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Resumo

Hector Julio Paride Bernabd (1911-1997), que ficou conhecido pelo apelido de
Carybé, ganhado ainda na infancia, foi e ainda ¢ uma grande referéncia artistica no ambito das
representacdes visuais (em diversas técnicas e formatos) de manifestacdes culturais e
religiosas tipicamente baianas. Argentino que depois de muitas andancas fixou-se em
Salvador, na Bahia, em 1950, naturalizando-se brasileiro pouco tempo depois, Carybé
produziu largamente sobre o cotidiano dessa cidade, vivenciando aquilo que retratava: ia as
feiras, frequentava e participava das academias e rodas de capoeira e também dos terreiros de
candomblé, tendo sido filho de santo e figura importante no 11é Axé Opd Afonja’. As
vivéncias de Carybé nesses meios sao muito significativas e determinantes na fundamentagao
da construcdo de suas obras e ddo a elas consisténcia e for¢a tamanhas, que as fazem

atravessar o tempo e aparecer com frequéncia até os dias de hoje.

Dessa forma, no que se refere especificamente a capoeira, os desenhos de Carybé que
se inscrevem nessa tematica destacam-se e aparecem repetidamente estampando materiais
(antigos e recentes) desse universo, como livros, camisetas, bandeiras e cartazes dentro das
academias de treino e em eventos. Aliadas a uma série de motivagdes que serdo abordadas
mais adiante, essa ampla e recorrente utilizagdo dos trabalhos do artista no meio capoeiristico?
e sua significincia como referéncia na construcdo da representagdo imagética dessa
manifestacdo levam esta pesquisa a escolher como recorte e objeto de estudo, para pensar
sobre a capoeira representada em linguagem visual, o livro Jogo da Capoeira® (1951), escrito
e ilustrado pelo artista. Trata-se do nimero trés da Cole¢do Reconcavo. Publicada pela
primeira vez em 1951, na cidade de Salvador, a colecdo ¢ formada por dez volumes
encomendados pelo governo da Bahia sobre temadticas culturais tradicionais interligadas do
Recdncavo Baiano, a saber: Pesca do Xaréeu (Wilson Rocha), Pelourinho (Odorico Tavares),
Jogo da Capoeira (Carybé), Feira de Agua de Meninos (Vasconcelos Maia), Festa do

Bomfim (Odorico Tavares), Concei¢ao da Praia (Odorico Tavares), Festa de Yemanja (José

' Terreiro de candomblé renomado, nacional e internacionalmente, fundado em 1910, no bairro de Cabula,
Salvador, Bahia. Foi tombado nos anos 2000 pelo IPHAN (Instituto do Patriménio Historico e Artistico
Nacional) e se mantém em atividade até os dias de hoje.

? Qualidade daquilo que ¢ especifico da capoeira.

* H4 uma divergéncia com relagdo ao nome do livro estudado, pois na capa esta escrito Jogo da Capoeira, na
folha de rosto estd escrito O Jogo da Capoeira e ainda na pagina onde estdo apontados os volumes da colecao,
esta escrito apenas Capoeira. Optou-se por utilizar o titulo da capa.



Pedreira), Rampa do Mercado (Carlos Eduardo), Temas de Candomblé (Carybé) e Orixds
(Pierre Verger)*.

O conteudo do Jogo da Capoeira ¢ composto por um texto breve, de carater sintético,
e escrita formal simples, seguido por 24 desenhos monocromaticos feitos a bico de pena para
representar a tematica, onde as figuras se formam no contraste das linhas em contraposi¢do a
propria cor da superficie do papel. O objetivo desse estudo foi contextualizar este livro e
refletir sobre os desenhos nele contidos, em separado e em conjunto. Para isso, se fez
importante considerar o suporte de maneira integral e relacionar aspectos como a biografia do
artista, o contexto historico, social e cultural em que o livro foi concebido e publicado e os
paralelos com outras obras da propria Cole¢do Reconcavo. Com isso, tornou-se possivel
investigar qual representacdo de capoeira ¢ construida no livro em questdo e identificar quais
e como os fundamentos e caracteristicas dessa arte marcial ancestral se manifestam nos
desenhos de Carybé a partir do didlogo e interseccdo de elementos proprios desses
“territorios™ em recursos expressivos do campo da linguagem visual, representando o corpo
na transformagdo continua da movimentagdo capoeiristica, num processo no qual o artista
também “joga” nas linhas que desenha com as préprias “linhas” que vé no jogo da roda de

capoeira.

* Além do exemplar Jogo da Capoeira disponivel na Biblioteca do Instituto de Artes, encontram-se, nessa
mesma biblioteca, exemplares de Concei¢do da Praia, Festa de lemanjd, Rampa do Mercado, Temas de
Candomblé e Orixas. Exemplares de Pesca do Xaréu e de Festa do Bonfim, que ndo podem circular, foram
localizados na Biblioteca de Obras Raras (BORA) e hd um exemplar de Pelourinho na biblioteca da Faculdade
de Educagdo, também fora de circulagdo por estar em manutencdo. Todavia, o unico livro da Colecdo
Recéncavo do qual nio foi encontrado nenhum exemplar na Unicamp foi Feira de Agua de Meninos.

* Respectivamente da capoeira e do desenho.
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1. Introducao

E valido ressaltar que a escolha de estudar a representacdo da capoeira nas obras de
Carybé ¢ uma juncdo de vdrias circunstincias e interesses, mas, antes de tudo, estd enraizada
no encantamento estético de um primeiro contato com a obra do artista, quando, ha tempos
atras, num contexto de religiosidade pessoal, vi suas aquarelas sobre os Orixds. Lembro-me
de percorrer os olhos pelas figuras de pele negra, em devida concordancia com o seu
pertencimento cultural, admirando a delicadeza dos tracos em contraposicao a forga inspirada
pelas posturas, detalhes e cores das vestimentas e objetos ligados a simbologia e ao transe de
cada divindade. O cuidado, devogdo e dignidade com que cada representacio parecia ter sido
construida, fez com que eu as achasse muito sensiveis, bonitas, respeitosas e, portanto,

enaltecedoras, o que me despertou o interesse em conhecer melhor o artista.

Descobri, curiosamente, um homem branco, estrangeiro, multifacetado, inegavelmente
muito habilidoso e com uma extensa produgdo de obras em diversas técnicas e tematicas que,
depois de muito viajar, se fixou na Bahia, mais especificamente na cidade de Salvador por
volta da metade do século XX e passou a vivenciar e produzir largamente sobre o cotidiano e
a cultura dessa cidade, intimamente ligados a escravidao e a diaspora africana, uma vez que
teve um dos portos que mais recebeu etnias africanas diversas para o trabalho escravo nas
Américas. Desse fato, resultaram o desenvolvimento e a presenca viva de muitas
manifestagdes culturais e religiosas provenientes dos costumes, saberes e criacdes dos povos
africanos para 14 levados e seus descendentes, inclusive também como formas de resisténcia a
propria escraviddo e seus desdobramentos, como nos lembra o historiador baiano Cid
Teixeira, no documentario Mestre Bimba, a Capoeira lluminada (2005), quando diz que “o
candomblé, a capoeira, a culinaria sdo todas expressdes de resisténcia cultural, contra o

esmagamento do dominador, senhor, branco, europeu”® (TEIXEIRA, 2005).

E assim que Carybé, além de se envolver grandemente com os Orixés e o candomblé,
envolveu-se com a capoeira e dedicou-se a retrata-la em muitas obras. Essas obras,
especialmente seus desenhos e aquarelas, reverberam até os dias atuais em sua forca de
representacdo e aparecem com frequéncia como referéncia no assunto, seja para
pesquisadores, seja para ilustrad-lo nos mais diversos contextos de capoeira. Como aponta Luis

Vitor Castro Janior em seu livio Campos de visibilidade da capoeira baiana: as festas

® Transcri¢do livre.
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populares, as escolas de capoeira, o cinema e a arte (1955-1985) (2010), esses trabalhos
“funcionam como dispositivo no qual estdo guardadas as formas do corpo-capoeira produzir
sua arte de dobrar-se e desdobrar-se, de inversdo corporal e de circularidade dos movimentos
corporais” (CASTRO-JUNIOR, 2010, p. 177). Sdo imagens que trazem & tona, por meio da
expressividade construida na articulagdo de diferentes elementos visuais, narrativas de tempos
passados, que podem, assim, ser acessadas e servir como referéncia para o tempo presente,
tratando esse passado como uma “dimensdo temporal que vigora, que guarda e aguarda um

sentido” (ABIB, 2005, p. 24) e ndo algo exaurido, que simplesmente ficou para tras.

Embora haja questdes contraditorias e problematizacdes a serem levantadas acerca
dos desdobramentos e da imensa repercussao de sua obra, sendo Carybé branco, estrangeiro e
sem relacdo ancestral com a capoeira, ¢ inegavel que sua producdo sobre o tema € consistente,
bem fundamentada e aclamada por seus valores artistico, poético e documental’. Também ¢é
inegavel sua contribuicdo no que se refere a visibilidade e valorizacdo dessa manifestagdo e
de suas figuras®, em parceria com artistas como Pierre Verger, Dorival Caymmi e Jorge

Amado e capoeiristas’ como Mestre Pastinha, Mestre Valdemar e Mestre Bimba.

Assim, o trabalho em questdo comegou a tomar forma no ponto em que eu, capoeirista
que acredita imensamente na poténcia dos saberes que a capoeira carrega e ¢ capaz de
transmitir, venho buscando meios de inclui-la nas minhas praticas artisticas de forma que me
possibilite desenvolver atividades de pesquisa, producdo e ensino relacionadas e
complementares. Junto das motivagdes apresentadas até¢ aqui, do meu habitual interesse em
questoes da historia da arte e da importancia, por si s6, do assunto em questdo, tenho me
voltado, em minha producao artistica, para o desenho/ilustracao e o livro ilustrado, dentro do
universo tematico da capoeira, de uma forma ainda bastante inicial e experimental. Deparei-
me, assim, com a necessidade primordial de estudar mais sobre sua historia em si, sobre suas
referéncias de representagdo em desenhos e outras formas de linguagem visual e também

sobre como estas se inserem no formato do livro. E juntando todas essas pecas com a

" Embora essa dimensdo exista na obra de Carybé (o que inclusive sera discutido mais adiante), é necessario
atentarmos ao fato de que essa “documentagdo” ndo tem o compromisso de ser um retrato fiel da realidade,
sendo uma construg¢@o subjetiva do artista, no qual ele escolhe quais elementos serdo mostrados e quais serdo
ocultados, afim de ressaltar determinados aspectos do que estd sendo representado, de acordo com seu tempo,
seu intuito e seus valores. E justamente por isso que se faz tdo significativo o entendimento do contexto para um
olhar ampliado do objeto de estudo.

¥ Ainda que um processo também permeado por contradi¢des, apontadas no decorrer do trabalho.

’ Embora frequentemente se use o termo “capoeiras” para designar também os praticantes € ndo sO a
manifestagdo, neste trabalho, afim de evitar qualquer confusdo, o termo usado para designar quem pratica sera
sempre “capoeiristas”, a exce¢do das citagdes.
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necessidade de produzir um trabalho de conclusdo de curso, que revisito ¢ me envolvo com
Carybé, compartilhando, com cuidado e humildade, os riscos de produzir sobre algo que faz
parte do meu cotidiano, mas ndo ¢ da minha ancestralidade e pedindo a licenca de todas e

todos que vieram antes, abrindo os caminhos.

De certa forma, também me identifico com Carybé, em sua condi¢ao de pessoa branca,

9910 9911

“de fora”"” e artista que, nas suas “voltas ao mundo”"’, encontrou-se com a capoeira e, logo
tocado pela sua grandeza, passou a admiréa-la profundamente, praticando e produzindo sobre
esse universo pertencente a cultura afro-brasileira, dentro de um quadro historico muito
delicado e complexo de conflitos politicos e tensdes raciais, que se da desde os tempos
coloniais até os dias de hoje, em virtude das profundas sequelas produzidas pela escravidao e
pelo processo abolicionista. Em vista disso, refletir sobre sua produ¢do nesse campo me ajuda
a enxergar caminhos a seguir na minha prépria producdo, seja pratica ou tedrica, de maneira
adequada e respeitosa, sem promover apagamentos, sem invadir espacos e sem agredir os

fundamentos da capoeira.

Para isso, escolhi um recorte que se encaixou tdo bem quanto um golpe aplicado no
momento exato de vulnerabilidade do outro jogador: além de se tratar de um livro histdrico,
considerado obra rara e bastante reconhecido, Jogo da Capoeira (1951) (fig. 1) tem de fato a
pretensdo de apresentar e representar a pratica a qual se refere por meio de texto e desenhos
produzidos por Carybé. Assim, com um texto conciso e um conjunto de desenhos que nao ¢é
nem reduzido e nem extenso para os objetivos de um TCC, o livro permite que se tecam
analises individuais e relacionais, nas quais se pode dedicar atencdo privilegiada as linhas, a

construgdo das formas e aos seus discursos possiveis.

' Que nfo é nascida em um contexto tradicional de capoeira.

""" A expressdo nesse caso ¢ usada no sentido literal como um trocadilho entre a condigdo de Carybé de um
estrangeiro que fez muitas viagens até se fixar na cidade de Salvador ¢ 0 nome de uma movimentagdo muito
caracteristica da capoeira, chamada de “volta a0 mundo”, onde os jogadores ddo a volta andando por todo o
perimetro da roda, em sentido anti-horario. E um momento onde, para além de se reestabelecerem fisicamente e
emocionalmente do jogo que acabaram de executar, os capoeiristas devem refletir com agilidade sobre aquilo
que se passou e sobre seu entorno, enxergando os obstaculos e dificuldades e assim, engendrando suas
estratégias de agdo e superagdo.
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Fig. 1 — Capa do livro Jogo da Capoeira (1951).
Disponivel em: <https://d106h00alhS5k7q.cloudfront.net/imagens/img_m/6799/2983892.jpg>
Acesso em: 15 de abril de 2020.

Por fim, gostaria de apontar que foi desafiador desenvolver este trabalho em meio a
todas as dificuldades fisicas, psicoldgicas e emocionais enfrentadas de maneira individual e
coletiva ao longo do ano de 2020, em decorréncia do cendrio totalmente atipico gerado pela
pandemia de COVID-19. Por essas razdes, frente ao longo periodo de isolamento social e ao
fechamento das bibliotecas, com reabertura recente em atendimento condicional e bastante
reduzido, algumas bibliografias importantes, que ndo foram encontradas em versdes ou
digitalizagdes on-line, ndo puderam ser consultadas, como os catalogos As artes de Carybé
(2009), organizado por Emanoel Aratjo; Carybé (1989), organizado por Bruno Furrer e
Carybé (20006), escrito pelo mesmo Emanoel Aratjo, além dos livros Pesca do Xaréu (1951),
Festa do Bonfim (1951), Pelourinho (1951) e Feira de Agua de Meninos (1951), pertencentes
a Colecdo Reconcavo. Assim o conteado deste trabalho teve de se fundamentar em
informagdes e materiais de credibilidade'? que puderam ser encontrados on-line (motivo pelo
qual algumas referéncias diretas ndo possuem a indicagdo de niimero de pagina)"’, ou foram
obtidos em versao fisica ou digitalizada por intermédio de algumas pessoas as quais fica aqui
expressa, mais uma vez, minha gratiddo pela boa vontade e agilidade em contribuir neste

Processo.

