamentos
e tradi¢des da Capoeira & concepcdo de vida. Praca da

Matriz, Icoaraci, 1999.

Foto 04 - Espetaculo “Entre o
Sonho e a Vigilia” realizado pela
turma do primeiro ano do curso
técnico em danca da Escola de
Teatro e Danga da UFPA. Direcdo
do Prof°. Jaime Amaral. 2008.
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Foto 05 — Evento em que recebi a corda referente a graduacdo de
Formada, no Colégio Cei — Centro Educacional de lIcoaraci, em 20009,
tornando-me efetivamente docente em Capoeira. Na foto, encontram-se
amigos da familia Moderno de Danca.

Foto 06 — Com meu contramestre Mauro Celso, da Associacdo de
Capoeira Menino é Bom, aos cinco meses de gravidez de meu segundo
filho, Adriel, onde o uso do corpo se realiza de maneira bastante adaptada,
sem interromper a pratica.
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Foto 07 — Imagem da capa do terceiro volume
da cole¢cdo de livros Processos Criativos em
Companhia, de organizacdo da Prof:. Ana
Flavia Mendes, onde apare¢co em primeiro
plano em cena durante improvisagdo ao
publico.

Foto 08 — Jogando Capoeira aos oito meses da segunda gravidez. O corpo-
sujeito experimenta novas percepgdes devido as limitagBes tipicas do
periodo final da gestac&o.
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ANEXO 02

Roteiro de Perguntas

Perguntas:

01 - O que vocé entende por Capoeira?

02 - O que vocé entende por Danga?

03 - H& algum aspecto que particulariza, caracteriza ou € inerente, exclusivamente, a
Danca? E a capoeira? Em caso afirmativo, quais sdo estes aspectos?

04 - O que entende por Danca Contemporanea?

05 - O que particulariza, caracteriza ou € inerente exclusivamente a Danca
Contemporanea?

06 - O que particulariza, caracteriza ou € inerente, exclusivamente, a Capoeira?

07 - Ha fatores comuns entre as duas praticas — Danca Contemporanea e Capoeira? Em

caso afirmativo, quais?
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ANEXO 03

MALTAS DE CAPOEIRA
(Musica do repertorio do CD Grupo Capoeira Gerais — Mestre M&o Branca; autor Wilton

Vieira dos Santos - Vagalume)

Oi no Rio de Janeiro, oi no Rio de Janeiro, Pernambuco e velha Bahia
Chegaram os ex-escravos, colega véio, a grande periferia
Vagando pela cidade ou entdo o negro ia

Oi para os portos e mercados, oi as feiras e ferrovias
Sem ninguém pra Ihe ajudar, colega véio,

E sem ter informacao

Sem dinheiro pra gastar, ai meu Deus,

As vezes sem ter 0 pao

Negro ia vadiar na capoeira meu irmao

Falava alto o berimbau, colega véio

E o pandeiro acompanhava

Reco-reco de mansinho.

Ai meu Deus e 0 jogo comecava

Rabo de arraia, na cabecada e na rasteira,

Os turistas vinham ver e davam dinheiro ao capoeira
Mas o passado escravo, oi fez o negro inferior

Sem condicdes de viver, colega véio, marginal ele virou
Assaltando casas nobres, oi mercenario sim senhor

Até se estia de mulher pra roubar seja quem for
Manhosos e traicoeiros, eram Guaiamuns eram Nagoas
Maltas no Rio de Janeiro foi verdadeiro terror

E nem mesmo a policia podia nada fazer

Pois se ficassem frente a frente, colega véio

Era certo alguém morrer.

A navalha afiada, faca envenenada, bengala de lado e lengo no pescogo

Malandro de branco descia a ladeira
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O povo dizia: vem o capoeira
Mas isso tudo € passado hoje melhor posso entender
Mas se eu fosse daquele tempo eu também queria ser

Das maltas de capoeira que lutaram para viver.