12 Devidamente indicados na bibliografia.
! Ressalto que os livros da cole¢io Reconcavo ndo possuem esta numeragio.
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2. Da trajetoria de Carybé

Ao pesquisar sobre um trabalho artistico sobre o qual se pretende refletir e discorrer, é
inevitavel a necessidade de também estudar a biografia do artista que o produziu, o contexto
em que estava inserido e de quais relagdes fazia parte. Essa visdo pode ser justificada pelo que
Bruno Rodrigues Pimentel defende em seu artigo "As influéncias socioculturais nas
representacoes de Carybé do universo religioso do candomblé" (2014), quando diz que “a
trajetoria de Carybé, assim como de todos os outros individuos, estd inserida em um
determinado encadeamento historico” (PIMENTEL, 2014, np). No entanto, no caso de
Carybé, essa necessidade parece se fazer ainda maior quando descobrimos de quem se trata:
um artista argentino que foi parar na Bahia e se tornou uma grande referéncia plastica
(nacional e internacional) no que diz respeito a representacdo do cotidiano da cidade de
Salvador e das manifestacdes culturais e religiosas de matrizes africanas tipicas e muito
vividas da Bahia, em especial o candomblé e a capoeira, sobre os quais produziu uma imensa

quantidade de trabalhos, em diversas linguagens e técnicas.

Apo6s algumas andancas por diferentes paises, Enea Bernabd, italiano da regido da
Toscana, encontra-se com Constantina Gonzales, brasileira e gatcha de Santa Maria, na
Argentina, e juntos, entre mais andancas, t€ém cinco filhos: Arnaldo, nascido no Brasil, Zora e
Delia, nascidas no Paraguai e Roberto e Hector, nascidos na Argentina. Hector Julio Paride
Bernabd nasce em Lanus, na Argentina, em 07 de fevereiro de 1911. Com apenas seis meses
de idade, o artista ruma com a familia para Italia (Génova e Roma), onde permanece até os
oito anos de idade. Em 1919, a familia decide novamente se mudar e parte entdo para a cidade

do Rio de Janeiro, fugindo da situacao dificil em que a Europa se encontrava no pos-guerra.

No Rio, Hector passa frequentar o grupo dos escoteiros do Clube de Regatas do
Flamengo, onde escolhe como apelido de turma ser chamado de Carybé, o nome de um
pequeno peixe amazonico, apelido este que carregara ao longo de toda sua vida. Constantina,
mae do artista, dominava algumas técnicas artisticas que ensinou aos seus filhos e, em 1925,
Carybé ja era ajudante no ateli€ de ceramica do irmdo mais velho, Arnaldo. Por volta de 1927,
ingressa na Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, que cursara por apenas dois anos, pois
em 1929, ap6s ele e os irmaos realizarem um grande trabalho de decoragdo de Carnaval nos
hotéis Gloria e Copacabana Palace que lhes rende uma boa quantia de dinheiro, a familia

decide regressar para a Argentina.
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Com entdo 18 anos, Carybé finalmente conhece a terra natal que deixou tdo cedo. No
retorno para o pais, em meio a uma crise financeira mundial, o artista e seus irmaos acabam
ingressando no ramo do jornalismo, aceitando trabalhos em diversos jornais para desenvolver
charges, ilustragdes e publicidade. Em 1938, ¢ contratado pelo jornal E/ Pregon, na fungdo de
viajar para varias cidades e enviar desenhos e breves reportagens de suas impressdes sobre os
locais, o que o levou a fazer sua primeira visita a cidade de Salvador, na Bahia, da qual

retorna muito encantado e manifestando sua vontade de um dia 14 residir.

Fig. 2 — Carybé, Bahia, 1939, oléo sobre tela, 46 x 55 cm. Colegdo do artista.
Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4417/bahia>
Acesso em: 25 de abril de 2020.

Tendo retornado para Argentina em 1939, em 1940 traduz para o espanhol, junto com
Raul Brie, o livro brasileiro Macunaima, de Mario de Andrade, ilustrando-o também (fig. 3).
Realiza sua primeira exposi¢do individual, na galeria Nordiska Kompaniet, em Buenos Aires,
no ano de 1943. Em 1946, casa-se com a argentina Nancy e tem seu primeiro filho, Ramiro,
em 1947. Ainda na década de 40, faz duas viagens a Bahia, e nessas ocasides pratica capoeira
e visita terreiros de candomblé na cidade de Salvador, desenhando e pintando sobre eles.
Muda-se para o Brasil, em 1949, j4 com uma carreira artistica bastante consolidada, tendo
participado de varias exposi¢des individuais e coletivas, ilustrado diversos materiais, ganhado
prémios e até mesmo produzido seu primeiro livro com escrita e desenhos autorais, chamado

Ajtuss (fig.4) (MATOS, 2003).
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Fig. 3 — Ilustracdo de Carybé para o livro Macunaima Fig. 4 — Capa do livro 4jtuss (1948).
(1940), de Mario de Andrade. Disponivel em:
Disponivel em: <http://philolibrorum.blogspot.com/2009/06/
<https://paginacinco.blogosfera.uol.com.br/2017/08/12 carybe-ajtuss-1-assinada-dedicada.html>
/carybe-o-argentino-que-ilustrou-jorge-amado-gabriel- Acesso em: 25 de abril de 2020.

garcia-marquez-e-mario-de-andrade/>
Acesso em: 25 de abril de 2020.

O motivo pelo qual Carybé resolve deixar a Argentina rumo ao Rio de Janeiro ¢€,
aparentemente, um convite do jornalista Carlos Lacerda para trabalhar no jornal 7ribuna da
Imprensa. No entanto, assim que chega, recebe uma carta de recomendacdo do amigo escritor
Rubem Braga'®, pedindo para que o secretario da educagdo Anisio Teixeira, lhe concedesse
uma bolsa de trabalho na Bahia. Em cronica, Braga escreve que:

Alguns amigos acharam que ele podia ser contratado pelo governo baiano para fazer
estudos do folclore (...) ndo precisa de muito dinheiro. Apenas para aguentar a esposa

e o filho e viajar pela Bahia adentro, como ¢ seu sonho (apud PIMENTEL, 2016, p.
3).

Ao receber a carta, o secretario entdo concede a bolsa para que Carybé realize
trabalhos artisticos em Salvador. Desse fato, 12 anos apds sua primeira visita a cidade, resulta
sua mudanca para 14 em 1950, a realizagdo de dois painéis no Centro Educacional Carneiro
Ribeiro e a producdo dos livros da Cole¢do Reconcavo, publicados em 1951, sendo todos
ilustrados pelos seus desenhos e dois deles (dos quais um ¢ o objeto de estudo de nossa
pesquisa) de sua completa autoria. Em entrevista na sessao “Dialogos Possiveis com Clarice
Lispector” da Revista Manchete, no ano de 1969, Carybé conta sobre como chegou a Bahia:

E simples: sai da Argentina ainda crianca de colo, depois fui para a Itélia (meu pai era

italiano) e aos oito anos vim para o Rio. E ainda por cima minha mae era gaucha.
Quanto a Bahia, foi um namoro comprido. Conhecemo-nos em 1938. Fiquei com a

4 O que inclusive nos aponta que, devido aos periodos em que esteve no Brasil e as suas atuagdes e relagdes
artisticas, Carybé ja possuia uma rede de contatos por aqui.
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ideia fixa de morar na Bahia e voltei 14 por duas vezes, sem poder concretizar meu
desejo. Até que uma carta vergonhosamente elogiativa de Rubem abriu-me as portas
da Bahia na pessoa de Anisio Teixeira, no governo de Otdvio Mangabeira. E me
deram a tarefa de desenhar durante um ano as coisas da Bahia. Esse ano se estendeu
pelos 19 em que 14 estou (apud CHAVES, 2012, p. 179).

Analisando as informagdes apresentadas até aqui, que nos mostram uma carreira
artistica ja solida que, inclusive, ja compreendia trabalhos produzidos no Brasil acerca de
tematicas baianas como, por exemplo, os quadros Bahia (fig. 2), Alexandrina e sua cidade
(1944) e Todos os Santos da Bahia (1946), supomos que, quando Rubem Braga escreve a
carta de recomendagdo para Carybé, citada acima, o artista ndo era um desconhecido. A essa
altura dos fatos, ja era de conhecimento de terceiros sua produgdo, sua admiracao e seu desejo
de residir na Bahia, além de sua apreensao, ainda que bastante superficial, sobre temas tipicos
da cultura afro-baiana e, mais especificamente, da cidade de Salvador e do Recdncavo
Baiano. Outra indicagdo valiosa que Rubem Braga fornece em sua cronica ¢ acerca das
possiveis influéncias na elaboracdo da Cole¢do Reconcavo, quando escreve que “alguns
amigos acharam que ele podia ser contratado pelo governo baiano para fazer estudos do
folclore” (apud PIMENTEL, 2016, p. 3). Segundo Pimentel, este interesse pode ser
relacionado aos debates folcloristas no Brasil na década de 40 e a criacdo da Comissao
Nacional do Folclore (CNFL) em 1947:

A movimentacdo em torno do folclore no Brasil foi liderada por essa Comissdo, que
vinculava-se ao Instituto Brasileiro de Educacao, Qiéncia e Cultura (IBECC), do
Ministério do Exterior, e ligava-se a UNESCO. E compreensivel o motivo da
recomendacdo da UNESCO para a criagdo de uma comissdo para tratar do assunto se
evidenciarmos o contexto do pos-guerra, a busca pela paz e de politicas que

valorizassem e promovessem o respeito e a tolerancia entre os diferentes povos e
mesmo entre membros de uma mesmo (sic.) nagdo (PIMENTEL, 2016, p.p. 2-3).

O Movimento Folcldrico, decorrente desses debates, se inscreve em um periodo de
efervescéncia de correntes filosoficas e artisticas responsivas as tensdes e aos conflitos da
Primeira e da Segunda Guerra Mundiais e as mudangas aceleradas do século XX, acreditando
que, em virtude desses fatores, “elementos culturais auténticos da nagdo estariam seriamente
ameacados pelo avango da industrializagdo e modernizagdo da sociedade. Por essa razdo o
folclore devia ser imediatamente preservado e intensamente divulgado” (ibidem, p. 4). A
partir disso, percebem-se dois pontos importantes: o tratamento de determinados modos de
vida como “elementos folcléricos” — simbolos auténticos da cultura brasileira — e uma
preocupacao acerca do desaparecimento deles, o que nos remete aos titulos da Colegcdo

Reconcavo e ao que diz Carybé, em entrevista para Matilde Matos:
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Se vao conseguir um dia acabar com isto aqui na Bahia? Ah, conseguem. Por isso que
me botam pra documentar candomblé, porque sabem que daqui a uns 15 anos ndo vai
ter mais. Vai dar uma religido de samba fabulosa, mistura com Umbanda, Alan
Kardec e aquelas coisas da India que os meninos de hoje querem trazer pra ci. Um
pouco de ioga, um pouco de samba, a sacerdotisa vai ser quem rebola melhor. O
grande mestre ¢ o compositor da escola ¢ os passistas serdo os coroinhas, com chuva
de farofa amarela, um negocio lindo. Hoje ja ndo se vai mais a um candomblé que néo
tenha um frade ou um padre. Daqui a pouco ele vai estar botando um pouquinho pra
Exu. Mas enfim, essa magia de que falo ndo ¢ a do candomblé mas a magia das coisas
em lugares como o nosso, essa € que vai acabar e no seu lugar vai entrar uma outra
assim feliniana, também muito bacana” (apud MATOS, 2003, p.p. 399-400).

Ainda sobre o tema, o escritor baiano Jorge Amado, amigo pessoal e parceiro de
Carybé em diversos trabalhos, afirma:

Quando nada mais restar de auténtico, quando tudo ja se fazer representagdo,
mercadoria e transformar-se em dinheiro na sociedade de consumo, a memoria
perdurard pura, pois, o filho de Oxossi e de Oxum, o Oba de Xangd, guardou a
verdade integra na criacdo de uma obra sem igual pela autenticidade, pela beleza, feita
com a maos, o talento e o coragao.
Em Congonhas do Campo dos profetas do Aleijadinho sdo uma memoria de um tempo
¢ de seu povo, Na cidade de Salvador da Bahia de Todos-os-Santos, os Orixas, os
jagungos, os beatos, as maes e filhas de santo, os mestres de saveiro, o rei de Kétu e a

Senhora das Aguas, a criagio de Carybé, Oba Oni Xokun, sdo a memoria imortal e
magica do mistério, do axé da Bahia (apud PIMENTEL, 2016, p. 7).

Da entrevista de Carybé e do que diz Jorge Amado também € necessario destacar outro
ponto importante, que se intensifica a partir da Cole¢do Reconcavo: a ideia das representagdes
de Carybé como documentagdes a serem revisitadas em um futuro pela contundéncia e
autenticidade da memoria que guardam e, portanto, a visdo do artista como etnografo
(PIMENTEL, 2014, np). Pensando no etnoégrafo como alguém que se dedica a “anotar a curva
de um discurso social e fixa-lo numa forma pesquisavel” (apud PIMENTEL, 2014, np),
transformando “um acontecimento que poderia ser apenas um mero passado em um relato,
que existe em sua inscri¢do e pode ser consultado novamente” (ibidem), podemos estabelecer
um paralelo com o que fez Carybé na Coleg¢do Reconcavo (e que se estendeu por toda sua
vida), ao retratar pessoas comuns e variadas em cenas cotidianas. Nos textos da propria
Cole¢do Reconcavo esse pensamento também ¢ afirmado, como, por exemplo, quando Carlos
Eduardo escreve em Rampa do Mercado (1951) que “Carybé, com os olhos de constante
amoroso da Bahia e o seu maravilhoso traco simplificado, em t3o poucas linhas fixou o
imenso quadro de vida, formas e beleza que ¢ a “Rampa do Mercado”” (EDUARDO, 1951,
np), ou ainda no que Odorico Tavares escreve em Concei¢cdo da Praia (1951):

[...] Carybé pagara em moeda a grandesa (sic.) do instante em que esta vivendo: a

moeda de sua arte, do seu desenho de mestre que mais uma vez se revela nas cenas
deste pequeno caderno. Si (sic) o progresso matar um dia, liquidar com as festas
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populares baianas, a Concei¢do da Praia vivera eternamente, nos desenhos das paginas
(sic.) que se seguem (TAVARES, 1951, np).

No entanto, embora a Colecdo Reconcavo possa de fato ser vista pela Otica
documental, pois de qualquer forma, nenhuma documentacdo, por mais fiel que pretenda ser,
¢ isenta da visdo subjetiva de quem a produz, ¢ necessario entender o contexto em que ela se
da também como parte integrante dessa documentacdo. Devemos nos atentar aos fatos de que
a Colegdo Reconcavo ¢ um conjunto de obras financiadas e encomendadas pelo governo
estadual a intelectuais e artistas brancos (dos quais alguns até mesmo sdo estrangeiros, como €
o caso de Carybé, Pierre Verger e Wilson Rocha), encantados pela cidade de Salvador,
interessados pelas manifestagdes culturais/religiosas dessa regido e também influenciados por
diversos debates e estudos do século XX acerca desse universo, como, por exemplo, a
discussdo folclorista. Dessa forma, nas tematicas elencadas para a Cole¢do Reconcavo, assim
como nos desenhos e textos que ela contém, ¢ exaltada a face da Bahia exuberante em sua
natureza e habitada por pessoas festeiras, radiantes e acolhedoras, eliminando desse cenario os
aspectos resultantes das mazelas historicas e sociais de uma regido colonizada, altamente
explorada pela sua localizacdo geografica e formada majoritariamente por diversos grupos
étnicos negros que, apds centenas de anos de escravidao atroz, sofriam com as sequelas de um
recente processo abolicionista extremamente problematico e com as diversas violéncias de

uma sociedade estruturalmente racista.

Atentar para esse fato ndo implica destituir de valor de representacdo ou qualidade
artistica a Cole¢do Reconcavo e o trabalho que Carybé desenvolve nela, mas, sim, olhar e
entender as construgdes dessas representacdes de maneira critica, pensando, inclusive, sobre
as reais motivacoes do governo baiano em encomendar os cadernos aos respectivos
envolvidos e seus desdobramentos de carater contraditorio. Os aspectos ressaltados existiam,
de fato, dentro do contexto representado e as escolhas por parte de Carybé e dos autores de
maneira geral parecem ter sido feitas realmente com o intento de valorizar, divulgar e
preservar aquilo que consideravam auténtico € admiravam na cultura afro-baiana. No entanto,
a exaltacdo dessa atmosfera cultural “encantada” e da imagem da Bahia como uma terra
exuberante com o intuito preservar e registrar esses aspectos, subvertendo sua destruicao e
apagamento pelos avangos capitalistas do século XX, acaba por ser contraditoria na medida
em que colabora justamente com o crescimento exponencial do mercado turistico que
Salvador ird vivenciar a partir da década 70, junto a expansao dos processos de modernizagdo

e urbanizacio da cidade (CASTRO-JUNIOR, 2010). Isso se da porque a imagem fixada por
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trabalhos como esse, ¢ essencial para “divulgar as “belezas naturais e culturais” da Bahia e, ao
mesmo tempo, para consolidar um imaginario construido do povo baiano e de sua cultura,

como exotica, erdtica e festiva” (ibidem, p. 49).

Esse mercado turistico, altamente fomentado por uma série de politicas publicas em
virtude de ser uma das principais fontes de renda para a economia, se tornaria, com o passar
do tempo, um forte e decisivo fator de exploracdo e interferéncia nas paisagens e elementos
culturais e religiosos tradicionais da cidade de Salvador e, mais amplamente, do Reconcavo
Baiano. Especificamente no que se refere a esses elementos tradicionais, deslocando-os de seu
contexto original, provocava o esvaziamento de seus significados e forcosamente os
transformava em produtos comercializdveis de uma industria cultural, como passeios, eventos
e apresentagdes para turistas nacionais e internacionais, interessados no que Castro Junior
chama de “terra da festa” (ibidem, p. 45). Um pouco mais a frente, o autor completa: “embora
o discurso reforgasse a idéia (sic.) de valorizagdo e respeito as praticas culturais, essas
manifestacdes eram apresentadas como alegorias folcldricas para o publico turistico” (ibidem,
p. 48). Embora a Coleg¢do Reconcavo tenha sido publicada varios anos antes desse periodo,
quando nos atentamos para essas questdes, ¢ inevitavel supor que, um dos principais fatores
que permitiram que a cole¢do acontecesse, foi uma espécie de projeto publico de fomento a
campanha publicitaria da cidade de Salvador visando o mercado do turismo, que Carybé e os
outros autores, levando em consideracdo seus posicionamentos, pareciam ndo ter o

discernimento pleno.

A partir de sua mudanga para Salvador, que acarretara profundas alteragdes em sua
pléstica “sobretudo pelos valores da arte e da cultura africana e sua miscigenagao na Bahia,
passando a reestruturar sua estética” (CHAVES, 2012, p. 51), Carybé dedica-se quase que
inteiramente a vivenciar e retratar a cidade e seus costumes em diversas linguagens. Embora
desse énfase ao desenho e a pintura, Carybé dominava muitas técnicas, como a gravura, o
mosaico, a ceramica, a talha e o muralismo. Assim, ao longo do tempo, sua obra ganha cada
vez mais expressao e admira¢do no Brasil, tanto por figuras publicas, intelectuais e outros

artistas, quanto pelo povo.

Sao varios os fatores que contribuiram para a participagdo de Carybé na Colegdo
Reconcavo e para os rumos que sua obra tomaria a partir dela, repercutindo para muitos como
“expressdo maior de registro da cultura baiana”. Até aqui, além dos privilégios estruturais de

etnia e de género, que a tudo perpassam, foram destacadas as vivéncias e relagdes pessoais de
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Carybé, sua admiracdo, apreco e interesse pela Bahia e seu povo, a qualidade artistica de seu
trabalho, as discussdes e preocupagdes folcloristas da década de 40 e o interesse do governo
baiano em fomentar o mercado turistico por meio da constru¢do de uma imagem sedutora da
Bahia. Cabe também adicionar como parte desses fatores os estudos antropoldgicos no campo
do candomblé entre as décadas de 1930 e 1950, que colocaram Carybé, ja no momento de sua
chegada, numa rede de relagdes com muitos estudiosos que circulavam nesses espagos' e que
o influenciariam e até mesmo trabalhariam junto a ele, como ¢ o caso do fotégrafo etnologo
Pierre Verger (PIMENTEL, 2014, np), autor do texto do volume Orixds, nimero dez da
Cole¢do Reconcavo. Por fim, também se faz necessario apontar como fator de influéncia as
discussdes tedricas no campo da sociologia brasileira em busca de uma identidade nacional no
final da primeira metade do século XX, que criaram uma efervescéncia e um crescente
interesse pela cultura popular, tanto por parte do governo publico e do setor privado, quanto
por estudiosos, intelectuais e artistas, ainda que com motivagdes distintas, € que se moldaram
de acordo com o desenvolvimento do capitalismo e da industria cultural no Brasil (ABIB,

2005, p.p. 48-58).

Como resultante de todas essas questdes, Carybé passa a se aproximar cada vez mais
de um grupo de artistas que estd em busca da renovacao das artes plasticas baianas a partir de
tematicas regionais/locais, como Mario Cravo Janior, Jenner Augusto e Genaro, e também
passa a produzir diversas obras em parceria com artistas (que se tornaram grandes amigos) de
outras linguagens, como Jorge Amado, Dorival Caymmi e Alexandre Robatto Filho (figs. 5 e
6), todos com interesses tematicos em comum. Sobre isso, fazendo referéncia as obras que

toma como objeto de estudo em sua tese, Chaves escreve:

Carybé gerou um importante acervo, em que ilustrou ndo apenas seus proprios
trabalhos, mas uma gama para outros autores na mesma tematica. Como exemplos,
Jorge Amado: Jubiaba; Pierre Fatumbi Verger: Lendas dos Orixas; além de capas
para os discos Afro-Brasilian Religious Songs ¢ Os Orixds; entre outros.

Tais obras de referéncia, Cole¢do Reconcavo, Mural dos Orixds e Das Visitacoes da
Bahia, indicam um periodo de grande expressdo para a plastica de Carybé, tanto no
campo das artes, com o movimento de renovagdo das artes plasticas baianas, da qual
Carybé foi atuante, bem como na patrimonializagdo da religido de matriz negro
africana ioruba; (CHAVES, 2012, p. 50).

!5 Muitos deles ndo s6 como pesquisadores, mas também como filhos de santo, ocupando geralmente os postos
de Oga ou Oba de Xango (titulo que existe somente no 1€ Axé Opd Afonja e que foi dado também a Carybé). A
iniciacdo dessas pessoas, junto a de outros intelectuais e artistas vindos “de fora” da comunidade, tornando-as
integrantes do corpo do terreiro, fazia parte de uma negociagdo estratégica de enfrentamento das proibigdes e
ataques de intolerancia religiosa racistas constantes ao candomblé por meio da criagdo de aliangas que pudessem
“fornecer protegdo, prestigio e apoio financeiro as atividades da casa” (PIMENTEL, 2014, np).



22

A
Fig. 5 — Da esquerda para direita: Carybé, Fig. 6 —Da esquerda para Qireita: Jorge Amado,
Crispim(filho de Bimba), Mestre Bimba tocando Dorival Caymmi e Carybé.
berimbau e Alexandre Robatto Filho filmando. Fonte: CHAVES, 2012, p. 43.

Fonte: CASTRO-JUNIOR, 2010, p. 110.

Apesar dessas aproximagdes, Carybé ndo pertencia a uma vanguarda artistica
especifica, incorporando diferentes recursos dos estilos do século XX (MATOS, 2003).
Embora ndo possa ser ignorado que Carybé foi um homem branco, estrangeiro e contratado
pelo governo para retratar a cultura tipica do Reconcavo Baiano, de acordo com sua obra e
biografia, ndo demonstra ter sido um artista que fez isso com uma postura de alguém alheio e
distante, que apenas observava e reproduzia o que via com a fria intencao de catalogar, rotular
e/ou se aproveitar daquilo que retratava. Apesar de sua fama, em suas declaragdes e
entrevistas aparentava nao almejar ser um icone, dizendo o seguinte: “O que eu buscava
retratar, como o que eu busco até hoje, ¢ o meu transito por esse mundo, minha estadia nesse
vale de alegria.” (apud MATOS, 2003, p. 393). Carybé foi Oga'® e Oba de Xangd'’ do 11é Axé
Op6 Afonjd, praticante de capoeira e gostava de circular pelas feiras. Devido a mistura de
nacionalidades de seus pais e as mudangas constantes, talvez ele ndo se sentisse pertencente a
nenhum lugar de fato, e quis escolher pertencer a Bahia, que o acolheu com trabalho e com
um modo de vida congruente com o que queria para si. Quando questionado sobre isso,
afirmou: “Porque gostei. Procurei pra burro na América do Sul (o México eu ainda ndo

conhecia) e encontrei o Peru e a Bolivia, que como aqui, sdo lugares de caldeamento, mas

' No que se refere ao candomblé, o termo, que pode aparecer escrito também como “Ogan”, é usado para
designar o cargo tradicionalmente dado a individuos do sexo masculino (escolhidos pelo plano divino) iniciados
na religido para que, embora recebendo continuamente a inspiragao espiritual, ndo entrem em transe durante os
cultos e sejam responsaveis por executar determinadas fun¢des sagradas dentro da casa de santo de acordo com a
sua classifica¢do, como, por exemplo, tocar os atabaques, cuidar do altar, dos assentamentos ¢ das firmezas e
fazer os sacrificios animais ritualisticos, o que pode variar de acordo com a nagdo matriz do terreiro.

7 Titulo exclusivo do I1é¢ Axé Opd Afonja, criado por Mie Aninha, dado oficialmente a doze figuras de grande
importancia e estima no terreiro para torna-los uma espécie de corpo de ministros responsaveis em ser “brago
direito” da mae de santo, influindo nos rumos e nas resolu¢des de assuntos contundentes da casa, especialmente
os civis. Existente até os dias atuais, se divide em seis obas da direita, que tem direito a voz e voto e seis da
esquerda, que tem direito apenas a voz, portanto, com fun¢fo consultiva. Carybé fazia parte dos Obas da
esquerda, classificado como “Oba Onansokum”.
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todos dois s@o muito fechados, muito sérios. A Bahia ¢ alegre e por isso a escolhi” (ibidem, p.

389). Tavares, em Concei¢do da Praia (1951) escreve o seguinte sobre Carybé:

E’ nesta festa que assume o climax na noite de 8 de dezembro, que vamos encontrar
em toda (sic.) parte, nas mesas de restaurante, ou nas rodas de capoeira, ou nas rodas
de samba, com a cuica (sic.) ou o atabaque batendo, defronte das pilhas de melancias e
de abacaxis, ou no baile incrivel (sic.) do interior do mercado de peixe, ou na barraca
de Antenor bebendo goles do fogo liquido que € a cachaga Milhomens, em qualquer
destes setores da festa — repitamos, ¢ que vamos encontrar este baiano infernal que é
o argentino Carybé. Deixe-o sozinho com o povo e estd €le (sic.) no seu elemento.
Deixe-o viver até a ultima (sic.) gota a profunda identificagdo com o povo baiano,
com a forga e a poesia que emanam de todos os poros da gente baiana (TAVARES,
1951, np) (grifo meu).

Caryb¢ foi muito querido na Bahia, tendo se naturalizado brasileiro em 1957 e
ganhado o titulo de Cidaddo da Cidade de Salvador em 1963. Era amigo pessoal das maes e
pais de santo, dos mestres de capoeira e de variadas personalidades. Mesmo fixado em
Salvador a partir da segunda metade do século XX, ainda viajava muito a trabalho e levava
sua obra para lugares variados do Brasil e do mundo, tendo realizado, por exemplo, dois
grandes painéis no terminal da American Airlines no Aeroporto John F. Kennedy, em Nova

York, em 1959.

Fig. 7 — Caryb¢ ao lado de Méae Senhora no 11¢ Axé Opd Afonja.
Fonte: CASTRO-JUNIOR, 2010, p. 174.
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Fig. 9 — Carybé tocando pandeiro em roda de capoeira

Fig. 8 — Comemoragdo dos 70 anos de Carybé no .
Largo do Pelouruinho, Salvador/BA (1977). na Rampa do Mercado (fotografia de Pierre Verger).
Fonte: MENDES, 2012, p. 43. Disponivel em: <https://www.facebook.com/Instituto

Carybe/posts/707450735992532/>
Acesso em: 12 de maio de 2020.

Produziu muito ao longo de toda sua vida, morrendo aos 86 anos, no dia primeiro de
outubro de 1997, dentro do Terreiro do I1€ Axé Opd Afonja. Matos escreve:
Com perto de uma centena de murais espalhados pelo mundo afora, quadros nos
famosos museus de arte moderna de Nova York, San Francisco, Seattle, Washington,
Lagos (Nigéria), Lisboa, Hamburgo, Tokyo, prémios e salas especiais em bienais de
Sao Paulo, trabalhos aceitos na Bienal de Veneza, exposi¢des nas mais importantes
capitais do mundo como Londres, Paris ¢ Nova York, uma série enorme de livros
ilustrados e trés livros de sua autoria, Carybé era um homem simples, amigo das
coisas simples. O unico luxo que se dava era o de ter uma magnifica coleg¢do de livros

de arte e bons trabalhos de colegas seus, entre eles, duas gravuras originais de Don
Pablo Ruiz Picasso (MATOS, 2003, p. 400).