Maltas de capoeira ndo existem mais (Coro)
Mas o negro ainda luta por seus ideais

(Coro)

Malandro capoeira ficou para tras

(Coro)

Obrigado por Deus ndo somos marginais

CAPOEIRA E DO POVO E DA GENTE

(Mdsica do repertério do Grupo Abadé Capoeira)

Capoeira é manha de preto velho
Nascido no tempo da escravidao
Capoeira levou a raga negra

Ao caminho de sua libertacéo

Eu vou dizer a vocé

E digo do fundo do coracgéo

Essa danca essa luta brasileira
Faz o povo vibrar de emogao

De Nova York ao México

Do Rio de Janeiro até ao Japdo
E no toque do berimbau viola
Seja Séo Bento grande ou angola
Em que o jogo rola normalmente
Vou dizer

Eheheh (coro)

Capoeira é do povo € da gente
Coro

Que jeito de lutar diferente, vou dizer



Coro

FOI NA BAHIA, RECIFE E RIO DE JANEIRO
(Autor: Mestre Bigodinho)

Foi na Bahia Recife e Rio de Janeiro
Comecou a capoeira

e se espalhou pro mundo inteiro. (Coro)

Antigo escravo, na vontade de viver

Enganava com seu gingado

A magia do saber

A sua masica era apenas uma capa

pra enganar o feitor

E o capitdo da mata

(Coro)

Passado um tempo o quilombo se criou

Foi criado pelos escravos

Ganga-Zumba gquem comandou.

Naquele tempo essa arte superava

A angustia e o rancor, por tudo que ele passava.
(Coro)

Muitos morreram de fome e de frio

Esses foram um dos motivos que a capoeira surgiu
Mas diga agora, isso tem que acabar

Capoeira hoje em dia até doutor sabe jogar.
(Coro)

TEMPO QUE NAO VOLTA ATRAS
(mestre Mo Branca)

Na Bahia de outrora

De mestre Pastinha, mestre Waldemar
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Ladainhas de angola

Onde o canto me faz recordar
No tempo que era tdo bom
onde eu queria viver
Conhecer toda mandinga
Toda malicia o também o saber
Ai ai ai ai ai (coro)

Saudade gque tenho demais
(coro)

No tempo que ndo volta mais
(coro)

Quando Bimba era rapaz
(coro)

Do Pastinha 14 no cais

(coro)

Waldemar ndo quero mais

(coro)

Capoeira era jogada

O capoeirista que tinha valor
era o tempo que ndo tinha grupo
que ndo tinha mestre ou graduacédo
Dos olhos ensinavam jogar
Cada um tinha sua expressdo

O aluno era discipulo

aprendia com mestre toda ligdo
Ai ai ai ai ai

Saudade que tenho demais
(coro)

No tempo gque ndo volta mais
(coro)

Quando Bimba era rapaz

(coro)
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Do Pastinha I& no cais
(coro)
Waldemar ndo quero mais

(coro)

CORTA CANA

(Mestre Toni Vargas)

Trabalha negro escravo, corta cana no canavial.

O corta cana, corta cana, corta cana, nego velho,

corta cana no canavial (coro)

(coro)

Eu tive pai, eu tive mae eu tive filha, mas perdi toda a familia, a liberdade e o amor,

E hoje em dia eu s6 tenho dor e calo, trabalhando no embalo, do chicote do feitor.
(coro)

Eu ja fui Rei, a minha mulher foi Rainha, pela mata eu ia e vinha, livre como animal,
Mas hoje em dia, sou como um bicho acuado, trabalhando acorrentado, preso no canavial
(coro)

A alma negra nunca foi escravizada, correu menina levada, brincado no céu de I,
Roubaram o Sol, roubaram a noite e meu dia, s6 ndo roubaram a poesia que eu trago no
meu cantar.

(coro)

Eu sou guerreiro tenho fé e tenho crenca, porque me firmo na bengéo, que ganhei dos
Orixas,

Sou cana forte, sou mesmo é cana caiana, minha docura de cana, é ruim de me derrubar
(coro)

O nego velho corta cana, corta cana, corta cana, no canavial, nego velho

(coro)
FOLCLORE
Angola é é

Angola é é

Angola. (coro)



Olha o jogo de Angola é é
Oi! O jogo de Angola, Angola
(coro)

FOLCLORE

Oh! Sim, sim, sim
Oh! N4o, néo, ndo (coro)
Oh! Néo, ndo, ndo

Oh! Sim, sim, sim

(coro)
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