3. A Colecido Reconcavo

Embora a presente pesquisa se proponha a refletir sobre o livro Jogo da Capoeira
(1951), uma parte infima do trabalho de Carybé quando comparada ao tamanho de sua
producdo, torna-se um trabalho desafiador e potente, ao levarmos em conta a quantidade e a
complexidade de camadas e relacdes a serem aqui investigadas. Para tanto, além do ja
pontuado, para que possamos ampliar nossa interpretagdo acerca das representagdes visuais da
capoeira construidas no objeto de estudo, se faz necessario tecer mais algumas consideragdes

sobre a Colegdo Reconcavo (fig.10) como um todo.

Langada em 1951, organizada por K. Paulo Hebeisen e impressa numa tiragem de
1500 exemplares pela Tipografia Beneditina Ltda, trata-se de uma coletanea de livros sobre
tematicas culturais e/ou religiosas especificas e caracteristicas do Reconcavo Baiano, que se

enquadram nas categorias de folguedos (festas populares), manifestacdes culturais,
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manifestagdes religiosas e lugares emblematicos. Cada volume é composto por um breve
texto explicativo, de autoria variada, e por desenhos, todos de Carybé, criando assim

“narrativas imagéticas do cotidiano popular baiano” (CASTRO-JUNIOR, 2010, p. 168).

( oNGiCi0
a
PRAI

colegio recéncave

Fig. 10 — Conjunto de capas dos livros da Cole¢do Reconcavo, com excecdo
da capa de Jogo da capoeira (fig. 1)
Fonte: CHAVES, 2012, p. 189-190.

Olhando para os livros da cole¢do aos quais foi possivel termos acesso — Jogo da
Capoeira, Conceigdo da Praia, Festa de Yemanja, Rampa do Mercado, Temas de Candomblé

e Orixas, todos de 1951 — observamos logo em uma primeira folheada os seguintes pontos: a
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semelhanga do formato e do nimero de paginas'®, a mesma divisdo interna em um texto breve
seguido por uma sequéncia de desenhos monocromaticos feitos a bico de pena, a formagao
das figuras por meio da relagdo de linhas sintéticas e alguns “preenchimentos” em
contraposi¢do a propria cor da superficie do papel, a coexisténcia de texto e desenho numa
mesma pagina apenas em momentos especificos dos livros Jogo da Capoeira (1951) e Orixds
(1951), o aparecimento de cores e estilos de desenho variados apenas nas capas (que divergem
bastante entre si), € 0s intercruzamentos tematicos em representacdes de livros distintos. Dada
essas primeiras impressdes, em que saltam os paralelos mais visiveis entre os livros, ¢
analisando mais demoradamente cada um que se pode refletir e perceber relagdes menos
explicitas que s3o muito contundentes na captacdo da imagem que, juntos, constroem acerca
do Reconcavo Baiano e mais amplamente, da propria Bahia. Dessa forma, foi possivel
identificar os intercruzamentos de conteido entre eles que, para além de ratificar seu carater
de colecdo, também denotam a forte ligagdo entre as tematicas, representando um contexto
cultural muito intrincado, onde a vida cotidiana parece surgir da integragdo entre elas que,

portanto, interferem-se mutuamente.

Lendo os textos, todos de carater descritivo, sendo alguns mais floreados e outros
menos, ¢ possivel notar diversas vezes que dentro de um sdo citados e abordados elementos
que sdo a tematica central de outro. Odorico Tavares, em Concei¢do da Praia (1951), escreve:

Fora da Igreja, os festejos populares. Resada (sic.) a novena, no largo e imedia¢des da
Rampa do Mercado, ao lado deste ¢ até a praga Cayru, derramam-se as barracas das
mais variadas fungdes, o povo se esparrama por todos os lados, as rodas de capoeira
se formam como ilhas, como se formam como ilhas as soberbas rodas de samba.

Porque é de samba, de capoeira, de comidas — todos os trés ortodoxamente
baianos - o cerne da festa da Conceicdo (TAVARES, 1951, np) (grifo meu).

E interessante observar que neste livro, onde Tavares escreve sobre a festa religiosa
popular da igreja da Conceigdo da praia, ha men¢do a “Rampa do Mercado” e a “capoeira”,
que correspondem respectivamente as tematicas dos livros niimero oito e trés da Colegdo
Reconcavo. Tavares ainda escreve que “é de samba, de capoeira, de comidas — todos os trés
ortodoxamente baianos — o cerne da festa da Conceig¢do” (ibidem), reafirmando a estreita
ligacdo entre esses elementos e também sua "autenticidade" baiana. Isso nos remete ao que

diz Pimentel quando aborda o grande interesse dos folcloristas em estudar os folguedos, que

" Todos os exemplares consultados tem aproximadamente o tamanho de 15,5 x 22,5 cm € 0 miolo composto por
16 folhas e, consequentemente, 32 paginas. Com excecdo de Jogo da Capoeira (1951) (que ndo possui sua capa
original, como observado anteriormente), todos sdo de capa mole.
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sdo as festas populares, pois, “de acordo com esse pensamento, expressavam a cultura popular

como um todo integrado, inseparavel da vida cotidiana” (PIMENTEL, 2014, np).

Em Rampa do Mercado (1951) Carlos Eduardo escreve:

Ali, bem perto estdo a Praga Cairid, o Elevador Lacerda ¢ a igreja da Concei¢cdo da
Praia, com as suas populagdes estranhas de vendedores de passaros, de galos de briga,
magicos ambulantes, capoeiristas e poetas populares repetindo diariamente as
praticas (sic.) do oficio, enchendo de vida a velha praga, o adro da igreja e as portas do
elevador (EDUARDO, 1951, np) (grifo meu).

Nesse trecho, por sua vez, vemos mais exemplos de intercruzamentos quando Eduardo
cita a igreja de Conceicdo da Praia e os capoeiristas. Além disso, quando comparamos com o
trecho de Tavares, notamos que em ambos ¢ citada a Praga Cairti (ou Cayru), que ndo ¢
tematica central de nenhum dos livros, mas faz parte de uma série de elementos tidos como
tipicamente baianos, assim como tantos outros que também aparecem repetidamente em
textos diferentes da colecdo. Grandes festas religiosas, comidas e quitutes deliciosos, baianas
e baianos festeiros e de “sorriso largo”, naturezas exuberantes, feiras lotadas de uma imensa
variedade de barracas, ambulantes e frutas suculentas, rodas de capoeira e capoeiristas
fantasticos, construcdes pitorescas e locais historicos, pescadores com suas histérias do mar e
suas embarcagoes, cachaga, samba, Orixas e o culto de Candomblé com seus elementos
caracteristicos, existem e coexistem ao longo dos livros consultados. Juntos, constroem a
imagem do Reconcavo Baiano e da Bahia em si como uma terra festiva onde tudo ¢ permeado
por uma atmosfera magica e simbdlica, aquela que Jorge Amado chama de “Ax¢é da Bahia”
(apud PIMENTEL, 2016, p. 7) e que se da numa profusdao de seus elementos tradicionais
tipicos. Ainda em Rampa do Mercado, Eduardo escreve:
E’ a verdadeira Bahia, essa Bahia que todos estamos acostumados a ver nas
fotografias de cartdo postal, nas curtas tomadas de cinema, de ouvir cantadas nas

letras do samba e evocada nos romances. Essa Bahia de invejavel alegria, com a sua
vida tipica, a sua atmosfera iluminada, a sua eterna poesia. (ibidem) (grifo meu).

No que se refere aos desenhos'’, para além de tomarem a mesma dire¢do dos textos,
representando e confirmando suas descrigdes, também exercem a fun¢do de complementar
suas narrativas, a0 mesmo tempo em que também sdo por eles complementados. Por meio de
recursos de expressividade proprios do campo do desenho e da linguagem visual, como a
escolha das linhas como elementos principais na constituicdo das formas, a modulacao e

tratamento dado a essas linhas, o uso do contraste de cor do proprio papel para a formagao das

" Tomando como referéncia a definigio da propria Colegdo Recéncavo, entende-se cada conjunto de cada
pagina como um desenho.
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superficies e a disposi¢ao delas no plano das paginas, os desenhos de Carybé trazem nuances,
detalhes e for¢as que ndo sdo transmitidos pelas palavras e os intercruzamentos tematicos sao
inerentes ao contexto, assim como nos textos. Embora ndo seja possivel identificar se as
figuras representadas sdo exatamente as mesmas, pois nenhum desenho se repete ao longo das
paginas, fica evidente a recorréncia tematica na observagdo de representagdes dos mesmos
lugares e das mesmas manifestagdes. Como exemplo, podemos citar a propria capoeira,
tematica central do livro Jogo da Capoeira (1951) que € objeto de estudo desse trabalho, mas
aparece representada em sete desenhos dos 26 contidos no livro Concei¢do da Praia (1951),
ou ainda o mar, as embarcagdes, o Mercado Modelo e as indumentarias e instrumentos tipicos

do culto de candomblé que perpassam varios livros diferentes.

Fig. 11 — Pagina de desenho do livro Fig. 12 — Pagina de desenho do livro
Conceig¢do da Praia (1951). Conceigdo da Praia (1951).
Fonte: foto da autora. Fonte: foto da autora.
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Fig. 13 — Pagina de desenho do livro Fig. 14 — Pagina de desenho do livro
Rampa do Mercado (1951). Festa de Yemanja (1951).
Fonte: foto da autora. Fonte: foto da autora.

Ainda que as particularidades do que estd sendo representado, da modulagao das linhas
e de seu posicionamento no espaco da pagina, deem aos desenhos diferentes qualidades
expressivas, responsaveis por transmitir a atmosfera especifica de cada cena, foge aos
objetivos e as possibilidades desse trabalho uma andlise extensa desses aspectos dos desenhos
que ndo fazem parte do livro por nds selecionado. O que nos € significativo ao olhar e
relacionar os livros da Colegdo Reconcavo, é a percepgdo de aspectos visivelmente comuns
entre eles que, relacionados, afetam a nossa reflexdo acerca dos desenhos contidos no livro
que ¢ foco dessa pesquisa, na medida em que fazem cair por terra a ideia de que determinados
recursos expressivos foram empregados apenas como forma de representar os fundamentos da
pratica de capoeira em si. Assim, esses recursos passam a fazer parte de um panorama maior,
ligados as escolhas de Carybé responsivas a sua trajetoria, ao desenho de memoria do
cotidiano e a representacdo de uma qualidade que ele via em tudo na Bahia, e que define
como “a magia das coisas em lugares como o nosso” (apud MATOS, 2003, p.p. 399-400), nos
provocando valiosas reflexdes acerca da intersec¢dao dos territorios da capoeira e do desenho

que serdo abordadas mais adiante.

De forma geral, aparentemente sem nenhuma preocupagdo naturalista, os desenhos de
Carybé sdo figurativos e compostos majoritariamente por linhas que nos remetem aos tragos

dos rascunhos. Vez ou outra, em algumas areas, surgem preenchimentos indicando areas de
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sombra, que na maior parte dos casos parece consequéncia da modulagdo da prépria linha.
Linhas grossas e finas contrastam entre si € com a massa clara do papel. Assim, surge uma
profusdo de figuras pelas paginas; muitas de suas partes sdo desproporcionais, abertas,
vazadas, ausentes ou apenas sugeridas, sintetizando aquilo que representam. Carybé, em
entrevista para Matos, diz acerca de seu trabalho:
A sintetizacdo natural que aconteceu no meu trabalho foi talvez pelo fato de que ndo
desenho do natural, apdio-me na memoria visual e esta s6 retém o essencial, o resto
ela elimina. O magico estd nas coisas: num vestido vermelho, dentro do mar, na

espuma, no pélo de um cavalo, as vezes numa forma ou numa cor também, mas que
esta por ai, esta. (ibidem, p. 399).

Matos considera o desenho de Carybé como sua arte maior, tendo como principal
caracteristica a sintese:
Em dois ou trés tragos essenciais mostrava um gesto, um jeito especial do povo baiano
de sentar, de deitar, de levantar os bracos, de se apoiar nas costas com uma perna
dobrada, a sola do pé de encontro ao muro. Muitas vezes dava-se ao luxo de usar o
espago branco ndo completando o desenho, ¢ as linhas inacabadas eram o suficiente
para se imaginar a que faltava. [...] Do pescador ao vaqueiro do sertdo, do feirante ao
capoeirista, no desenho, na pintura ou nos entalhes, estavam todos 14, na elegancia
natural de sua autenticidade. O artista ressaltava sempre a expressdo corporal dos
motivos, responsavel por uma infinidade de informacdes. Nunca desenhava os tragos

exatos do rosto mas se reconhecia seus aspectos fisicos, se sabia de suas indoles e
intengdes (MATOS, 2003, p. 394).

Essa linha sintetizadora, de aparéncia “rascunhada”, que em alguns pontos beira o
rabisco e ndo se fecha com outra, parece sugerir o inacabado, mas ndo o inacabado por falta
de zelo ou de habilidade, e sim o “inacabado” inerente de uma dupla efemeridade que
impossibilita as formas de se fecharem: a da poténcia dinamica dos acontecimentos da vida
cotidiana, sempre prestes a transformarem-se em outros ¢ a do que ¢ apreendido disso e
fragmentado pela memoria do artista, que segundo ele mesmo “so retém o essencial” (apud

MATOS, 2003, p. 399).

Assim, representando ora cenas com muitos elementos € ora com poucos, como se
tivesse destacado e ampliado do todo, algo ou alguém em especial que lhe tivesse chamado a
atencdo, Carybé passou um ano desenhando o “essencial” do Recdncavo Baiano
especificamente para a colecdo. Apds um texto que apresenta ao leitor o tema, os desenhos de
Carybé sdo colocados em sequéncia, de maneira que a maioria se desenrola sem mais
interrupgdes verbais, mostrando uma Bahia em conformacdo continua de beleza, “magia” e
e > . L

mistério”, um lugar onde a vida acontece em festa e numa espécie de estado permanente de

transe. Essa visdo, inclusive, ¢ bastante perceptivel em Temas de Candomble (1951), o
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segundo livro da colegdo que ¢ totalmente de autoria de Carybé. Nele, o artista descreve o
passar de um dia todo na Bahia pela 6tica dos elementos do candomblé, enxergando e
salientando os paralelos com os orixds e a afro-religiosidade, num cotidiano que parece um
imenso ritual. Nesse livro, Carybé assim descreve as lavadeiras:
Orayeyed! Uma roxa e outra cor de formiga, duas oxuns passam, nada quer dizer o
vestido de chita desbotada nem a bacia na cabega. Nao estdo vendo? Sao deusas.

Deusas da agua. Da agua verde do dique de Tororé (CARYBE, 1951a, np) (grifo
meu).

E nesse conjunto que se insere Jogo da Capoeira (1951), onde Carybé apresenta e
representa essa arte marcial ancestral por meio de texto e desenho, centrados na construgdo
gestual de corpos que estdo jogando/dancando/lutando e/ou simplesmente assistindo. A
capoeira que Carybé desenha, além de estar presente em outras tematicas da colecdo, ¢
permeada pelas mesmas logicas do dinamismo, da magia, do mistério, do transe e da
conformagdo continua, mostrando-se por meio de linhas que parecem sempre prontas a se
desmancharem para conformar outras figuras em contraste com a cor do papel, fazendo surgir
novas formas, capazes de transmitir a poténcia dos corpos em metamorfosear-se

incessantemente nas movimentacdes capoeiristicas do jogo na roda de capoeira.

4. O espaco capoeiristico contemporaneo ao livro Jogo da Capoeira (1951)

No bojo de pau dos veleiros do século XVI chegaram a Bahia os primeiros
capoeiristas.

Eram negros de Angola, talvez guerreiros, jogadores dessa luta em que os pés e a
cabeca tém a maxima importincia e as mdos passam em segundo plano. Luta
eficacissima contra os europeus que quase s6 empregavam as maos na defesa e no
ataque (CARYBE, 1951b, np) (grifo meu).

Assim sdo os dois primeiros pardgrafos do texto de Jogo da Capoeira (1951), onde
Carybé introduz informagdes que servirdo como guias para o desenvolvimento da narrativa e
dos desenhos que se seguem. Quando olhamos para o livro como um todo, ¢ facilmente

4 ~ s 13 r ;.
perceptivel que a constru¢do da temadtica, “dessa luta em que os pés e a cabeca tem a méxima
importancia” (ibidem), ¢ centrada no imaginario do corpo e sua atuacdo dentro dessa
manifestagdo cultural, a qual Carybé denota a multiplicidade quando a chama ora de luta, ora
de jogo, ora de brincadeira e ora de danga. Sobre a intima ligacdo de pensar a capoeira a partir
da tematica do corpo, Castro Junior escreve:

Nao sdao poucas nem insignificantes as referéncias (fontes) a capoeira que revelam a
tematica do corpo. Elas expressam os varios significados relevantes que o corpo

possui no universo simbdlico da capoeira num movimento imbricado da “cultura
popular” e a historia da capoeira em cada época (CASTRO-JUNIOR, 2010, p. 21).
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Se o livro Jogo da Capoeira (1951), que ndo apresenta tantos intercruzamentos
tematicos quanto os outros livros da Colecdo Reconcavo, se inscreve nesse tratamento da
capoeira ¢ do jogo de capoeira centrados no corpo e em sua significincia dentro desse
“universo simbolico”, assumimos que suas representacdes estdo permeadas por esses
significados, assim, inevitavelmente nos surge a davida: quais corpos sdo esses que
protagonizam o texto e os desenhos de Carybé? Para responder a esse questionamento
complexo, iremos tanto situd-los no espago-tempo que alimenta o repertério de Carybé para
producdo do livro, quanto discorreremos sobre a capoeira enquanto arte marcial ancestral de
resisténcia, criada pelos negros escravizados no Brasil, que se transmite de geracdo em
geracao, perpetuando um forte elo de ligacdo com a afro-religiosidade. Partiremos da otica de
Castro Junior acerca do conceito de corpos-capoeira, em que o gestual ecoa as trajetorias de
corpos “colonizados historicamente, mas em permanentes atualizagdes das resisténcias que se
refletem na relacdo colonizador-colonizado” (ibidem, p. 23); detentores portanto de um saber
corporal que revela uma cosmovisdo distinta da logica europeia e também estratégias de

resisténcia e sobrevivéncia frente a opressao sofrida desde os tempos da escravidao.

Sendo a capoeira uma manifestacdo da cultura popular, que se desenvolveu
majoritariamente na oralidade do cotidiano e se espalhou da Bahia para o Brasil e, atualmente,
para o mundo, torna-se dificil precisar, com exatiddo, seus contornos e ainda mais dificil
descrevé-la de maneira geral. Embora o fundamento de toda a capoeira esteja ligado a cultura
negra de resisténcia, dentro de um passado colonial e de um presente pds-colonial e resida
essencialmente na movimentagdo do capoeirista imensamente subordinada a seu controle
motor (ibidem, p.183) e responsiva ao seu entorno, outras variantes sao responsaveis por
caracterizar diferentes contextos e estilos de capoeira. Essas diferengas surgiram ao longo do
tempo mediante a localizagdo geografica, a cisdes e ao processo da “passagem da capoeira
como pratica especifica presente no imaginario da cultura popular baiana para as relagdes
hegemoénicas do turismo e do esporte” (ibidem, p. 21). E por isso que se faz importante
pontuar que o meio capoeiristico no qual circulava Carybé, na época, ¢ o da capoeiragem™
baiana da cidade de Salvador do final da década de 40 e o comeco da década de 50, onde
muitas mudangas éticas e estéticas estavam ocorrendo pela sua recente descriminalizacdo e

passagem (a partir do final da década de 30) do territério das ruas para as academias e centros

de formacao especificos de capoeira.

0 Contexto amplo de capoeira.
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Vale lembrar que a capoeira sofreu um longo historico de repressdo desde os tempos
da escravidao, e mesmo depois da abolicao, de 1889 a 1937, praticar capoeira ou pertencer a
algum bando de capoeiristas foi considerado crime previsto no Codigo Penal brasileiro com
pena de reclusdo de até seis meses. Isso se deu porque, nesse periodo, a capoeira estava quase
que exclusivamente ligada ao corpo negro marginalizado e explorado em trabalhados pesados
e mal remunerados, para os quais a escravidao parecia mais ter sido atualizada do que abolida.
Em Salvador, especialmente, esses trabalhadores se encontravam principalmente nas
atividades portudrias. Assim, nessa época, a propria pratica de capoeira se concentrava nesses
espacos de trabalho, uma vez que quando ndo era usada como defesa em brigas ou em
resposta a repressao policial, era jogada em roda como brincadeira e diversdo nos momentos
de folga. E de todo esse historico ligado a rotina de trabalho, desde os tempos da escravidio,

que surge o conceito de “vadiagdo”

, que aparece em muitas cangdes de capoeira como um
convite para o0 momento de jogar” e que foi adotado para se referir as rodas de capoeira. O
professor historiador Carlos Eugénio Libano, no documentario Mestre Bimba, a Capoeira

Iluminada (2005) diz:

A palavra capoeira no principio do século XIX, ela era um jargdo policial, quer dizer,
0 capoeira era um tipo social. Que tipo era esse? Era um tipo marginal, era um tipo
que ameagava a ordem escravista, a ordem urbana (LIBANO, 2005).

A imagem do capoeirista como desordeiro € como uma ameaga as estruturas sociais
nao se d4 somente pelo uso dos saberes da capoeira como resisténcia direta em luta de defesa
do negro fugitivo contra o capitdo do mato, como conta Mestre Jodo Pequeno quando fala que
“capoeira aqui no Brasil ¢ mato e o mato era onde eles iam treinar capoeira, 0S negros que
fugiam para o mato 1 treinavam capoeira e até entravam em luta com os capitdes do mato”
(apud CASTRO JUNIOR, 2010, p. 33). Tampouco somente pelo uso da capoeira em reagio a
repressdo da policia imperial, de onde surgem inumeras histdrias, que tornaram muitos
capoeiristas famosos pela sua astlicia e valentia. Majoritariamente, o capoeirista ¢ visto como
uma ameaca pela enorme forga da capoeira como resisténcia indireta, como parte de um
conjunto de praticas de fortalecimento identitario “na recusa de um unico e monolitico modo
de producdo e de vida cultural, na conspiragcdo para recolocar a sua cultura e os seus desejos

dangaveis de manifestar suas crencas, na vontade de sobreviver as brutas e violentas

21O termo, inclusive ¢ titulo de um curta-metragem historico de capoeira, produzido por Alexandre Robatto
Filho em Salvador no ano de 1954, onde logo na abertura, aparecem alguns desenhos de capoeira de Carybé, que
foi um dos colaboradores em sua produgdo. O curta traz um precioso conteiido audiovisual com “berimbaus e
cantores do Mestre Bimba-jogadores do Mestre Valdemar”.

22 Como o cantico que entoa: “td na hora de jogar, vamo 14 vadiar”.
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repressdes sofridas” (CASTRO JUNIOR, 2010, p. 32). A “vadia¢do”, portanto, foi proibida
ndo apenas pelos episddios de confusdo, mas principalmente por ser vista como uma afronta,
como um momento de prazer perigosamente fortalecedor (fisico e mentalmente) e
revolucionario. Nesse momento, o corpo negro, classificado at¢é mesmo como desalmado
pelos colonizadores cristdos, interrompia a fungdo geradora de riquezas para as classes
dominantes e dava vazao, junto aos seus pares, a enorme poténcia de sua vontade propria e

dos saberes das almas de seus ancestrais, fazendo algo porque desejava e nao a forca.

Vista sua génese, a capoeira, assim como outras manifestacdes da cultura popular
brasileira, tem seus fundamentos pautados em conceitos intimamente relacionados, que
funcionam de maneira diferenciada da loégica colonizadora europeia, a qual historicamente
“caracteriza a cultura dos africanos como inferior e menospreza seus saberes” (ibidem, p. 37).
Como aponta Abib, sdo esses conceitos: o tempo circular, a memoria, a oralidade e a
ritualidade (ABIB, 2005, p.p. 24-25). Isso significa que, entendendo o tempo como algo nao
linear e sim ciclico, os corpos-capoeira se referenciam e se orientam constantemente por um
tempo passado, que ¢ fonte inesgotavel de saberes capazes de se atualizar no tempo presente
e, assim, projetar o tempo futuro. Nesse processo, tem papel fundamental a memoria
“enquanto patriménio de saberes e conhecimentos, cuidadosamente armazenados e
organizados, através de um processo ativo na selecao de fatos considerados importantes para a

historia social de um coletivo” (ibidem, p. 25).

Essa memoria ¢ transmitida principalmente pelos ensinamentos e sabedorias orais dos
mestres e mestras™ e/ou acessada pela ritualidade, nas quais as praticas e crengas afro-
religiosas sdao capazes de conectar o individuo a ancestralidade de “onde tudo se originou,
onde se encontram os antepassados, que retornam cada vez que o rito e a celebragdo assim o
solicitam” (ibidem). A isso Carybé alude, quando escreve: “Os que vao lutar, escutam a
cantiga de cdcoras, defronte dos berimbaus, talvez rezando suas “rezas fortes” para livrar de

bala, de emboscada ou faca” (CARYBE, 1951b, np).

Especialmente a capoeira baiana tem uma historia intimamente ligada ao candomblé,
religido de grande parte dos capoeiristas, que nas rodas tanto recorrem aos ancestrais Orixas e
aos rituais de protecdo, quanto fazem alusdes e homenagens nas cantigas e que Carybé deixa
expressa no texto de Jogo da Capoeira (1951): “homens que tinham o corpo fechado as balas

e as armas brancas e que desafiavam pelotdes inteiros de policias, homens que tinham tratos

2 Pois ¢ de conhecimento a existéncia e atividade de mestras e outras capoeiristas mulheres da atualidade.
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com mandinga, patuas poderosos; que viravam pé-de-mato nas horas de apérto e apareciam

depois em Cachoeira ou em Santo Amaro” (ibidem).

Ainda que pautada de maneira geral pelas logicas apontadas no paragrafo anterior, a
capoeira acabou por sofrer divisdes significativas em estilos e grupos ao longo de sua historia,
de acordo com o surgimento de divergéncias de pensamento entre seus protagonistas. Essas
cisdes, que dao diferentes caracteristicas aos jogos de capoeira, acontecem pelo que Castro
Junior aponta:

A cultura dos capoeiras ¢ uma criagdo continuada dos sujeitos, mestre e aprendiz, dos
seus locutores que se reconhecem e sdo reconhecidos por outros como “autorizados” a

se referir a certos nucleos identificatdrios, a certas marcas significantes, semanticas e
semioticas (CASTRO-JUNIOR, 2010, p. 36).

E ainda completa:

Assim, iremos situar a cultura dos capoeiras como processo que se conjetura, forma
campo de significacdes e no qual sdo estabelecidos multiplos contatos entre os
sujeitos. Os contatos ou “ciclos de hibridagdo” desse universo simbolico dos capoeiras
permanecem em constante fluxo e refluxo para afirmar suas “identidades-
singularidades” e dar continuidade aos seus saberes ancestrais re-significados nos
“Brasis” (ibidem, p. 37).

Dessa forma, ¢ importante destacar que se assume, consensualmente, que a capoeira
baiana estava dividida em dois principais estilos na época da publicagdo do livro Jogo da
Capoeira (1951), que eram os estilos Angola e Regional e em uma terceira via, chamada
amplamente de Capoeira (ibidem, p. 23). Embora Carybé cite no livro os nomes de varios
mestres, como por exemplo Samuel Querino de Deus, Ajé, Pastinha, Waldemar e Bimba, ele
ndo aborda essas divisdes e ndo denomina explicitamente a qual estilo de capoeira pertence o
jogo que ele descreve e desenha, citando a “tradicional Angola” para falar muito vagamente
sobre Mestre Bimba, criador do estilo Regional e suas inovagdes. No entanto, ¢ possivel
identificar, tanto nas descricdes do texto como nos desenhos, muitos elementos que, no
entendimento contemporaneo, sdo indicadores do estilo Angola**. A exemplo de como
descreve, no texto, o comego do jogo “com as chulas de fundamento tiradas pelo mestre”?

(CARYBE, 1951b, np), ou o desenho da “Chamada de Angola” (fig. 15), movimento onde

um jogador convida o outro a juntar suas maos as dele e fazer uma espécie de danca

# Diversas vezes intitulada como “capoeira mde” ou capoeira matriz” no discurso de seus praticantes, que a
afirmam como o estilo mais antigo, auténtico e¢ proximo da forma como os africanos escravizados no Brasil
jogavam. Tendo como grande expoente a figura de Mestre Pastinha (1889 —1981), ¢ bastante rigorosa em suas
tradi¢des com a finalidade de manter suas raizes.

» Cantiga que vem logo em seguida da ladainha (que inicia a roda de Capoeira Angola, cantada apenas pelo
detentor do berimbau gunga, que geralmente ¢ o Mestre), onde todos os instrumentos comegam a tocar junto aos
berimbaus e o coro responde a pequenas estrofes, geralmente de louvagdo a Deus e aos mestres.
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cadenciada avangando e recuando, que na verdade é uma armadilha para um ataque surpresa,
ou a maior parte das representagdes dos tocadores na posi¢cao sentada, ou ainda o movimento
da “Tesoura”, onde o jogador de brugos, sobre o apoio das mados e dos pés, com as pernas

abertas como uma tesoura, avanga na dire¢do do outro que esta atras dele (fig. 16).

UNICAMP
$IBLICTECA CENTRA:

Fig. 15 — Pagina de desenho do livro Jogo da Fig. 16 — P4gina de desenho do livro Jogo da
Capoeira (1951). Capoeira (1951).
Fonte: foto da autora. Fonte: foto da autora.

Diante disso podemos supor que, por ser um livro que busca fazer uma sintese verbal e
visual sobre o jogo de capoeira, criando uma imagem deste, Carybé escolheu ndo apontar e
nem se aprofundar nas divisdes, pois poderia gerar polémicas visto a rivalidade entre os

praticantes da Capoeira Regional e da Capoeira Angola na época®, confusdes interpretativas e

 Rivalidade que, muitas vezes, se perpetua até os dias de hoje. A Capoeira Regional Baiana ou Capoeira
Regional ou ainda s6 Regional, surge posterirormente a Capoeira Angola e tem como seu criador Manoel dos
Reis Machado, conhecido como Mestre Bimba (1899-1974). Bimba, capoeirista ja ha muitos anos e descontente
com a perca do valor da capoeira enquanto luta que julgava estar acontecendo na época, resolveu fazer algumas
modifica¢des e introduziu no jogo de capoeira elementos do batuque, uma outra luta tradicional do nordeste
brasileiro (do qual seu pai foi um grande nome) e do boxe, indo na direcdo de um jogo mais combativo, que
muitos classificariam como “porradaria”, e caracterizado como esporte. Mestre Bimba foi pioneiro na criagdo de
uma instituicdo dedicada ao ensino de capoeira, o Centro de Cultura Fisica Regional — Luta Regional Baiana,
seguido de Mestre Pastinha na criagdo do Centro Esportivo de Capoeira Angola (CECA). A rivalidade entre os
estilos se da porque a Capoeira Regional ¢ frequentemente acusada de ser uma infragdo as tradi¢des da capoeira
jogada pelos negros escravizados, consideradas autenticamente africanas e que a Capoeira Angola se intitula
como preservadora.
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necessidade de explicagdes mais complexas que talvez nem ele mesmo dominasse ainda.
Optou, portanto, por uma descri¢ao ampla, com muitos elementos do estilo Angola, por este
ser defendido como o mais tradicional e talvez até mesmo revelando uma predilecdo propria.
Além disso, ha também a hipotese de que, dentro da histéria da capoeira, nem sempre 0s
contornos foram tdo definidos quanto buscamos estabelecer hoje ao olhar para o passado.
Dessa forma, dentro das diferencas também havia uma “certa aproximacgao, contato, alianga,
um tipo de consenso possivel entre as correntes de capoeira” (CASTRO-JUNIOR, 2010,
P.113) que as colocavam nos mesmos espagos em certas ocasides, fazendo, portanto, que as

representacdes de elementos de um estilo ndo excluissem necessariamente os de outro.

Fig. 17 — Carybé tocando pandeiro na academia de
Mestre Pastinha.
Fonte: CASTRO-JUNIOR, 2010, p. 173.

Castro Junior escreve que Carybé:

Conheceu um leque de capoeiristas renomados, tais como: Manoel dos Reis Machado,
Vicente Ferreira Pastinha, Valdemar da Liberdade, Traira, Gato, Cobra Coral, Samuel
Querino de Deus e muitos outros. Freqiientou (sic.), também, o Centro Esportivo de
Capoeira Angola ¢ chegou a se matricular no Centro de Cultura Fisica Regional
Baiana. [...] conhecia os molejos e as artimanhas do corpo na capoeira, compreendia
as metaforas utilizadas pelos antigos mestres e sabia dos incontornaveis mistérios que
perpassavam pela capoeira. Tocador de pandeiro e de berimbau, mergulhou na arte de
fazer a cultura baiana singular. Reconhecia as diferengas entre os centros de capoeira e
percebia as diferengas estéticas entre os estilos de capoeira Angola e Regional
(ibidem. p. 173).

Com base no que foi apresentado até aqui sobre o cendrio capoeiristico que rodeava
Carybé no periodo de produgdo do livro Jogo da Capoeira (1951), percebe-se que a capoeira
ali retratada ¢ a luta ancestral afro-baiana de diferentes estilos, praticada nas rodas de jogo de

Salvador por homens?’, intimamente ligada a questdes coloniais e pos-coloniais dessa cidade,

7 Embora haja um recente interesse pela procura e resgate de possiveis mulheres ou outras figuras desse meio no
passado para além dos capoeiristas homens cisgénero, as diversas representagdes e documentacdes da historia da
capoeira de antigamente colocam estes como os Unicos praticantes, como por exemplo o livro que € objeto de
estudo dessa pesquisa. Foge as possibilidades desse trabalho discutir problematicas de género com relagdo a
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recentemente descriminalizada e saida hd pouco do espago apenas das ruas e locais de
trabalho para ocupar também as academias de treino, conquistando assim outras fatias de
praticantes, como os universitarios, artistas e intelectuais, interessados na capoeira como
cultura popular, processo educacional, e atividade fisica. Ainda que essa transi¢do tenha
acarretado profundas mudangas, englobando novos corpos e elementos no jogo, os corpos-
capoeira retratados por Carybé guardam movimentagdes caracteristicas dessa pratica e a
esséncia de sua formacdo, que ele inclusive aborda breve e superficialmente em seu texto.
Isso acontece porque, além de presumir-se (pela época e localidade) que, pelo menos em
maioria, esses corpos ainda sdo corpos negros envolvidos ativamente nesse processo, estao no
comando das academias de ensino de capoeira os mestres formados em contextos tradicionais
e aprendizes de grandes nomes da génese dessa manifestacdo, garantindo a protecdo e
transmissdo dos valores e gestuais capoeiristicos de acordo com cada vertente e/ou grupo.
Castro Junior escreve:

[...] mesmo com essa transformagdo brusca da capoeira em virtude da mudanca de

espaco, da rua para o recinto fechado, os corpos-capoeira conseguiram dar

“continuidade” a alguns tragos (gestualidade corporal, musicas, enredos e outros) que

tornam o passado presente nas suas formas singulares de re-elaboragdo das suas
manifesta¢des populares. (ibidem, p. 38).

Assim, a figura do mestre, independentemente do estilo de capoeira, ¢ de suma
importancia para a continuidade das tradi¢des, inspirando sempre muito respeito e admiracao
de todos por sua trajetoria de vida e sua capacidade de ndo sé ensinar a ginga e os golpes, mas
também de gerir todos os elementos das rodas de jogo e ainda ser um ponto de referéncia na
orientacao de aspectos gerais da vida de seus alunos, por meio de sua sabedoria. Abib escreve
que:

O mestre ¢ aquele que € reconhecido por sua comunidade, como o detentor de um
saber que encarna as lutas e sofrimentos, alegrias e celebragdes, derrotas e vitdrias,
orgulho e heroismo das geracdes passadas, ¢ tem a missdo quase religiosa de
disponibilizar esse saber aqueles que a ele recorrem. O mestre corporifica assim, a
ancestralidade e a historia de seu povo e assume por essa razdo, a fungdo do poeta, que
através do seu canto, ¢ capaz de restituir esse passado como forga instauradora que

irrompe para dignificar o presente, ¢ conduzir a agdo construtiva do futuro (ABIB,
2005, p. 95).

Carybé indica ter consciéncia dessa importancia e do significado dos mestres, pois no
primeiro desenho (fig. 18) da sequéncia contida no livro Jogo da Capoeira (1951), que ¢ a

representacdo do inicio de um jogo, onde como ¢ descrito no texto, “os que vao lutar, escutam

capoeira e aos seus registros (que sdo muitas e bastante complexas) e, com base no que a bibliografia consultada
¢ 0 objeto de estudo permitiram, os corpos de referéncia para a pesquisa sdo os masculinos.
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as cantigas de cocoras, defronte dos berimbaus” (CARYBE, 1951b, np), ao adentramos a
pagina pelo canto superior esquerdo, a primeira figura com a qual nos deparamos ¢ a de um
mestre, indicada pela representacdo caracterizada com bigode, chapéu e “terno
domingueiro™® (ibidem), lembrando muito, inclusive, Mestre Pastinha (fig.19), grande
expoente da Capoeira Angola, que dizia que o “o bom capoeira ndo suja a roupa e nem perde

o chapéu”.

Fig. 18 — Pagina de desenho do livro Jogo da Fig. 19 — Mestre Pastinha.
Capoeira (1951). Fonte: CASTRO-JUNIOR, 2010, p. 159.

Fonte: foto da autora.

5. O livro Jogo da Capoeira (1951)

Conforme apontado anteriormente, Jogo da Capoeira (1951) (fig. 1) € o terceiro
volume da Coleg¢do Reconcavo. O exemplar ao qual tivemos acesso, que infelizmente ndo
possui a capa e a 4* capa originais, tem as dimensodes aproximadas de 15,5 x 22,5 cm e miolo
de 16 folhas claras (amareladas pela passagem do tempo) e, portanto, 32 paginas, todas sem

numeragdo. Destas, a primeira e a segunda sdo ocupadas, respectivamente, pela folha de rosto

% Ternos claros, tradicionalmente usados pelos mestres nas rodas de capoeira que aconteciam aos domingos, que
nao deveriam apresentar nenhuma sujeira ao término de um jogo, comprovando a imensa habilidade de controle
do corpo do capoeirista em questdo.
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e pelos créditos. Logo em seguida vem a parte textual, que ocupa seis paginas, seguida pelos
desenhos, que ocupam as 24 restantes. Os desenhos, monocromaticos e feitos a bico de pena,
se distribuem em diferentes posicdes entre as paginas: apenas um estd localizado na porcao
mais inferior, 19 se encontram na por¢do mais central, variando em pequenos deslocamentos
horizontais e verticais e quatro estdo na parte mais superior. Essas distribui¢des, junto as
diferencas de tamanho e de perspectiva entre os desenhos, dao indicios tanto da posicao das
figuras representadas, quanto também da posicdo do proprio artista, deixando expressa a

relacdo intrinseca entre eles.

No texto que inicia o livro, embora nao tenha sido identificado nessa pesquisa o
motivo especifico de o artista ter sido também o redator desse volume, Carybé, apesar de
recém-chegado e relativamente desinformado sobre o assunto, demonstra conhecer
minimamente as origens da capoeira baiana, sua evolu¢do ao longo do tempo e a dindmica do
jogo, escrevendo muito resumidamente algumas informagdes primarias e generalizantes®,
divididas em trés partes, sendo elas: “O Jogo da Capoeira”, “Os Instrumentos que

Acompanham o Jogo da Capoeira” e “Toques de Berimbau”.

Na parte intitulada “O Jogo da Capoeira”, Carybé comega contando sobre a chegada
dos “negros de Angola” (CARYBE, 1951b, np) a Bahia no séc. XVI, a quem ele denomina
como 0s “primeiros capoeiristas” (ibidem) e desenvolve a narrativa descrevendo como o jogo
de capoeira passou de sua forma “originaria”, como treinamento de luta-resisténcia disfar¢ado
de brincadeira e intrinsecamente ligado a rotina de trabalho dos escravizados a uma luta-jogo,
com o surgimento de regras e incorporagdo diversos elementos do Reconcavo baiano. Em sua
descri¢do, na forma aqui chamada “originaria” do jogo de capoeira, pés e cabeca tem papel
principal e eram brincados em duplas nas rodas ou no préoprio local de trabalho, embalados
pelo som do berimbau de boca, palmas e cantigas simples. Mais tarde, quando a brincadeira
ganha regras e se torna “oficialmente” jogo, os pés e a cabeca continuam tendo papel
primordial e s6 maos e pés podem tocar o chdo. Ainda em roda, jogada em dupla e
acompanhada por cantigas, agora ¢ iniciada apds “as chulas de fundamento tiradas pelo
mestre” (ibidem) respondidas em coro pelos participantes, junto aos sons do pandeiro, do
caxixi, do réco-réco® e dos berimbaus de barriga com corda de ago, que sdo “quem dita o

j0go” (ibidem) ao orientar a velocidade, altura e tipo dos movimentos de acordo com o toque

¥ O que, para além dos motivos possiveis ja apontados, pode ser um indicativo de que o publico alvo do livro
eram as pessoas leigas no assunto.

30 Curiosamente, em nenhum momento € citado no livro o atabaque, instrumento de percussdo muito utilizado
em diversas rodas de capoeira.



41

entoado. Mesmo com as mudancgas apresentadas, percebe-se na descricdo de Carybé, que as
formas de jogo sdao semelhantes e se conectam, ao passo que ambas se dao numa roda e sdo
protagonizadas por uma dupla, que interage em movimento continuo e responsivo, se
emaranhando e se desemaranhando por meio de expressdes, gestos e golpes sequenciados,
que misturam ritualidade, ancestralidade e teatralidade, sempre acompanhados de musica

produzida pelos participantes ao entorno.

J& na parte intitulada “Os Instrumentos que Acompanham o Jogo da Capoeira”,
pequenas descrigdes do berimbau, do caxixi, do réco-réco e do pandeiro (instrumentos
musicais ja citados anteriormente) sdo justapostas a um desenho suscinto para ilustra-la. Logo
em seguida vem a parte “Toques de Berimbau”, a Gltima antes dos 24 desenhos, trazendo uma
lista com o nome dos toques e uma breve descri¢ao do tipo de jogo correspondente a cada um
deles, o que reafirma o papel e a importincia do toque do berimbidu em determinar as
caracteristicas do jogo, como ja havia sido descrito. Assim, em Jogo da Capoeira (1951) o
texto parece funcionar tanto como um dispositivo complementar aos desenhos para armazenar
a memoria da manifestagdo cultural em questdo, quanto também como uma ferramenta
auxiliar a transmissdo de seus discursos, introduzindo o leitor leigo ao tema e buscando dar a
ele nocdo prévia dos instrumentos e da dindmica do jogo referenciada principalmente pela
roda e pelo berimbau, para que assim, ele possa identificar e compreender esses elementos nas

representacdes que se seguem.

O primeiro desenho que abre a sequéncia dos 24 contidos no livro, ja abordado
anteriormente (fig. 18), é justamente o Unico que representa uma “saida” para o jogo, ou seja,
quando os jogadores se agacham ao pé do berimbau e dali partem para o jogo na roda. Ainda
que nesses desenhos de Carybé seja dificil falar exatamente em composigdo, pois esse ¢ um
conceito muito mais relacionado a pintura e a desenhos com mais elementos, ¢ valido lembrar
que Carybé ndo era um artista leigo’' e possuia conhecimento acerca de determinadas
convengdes das tradigcdes classicas de constru¢do da imagem, que partem de uma suposta
tendéncia perceptiva do olhar humano. Quando pensamos nessa tendéncia, que Fayga
Ostrower aponta no livro Universos da Arte (2013), em “comegar no alto do canto esquerdo e
em movimentos sinuosos, encaminhar-nos ao canto inferior direito” (OSTROWER, 2013, p.
77), gerando valores expressivos especificos para cada area do plano nesse movimento, frente

a construgdo diagonal desse desenho que se estabelece na relagdo entre as posi¢des do mestre,

3! Estudou por dois anos na Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro (antiga Academia Imperial de Belas Artes,
fundada pela Missdo Francesa), além de ter irmaos também artistas e ser um homem culto ¢ viajado.
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dos tocadores e dos jogadores, sua escolha como “abertura” ganha um significado muito
sensivel e grandioso. Usando as palavras da propria Fayga, como “porta de entrada” (ibidem),
introduzindo todas as outras figuras do livro, estd aquele que também foi acesso para outros
individuos nos mistérios da capoeira, aquele que zela pela preservacao dos fundamentos e da
base dessa arte ancestral, que esta sempre observando e gerenciando a roda de jogo, com sua
sabedoria e experiéncia. Na presenca do mestre, nossos olhos passeiam pelos tocadores
sentados, que reforcam ““a grande carga estética do centro” (ibidem) e terminam “no climax da

acdo representada” (ibidem): os jogadores prestes a sairem para o0 jogo.

Feito o rito de abertura, a sequéncia de desenhos das movimentagdes de jogo pode
entdo se desenrolar. Mesmo que eles sejam, muito provavelmente, de momentos e lugares
diferentes, seu encadeamento a partir desse primeiro desenho, sem nenhuma interrup¢ao
textual, parece resgatar a dindmica fluida de um jogo numa roda de capoeira. Entdo, assim
que comegamos a folhed-los, percebemos que existem dois tipos principais de representagao
com relagdo as figuras que os compoem: em 11 desenhos Carybé delineia, para além dos
jogadores, também tocadores e/ou transeuntes que assistem a ao jogo, como, por exemplo, na
figura 20, e nos outros 13 coloca em foco apenas a dupla que interage na movimentagdo do
jogo de capoeira, como, por exemplo, na figura 21. Isso se da porque mesmo que Carybé isole
determinadas figuras nos desenhos, tendo como questdo central a interacdo dos corpos-
capoeira, fica subentendido que elas sdo retiradas de um contexto maior, que inclui até mesmo

os transeuntes: a roda de capoeira.

Ainda que a capoeira, de maneira ampla, envolva multiplas atividades, sua finalidade
principal ¢ sempre a roda de jogo, pois ¢ nela que a fusdo de uma série de elementos e da
energia individual de cada um que dela participa pode acontecer, criando uma atmosfera
ritualistica capaz de afetar profundamente os capoeiristas. O som dos instrumentos, o canto,
as palmas, os olhares, a invocagdo das forcas ancestrais, os desejos e as intengdes que se
concentram nesse espago resultam no que Mestre Decanio chama de “transe capoeirano”,
sobre o qual Castro Junior escreve:

O estado de consciéncia modificada acontece a partir da forca da roda, através da
musica, sob influéncia do ritmo. O corpo se transporta para a estabilizagdo mais
profunda das pessoas, no sentido da complementacdo dos jogadores em interagdo, O
corpo-capoeira produz efeito nas manifestagdes motoras, chegando a um estagio de
integracdo intensiva entre os participantes, ndo sendo mais o “eu” e nem o “outro”, e

sim o “nds”. No jogo-danga-luta, imana a energia imaterial, fruto da concepgdo
africana ancestral, realizando ligagdes profundas com o praticante e todo esse campo
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de energia vital que os capoeiristas chamam de “Axé” (CASTRO-JUNIOR, 2010, p.
184).

L

Fig. 20 — Pagina de desenho do livro Jogo Fig. 21 — Pagina de desenho do livro Jogo

da Capoeira (1951). da Capoeira (1951).
Fonte: foto da autora. Fonte: foto da autora.

Assim, dominados por esse “Ax¢€”, ao som de musicas que cantam e contam
acontecimentos que sempre refletem recados e ligdes de vida, os corpos-capoeira podem dar
vazdo a sua ginga® e ao seu repertdrio de golpes e esquivas correspondentes a “simbolizagio
socio historica caracteristica de cada grupo” (ibidem, p. 25), aprendidos com os mestres e
aprimorados ao longo do tempo pela vivéncia pessoal. A movimentagdo criada deve ser
sempre uma resposta a movimentacdo do outro jogador e as condi¢des de seu entorno,
improvisando e se adaptando de maneira incessante e de infinitas formas, momento a

momento, enquanto durar o jogo.

Somando sua propria expressdo em cada movimento, o capoeirista cria, dessa forma,
sua “arte mandingueira” Unica, como uma espécie de marca pessoal que se consuma na roda

(ibidem, p. 182). Essa “arte mandingueira”, como descreve Castro Junior partindo de uma

2 Movimento bésico e fundamental da capoeira, onde o corpo faz um balango de um lado para o outro com os
bragos em posigdo de guarda protegendo o rosto. Todos os golpes e defesas de capoeira podem ser executados a
partir da ginga, portanto, ela geralmente ¢ usada pelos jogadores como “descanso” dinamico, enquanto analisam
o seu adversario e as possibilidades de surpreendé-lo num ataque, a0 mesmo tempo que caso sejam atacados por
ele, consigam esquivar.
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definicdo do pesquisador Frede Abreu, é a “capacidade do corpo de criar, improvisar e
ressignificar as multiplicidades de gestualidades necessarias para produzir sentidos
indeterminados” (ibidem, p. 181) no rito da roda, articulando as licdes do passado, os
acontecimentos do presente e as expectativas do futuro. Dessa forma, nessa ocasido o corpo-
capoeira se torna um instrumento produtor e transmissor de saberes para os que praticam e
para os que contemplam, por meio das solugdes que da as adversidades e aos imprevistos que

enfrenta, a0 mesmo tempo que busca desafiar e armadilhar o outro jogador.

E valido destacar que a malicia e a surpresa sdo elementos fundamentais na roda de
capoeira devido a historia de marginalizagdo e repressdo dessa manifestacdo e de seus
praticantes, tornando-se habilidades importantes para a seguranga, autoafirmagdo e para a
conquista do respeito de terceiros por parte dos capoeiristas. A essa capacidade de dissimular,
em que o capoeirista esta sempre atento aos possiveis perigos e esperando o momento certo de
desatengdo do outro para surpreendé-lo com um ataque certeiro, foi dado o nome de
“mandinga”. Sua importancia principal (apds as atualizagdes pelas quais a capoeira passou ao
longo do tempo), reside no fato de comprovar a esperteza e a astiicia de um capoeirista sobre
outro no jogo, sem que haja a necessidade de acertar o golpe de fato. Nas palavras de Mestre
Jodo Pequeno “pra vocé mostrar que ¢ bom, ndo precisa machucar o seu adversario, o
capoeirista deve ter seu corpo manejado, seu corpo freiado (sic). Nao precisa tocar no
adversario, quem ta de parte vé, que vocé nao derrubou porque ndo quis” (apud CASTRO-
JUNIOR, 2010, p. 180). Sendo assim, os olhos assumem importancia fundamental dentro do
jogo, pois permitem ao capoeirista tanto desvendar antecipadamente os movimentos do outro

jogador, quanto negacear, aproveitando-se da visao que este também tem.

Contudo, embora o bom mandingueiro®™ saiba a importancia do contato visual,

3

mantendo “um olho no peixe e outro no gato”, ¢ comum que se vejam algumas

movimentacgdes nas quais um jogador fica de costas para o outro, perdendo o oponente do seu
campo de visdo. No entanto, essa ¢ uma situacdo que deve ser intencional e “bem calculada”*
por parte de quem a provocou, funcionando como mais uma forma de criar armadilhas. Em
contrapartida, deve ser também bem conduzida pela outra parte, que de maneira atenta e
responsiva, deve procurar sair da emboscada, preferencialmente com um contra-golpe que

inverta a situagdo, tirando proveito dela e fazendo com que “o feitico se vire contra o

feiticeiro”. Isso so se faz possivel pela capacidade de o capoeirista extrapolar a sua percepcao

33 Capoeirista astuto, que joga com mandinga.
3 Assim como todas as outras movimentagdes de jogo.
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ocular, ampliando-a para uma percepcdo corporal hipersensivel, apoiada também pela
memoria. Dessa forma, os cinco sentidos sao necessarios para “enxergar” a movimentagao do
outro jogador mesmo quando este est4 fora de suas vistas, juntamente a “todas as imagens que
compdem a roda” (CASTOR-JUNIOR, 2010, p. 197), numa dindmica de alternancia
constante entre “o visivel, aquilo que ele consegue ver e o invisivel, aquilo que ele consegue

perceber” (ibidem).

Esses aspectos fundamentais da percep¢ao dentro do jogo de capoeira, que se aplicam
a qualquer estilo, sdo bastante explicitos em todos os desenhos de Carybé do livro Jogo da
Capoeira (1951), com excecdo do primeiro (fig. 18), onde os corpos ainda nio estdo
diretamente em situagdo de jogo. O artista consegue captar detalhes sutis com suas linhas.
Estas, quando ndo confirmam a importancia do contato visual pela indicacdo (ainda que muito
sintética) da posi¢do das cabecas, olhos, narizes e bocas de figuras que parecem buscar olhar-
se o tempo todo independente do movimento que estdo fazendo, como, por exemplo, o que
vemos nas figuras 21, 22, 23, 24 e 25, confirmam a questdo da hipersensibilidade na
representacdo de individuos que ndo estdo se vendo, mas demonstram seu estado de alerta em
corpos tensos, onde a cabega e 0 pesco¢o parecem esticar-se na buscar de um recrutamento

maior da audi¢do, como na figura 20.

Fig. 22 — Pagina de desenho do livro Jogo Fig. 23 — Pagina de desenho do livro Jogo
da Capoeira (1951). da Capoeira (1951).
Fonte: foto da autora. Fonte: foto da autora.
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Dessa forma, os corpos-capoeira que Carybé representa sao aqueles que transitam pelo
espaco da roda e sdo eles mesmos lugar transitério de energias, percepcdes, memorias e
historias, buscando forca na ancestralidade ndo como um manual de solu¢des prontas, mas
como uma fonte de “producao dos afetos que potencializa as experiéncias sutis do corpo no
qual os niveis de expressdo sdao constituidos de multiplas forgcas materiais, espirituais,
estéticas e politicas” (ibidem, p. 183). A grandiosidade desse processo reside na habilidade do
capoeirista de criar, a partir dos fundamentos e bases sdlidas ensinadas por aqueles que
vieram antes, adaptagdes continuas e responsivas as possibilidades da realidade fugaz que se
apresenta a cada momento de jogo: ao toque do berimbau, a mensagem da musica cantada, a
movimentacdo do outro jogador, & atmosfera da roda e as suas proprias limitagdes, num
gestual que ¢ reflexo da propria historia de resisténcia da capoeira, juntamente as suas

estratégias de sobrevivéncia na “roda do mundo”.

Assim, tudo se da numa relacdo de pergunta e resposta sempre fundamentada, mas
nunca fixa e nem absoluta, em corpos que seduzem e surpreendem os olhares principalmente
pela fruicdo com que se dobram, se desdobram e se invertem. Em Jogo da Capoeira (1951),
essa fruigdo permeada pela circularidade, que se apresenta constantemente no tempo, na roda,
nos instrumentos, nos golpes e nos contornos dos corpos na capoeira, se materializa nas linhas
curvas de Carybé, que conseguem direcionar os olhos do observador de um corpo ao outro,
compreendendo a relagdo de complementaridade entre eles. Por exemplo, na figura 23, acima,
e nas figuras 24 e 25, abaixo, partindo de qualquer ponto dos desenhos, a0 acompanharmos as
linhas com os olhos, somos levados num movimento circular infinito que conduz nossa
observagdo de um jogador ao outro, captando as nuances de suas interagdes e compreendendo

que o movimento de um s6 existe enquanto reagdo necessaria ao movimento do outro.
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Fig. 24 — P4gina de desenho do livro Jogo da Fig. 25 — Pagina de desenho do livro Jogo da
Capoeira (1951). Capoeira (1951).
Fonte: foto da autora. Fonte: foto da autora.

Castro Junior diz que:

[...]a capoeira ¢ a arte do corpo de dobrar-se e desdobrar-se para diversas dire¢des e
para diversos planos, intensificando as paisagens-passagem que conseguem, assim,
comunicar ¢ traduzir suas experiéncias de vida, assim como os conhecimentos e o
caos que elas envolvem (CASTOR-JUNIOR, 2010, p. 196).

Ainda que afirmada como arte diversas vezes no discurso de antigos mestres® pela
unido ¢ dominio de diferentes esferas artisticas que sua pratica requer, como a danca, a
encenac¢ao, a musica, a poesia e a produgdo manual de artefatos e instrumentos, a capoeira €
arte principalmente enquanto produtora de diferentes imagens dos formatos que o corpo
assume no jogo, como reflexo de processos individuais e coletivos, transformando-se em
poténcia de comunicacdo. Esses formatos dos corpos-capoeira, captados por Carybé,
fragmentados pela sua memoria e fixados no papel pelo gesto de sua mao, ainda que de uma
oOtica pessoal, registraram aquilo que ¢ esséncia na propria arte da capoeira. Assim, quando
observados pela primeira vez, sem que se tenha visto os outros livros da Cole¢do Reconcavo,

tem-se a impressao de que Carybé foi muito certeiro nas escolhas para representar

3 Como afirma Mestre Boca Rica, quando diz que “capoeira € uma arte que devemos preservar” (apud CASTRO
JUNIOR, 2010, p. 33).
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especificamente a tematica do livro, baseando-se na identificagdo de aspectos que, em termos
de expressividade, para além de representarem figurativamente os elementos do contexto

capoeiristico € os movimentos do jogo, denotam qualidades fundamentais da capoeira.

A comegar pela escolha do desenho sintético formado apenas por linhas, semelhantes
aos desenhos de esbogos sobre os quais Cecilia Almeida Salles afirma que “sdao desenhos de
passagem, pois sao transitorios, sdo geradores, pois t€m o poder de engendrar formas novas”
(SALLES, 2007, p. 44). As linhas de Carybé se emaranham e desemaranham, revelando
figuras no contraste com a cor do papel e sugerindo algo de inacabado e efémero, que lhes
confere forca iminente e imanente de desmancharem-se e conformarem-se em outras. Isso nos
remete diretamente a transitoriedade propria dos contornos dos corpos em interacdo nas
movimentagdes capoeiristicas transformadas continuamente, que Carybé refor¢a em alguns
pontos, ao desenhar a mesma parte de uma figura em posicdes diferentes, no que parece ter
como intuito indicar o rastro de sua trajetéria. Podemos identificar esse procedimento na
figura 25, acima, onde na representacao do jogador a direita aparecem trés pernas/pés e
também na figura 26, abaixo, onde o jogador a esquerda ¢ representado com trés bragcos/maos.
Nestes casos, o fato de que, mesmo tomando dire¢des diferentes, as linhas desses membros
partem de uma mesma regido e se sobrepde, deixa evidente a intengdo do artista de
representar movimentos de passagem de uma posi¢do a outra, fazendo o passado recente da

cena coexistir com o presente.
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Fig. 26 — Pagina de desenho do livro Jogo da
Capoeira (1951).
Fonte: foto da autora.

A linha, que ¢ o elemento mais caracteristico do territorio do desenho, tem, por si
mesma, carater fugaz pela sua incorporeidade e ¢ justamente o elemento visual responsavel
pela configuragcdo do “espaco direcional”, onde “a Unica elabora¢do formal possivel (...) € a
mudanga de dire¢do, a inversdo direcional” (OSTROWER, 2013, p. 101). Ao pensar nessa
definicdo de Ostrower compreende-se a forte relagdo que esse elemento estabelece com a
principal poténcia dos corpos-capoeira, que ¢ a de inverter-se, de “dobrar-se e desdobrar-se
para diversas direcdes e para diversos planos, intensificando as paisagens-passagem’

(CASTOR-JUNIOR, 2010, p. 196).

Usando do potencial expressivo das linhas de “inversdo direcional”, juntamente com a
sua modulagdo por intercruzamentos e/ou mudangas de espessura (que indicam areas de
sombra), Carybé consegue conferir diferentes pesos visuais as representagdes e
consequentemente, diferentes ritmos. Expressa com isso a ideia de tempo de duragdo dos
movimentos, 0s quais, como ja explicado, diferem em sua cadéncia e altura a partir do toque
especifico de cada tipo de jogo entoado pelo berimbau. Assim, nas figuras onde as linhas nao

mudam tanto de dire¢do e se quebram menos, subentende-se um jogo mais rapido, de corpos
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mais eretos e, portanto, num plano mais alto, como representado na figura 25. Em
contrapartida, onde as linhas fazem constantes inversdes e se cruzam com frequéncia, gerando
areas de sombra, subentende-se um jogo mais lento, de corpos mais dobrados e, portanto, num

plano mais baixo, como representado na figura 24.

Ao mesmo tempo, além dessas questdes expressivas dos desenhos frente as 1dgicas da
propria capoeira, na colocagao destes em sequéncia, sem interrup¢ao e distribuidos em
diferentes latitudes e longitudes nas paginas, ¢ possivel enxergar um paralelo com a dindmica
real de um jogo, onde os capoeiristas distribuem seus movimentos pelo espago da roda e sdo

capazes de mudar de uma posi¢do a outra num piscar de olhos.

No entanto, ao olhar para os outros livros da Cole¢do Reconcavo, embora existam
algumas diferencas, identificamos o uso desses mesmos elementos expressivos na constru¢ao
dos desenhos, chegando a conclusdo de que eles ndo foram articulados especialmente para
expressar a capoeira e sim sdo o resultado da trajetéria de Carybé e da representacdo, a partir
de sua memoria, de uma atmosfera que, para ele, ¢ inerente ao cotidiano da Bahia e a sua
cultura como um todo - “terra magica”, ritualistica, em transformacao e conformagdo profusa
continuamente. Além disso, ¢ valido ressaltar que por nao ter sido possivel o acesso as
pranchas originais dos desenhos, ndo se sabe se o proprio Carybé elaborou os desenhos ja na
configuragdo das paginas dos livros ou se isso foi determinado posteriormente por terceiros.
Reconhecendo essas questdes, criou-se uma inquietacdo nesse estudo, pois se os desenhos
sintéticos de linha sdo correspondentes a atmosfera transitoria do cotidiano baiano retratado
na Cole¢do Reconcavo, ¢ no Jogo da Capoeira (1951) que eles parecem adquirir seu
significado expressivo maximo por transmitirem a esséncia dessa manifestacdo em si, para

além de apenas figuré-la.

Foi na leitura e relagdo dos ensaios “Do Desenho” (1975), de Mario de Andrade,
“Desenho ¢ Emancipagao” (1975), de Flavio Motta e “Desenho ao Vivo” (2007), de Edith
Derdyk, que essa inquietagdo pode encontrar uma resposta. Pensando sobre o desenho como a
captacdo de um percurso vivo, de natureza expansiva (DERDYK, 2007), que Derdyk aponta
ao comentar o que diz Andrade sobre que “o verdadeiro limite do desenho ndo implica de
forma alguma o limite do papel, nem mesmo pressupondo margens” (ANDRADE, 1975,
online) e relacionando esta ideia ao que diz Motta sobre uma “significacdo mais rica e mais
humana” do desenho para além de coisa de “lapis e papel” (MOTTA, 1975, online),

entendemos que os desenhos de linha de Carybé do livro Jogo da Capoeira (1951) existem
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antes nos proprios limites que o olho do artista estabelece “entre o corpo ¢ o ar” (ANDRADE,
1975, on-line) ao observar as movimentagdes entre os corpos-capoeira na roda de jogo.
Interpretadas ‘“‘variadamente, como manifestacdo de energias naturais, de forcas que se
expandem ou se contraem, ou como pessoas € objetos presentes” (OSTROWER, 2013, p.
103) e registradas mentalmente na memoria de Carybé, essas “linhas” funcionam ‘“como
processos que se desdobram” (ibidem), assim como o proprio funcionamento do jogo de

capoeira.

Dessa forma, arriscamos a dizer que o jogo de capoeira em si ¢ também desenho em
seu sentido expandido, porque sua esséncia e sua forga comunicacional maior reside e se da
nas linhas imaginarias das intmeras “paisagens-passagem” dos contornos gestuais dos
corpos-capoeira (CASTRO-JUNIOR, 2010, p. 196). Inclusive, ndo seria absurdo supor que é
exatamente a forca dessa qualidade que permitiu a continuidade da capoeira e a preservagao
de muitas de suas caracteristicas tradicionais pela oralidade dos velhos mestres, que tinham
pouca ou quase nenhuma intimidade com a palavra escrita e provavelmente operavam um
procedimento semelhante ao que fazia seu Tido, descrito por Derdyk no ensaio supracitado. Ja
senhor e mestre da cultura popular da comunidade do Matutu (Minas Gerais), Seu Tido
contava histérias que estavam registradas apenas em sua memoria. Na possibilidade de té-las
escritas em um livro, ele disse que gostaria o titulo fosse Desenho, explicando que para nao as

esquecer ele “desenhava os versos” na sua cabeca (DERDYK, 2007, p.p. 20-21).

Indo além, quando Derdyk fala que “em permanente mutagdo, a natureza do desenho ¢
sempre a mesma e sempre outra” (ibidem, p. 17), € interessante observar que se a palavra
“desenho” fosse trocada por “jogo de capoeira”, a frase se manteria em perfeita concordancia.
No jogo de capoeira, como vimos, o corpo sempre age resgatando os fundamentos e a
ancestralidade, que estdo no passado, mediante constantes atualizagdes e adaptagdes
necessarias a realidade transitoria do presente. Assim, os contornos dos corpos-capoeira
captados pelas linhas de Carybé em Jogo da Capoeira (1951) sao também sempre os mesmos
e sempre outros, construidos numa espécie de jogo criativo entre as subjetividades de Carybé
e as proprias “linhas” extraidas da observacdo da roda de capoeira, entendendo essas ultimas
como “cada linha tracada pelo olho” (VALERY, 2012, p. 63). E situa-se aqui esse processo
como jogo porque, visto o carater intelectual das linhas, “que nascem do poder de abstragao
da mente humana” (OSTROWER, 2013, p. 103), entende-se que o artista também joga ao

executar combinagdes e operacdes em seus desenhos tragando as linhas que ele considera
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essenciais na representacdo do jogo de capoeira nessa linguagem, que habita por exceléncia a

“fronteira entre a ideia e a realidade” (BATTAGLINI, 2007, p. 111).

Ainda que permeado pelas subjetividades do artista, Jogo da Capoeira (1951) registra
movimentos de corpos que transmitem saberes ancestrais oriundos das estratégias de um povo
que, na criagdo da arte da capoeira, engendrou mais uma forma propria da “arte de viver nas
linhas”, no sentido que nos fala Peter Pal Pelbart em “A arte de viver nas linhas” (2007).
Resgatando concepgdes filosoficas de Deleuze e Guattari sobre a vida e os individuos “feitos
de linhas”, Pelbart nos explica sobre trés tipos de linha que perpassam de maneira emaranhada
a existéncia humana: a linha dura, que nos define em esteredtipos binarios, a linha flexivel,
que ¢ onde se manifestam as nossas inimeras variagdes € a linha de fuga, onde se dao os
devires, que “foge e faz fugir um mundo, como se alguma coisa nos levasse, através dos
segmentos, mas também através dos nossos limiares, “em dire¢do de uma destinacdo
desconhecida™” (PELBART, 2007, p. 285). Pelbart nos adverte sobre o cuidado necessario no
manejo dessas linhas, visto os perigos que oferecem, em especial os da linha de fuga, a qual
“pode conduzir ao desespero, a destrui¢do, ao suicidio” (ibidem, p. 286). Dessa forma, quando
pensamos no periodo de escraviddo no Brasil e seus desdobramentos, onde tantos povos
africanos tiveram em sua cartografia de vida “linhas” tragadas a forca com seu proprio suor e
sangue, num processo em que muitos morreram por violéncia direta ou se suicidaram
enlouquecidos de sofrimento e banzo®, a capoeira surge como uma forma, dentre tantas
outras, de resistir e tragar novas linhas para se viver, usando a dobra e a inversdo corporal

como uma maneira de subverter a ordem colonizadora (CASTRO-JUNIOR, 2010, p. 195)

Assim, nos parece que € todo de “linhas” que o jogo da capoeira parece se fazer e ¢
também do jogo dessas “linhas” com as “linhas” pessoais que perpassam a vida e a
sintetizacdo no trabalho do proprio Carybé que surgem os desenhos de Jogo da Capoeira
(1951). E por todas essas relagdes que a construgdo das representagdes visuais no livro ganha
tanto sentido expressivo para a tematica. Nao sO pela pelas linhas que representam
figurativamente fundamentos e movimentos famosos do jogo de capoeira em si, como por
exemplo, a meia-lua-de-compasso (fig. 27) e a cabecada (fig. 28), mas por ambos — o desenho
de linhas e o jogo de capoeira — dividirem, como esséncia, o “carater infinitamente subtil de

ser a0 mesmo tempo uma transitoriedade e uma sabedoria” (ANDRADE, 1975, on-line).

36 Nome dado a uma espécie de depressdo profunda sentida pelos africanos escravizados, fruto dos sentimentos

de nostalgia e melancolia em relagdo ao seu lugar de origem e repulsa as condigdes impostas pela escravidao.
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Fig. 27 — Pagina de desenho do livro Fig. 28 — Pagina de desenho do livro
Jogo da Capoeira (1951). Jogo da Capoeira (1951).
Fonte: foto da autora. Fonte: foto da autora.

6. Consideracoes finais

A estética da capoeira € singular e complexa, fruto de uma longa histéria de resisténcia
negra as violentas opressdes e da incorporacdo de diversos elementos posteriores, num
processo que € orquestrado pela sabedoria dos mais experientes da pratica: os Mestres. Se por
muitas vezes foi considerada uma manifestacdo menor ou perigosa, tendo sido prevista como
crime no codigo penal brasileiro de 1890 a 1937, e em muitas bibliografias tem seu valor
reduzido, € porque faltam meios adequados a essas andlises para compreender sua riqueza,
buscando inutilmente analisd-la sob parametros preconceituosos e, mais especificamente,
racistas. Sua forca reside especialmente nas formas incessantes que os corpos-capoeira
assumem e transmitem, configurando saberes que estdo sempre orientados pelos fundamentos
e pela ancestralidade do passado, mediante a constantes atualizacdes e adaptagdes pessoais e
necessarias a transitoriedade do presente. E exatamente esse aspecto que permite que se situe
a capoeira como desenho no sentido ampliado dessa palavra, formado pelas linhas que surgem
nos contornos dos movimentos dos corpos-capoeira, em constantes deslocamentos. E da

interagdo dessas “linhas” com a percepcao e a memoria de Carybé que surgem as figuras de
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Jogo da Capoeira (1951), numa espécie de jogo que ele também opera entre o inteligivel e o
sensivel. Apesar de estarem permeados de subjetividade, o que € inerente ao proprio processo
da criagdo artistica, e ressaltarem determinados elementos em detrimento de outros, os
desenhos em questdo configuram um expressivo registro das movimentagdes dos corpos-
capoeira, uma vez que o uso do desenho de linhas para representar o jogo de capoeira,
potencializa o significado de ambos pelos aspectos convergentes fundamentais desses dois

territorios.

Ao longo deste trabalho, foi possivel refletir e relacionar diferentes informacdes e
conceitos provenientes dos eixos principais que aqui se cruzaram: a biografia de Carybé, o
contexto da Bahia e do Reconcavo Baiano no século XX, a capoeira, a Capoeira Baiana, a
Colegdo Reconcavo, o livro Jogo da Capoeira (1951) em si e os campos de conhecimento do
desenho e da linguagem visual. Assim, para além de um trabalho de conclusdo de curso, essa
pesquisa tornou-se ponto inicial e fio condutor de importantes estudos na fundamentaciao da
minha praxis artistica em longo prazo, nas minhas praticas pedagogicas e também nas minhas
pesquisas futuras nas areas da capoeira e do desenho, que como comentado aqui, dialogam
intimamente em sua natureza. E isso se da porque ampliar os sentidos e relagdes de cada
aspecto estudado nos ajuda, para além de entendé-los de forma mais profunda, enxergar
também questionamentos que iluminam outras possibilidades e caminhos para o nosso proprio
fazer. A exemplo da ampliacdo do conceito de desenho, que nos deixa mais livres e
encorajados a fazer experimentagdes para além do lapis e do papel, da reflexdo sobre as
escolhas de nossas referéncias de trabalho artistico e também da importancia de andarmos
sempre atentos a linha (elemento sobre o qual tanto falamos nesse trabalho) diviséria que
existe entre a valorizacao de determinados elementos culturais e a sua exotificagdo, tendo
responsabilidade ndo s6 com aquilo que produzimos, mas também com os rumos e discursos

que essa producao pode vir a fortalecer.

Por fim, mas ndo menos importante, quero também pontuar que, feliz e
inevitavelmente, o trabalho exerceu grande impacto sobre a minha visdo como capoeirista e
consequentemente sobre a minha propria pratica de capoeira, pois além de me colocar em
contato com fontes contundentes no campo das questdes conceituais dessa area, também me
aproximou de um repertério de registros historicos muito valiosos, como fotografias, videos e
transcri¢des de falas. Com eles pude ter o privilégio de acessar um pouco da sabedoria dos

velhos mestres (dos quais muitos ja se foram e que Olorun os tenha), conhecer histérias
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incriveis da capoeira de outros tempos e também de lugares e festejos emblematicos do
Recdncavo Baiano e assim, admirar e respeitar ainda mais esse universo de possibilidades e
riquezas culturais ancestrais infinitas que € a capoeira, fazendo ressoar a célebre frase de

Mestre Pastinha de que “Capoeira ¢ tudo o que a boca come e tudo o que o corpo da”.
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