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RESUMEN

Esta investigacion parte de la necesidad de aproximar la practica de la ca-
poeira a la practica artistica. Tiene como objetivo principal encontrar elemen-
tos de relacion entre ambas. En la investigacion realizamos un recorrido
histérico comprendiendo las condiciones de produccion existentes en el ori-
gen de la capoeira y la organizamos como un campo de produccion cultural.
Nuestra intencion es comprender y gestionar la complejidad de la practica en
relacién a las condiciones de produccién social que la hacen posible. Por otra
parte, nos centramos en analizar tres casos en los que encontramos relacion
entre capoeira y practica artistica. Estos son: el Modernismo brasilefio, la
Tropicalia y el proyecto A roda do cais do Valongo. Tanto la capoeira como la
practica artistica, las abordamos desde una perspectiva critica y transforma-

dora de la realidad.

Palabras clave: Capoeira; Practica artistica; Capital cultural; Campo de pro-
duccién cultural, Codigo abierto; Tropicalia; Mestre Bimba; Mestre Pastinha;
A roda do cais do Valongo; O porto importa; Cuerpo; Capoeira Angola; Ca-

poeira Regional; Capoeira contemporanea






RESUMO

Esta pesquisa esta motivada pela necessidade de aproximar a pratica da ca-
poeira a pratica artistica. Seu principal objetivo € encontrar elementos de re-
lacdo entre elas. Na pesquisa realizamos um percurso historico
compreendendo as condigdes de produgao na origem da capoeira e a orga-
nizamos como um campo de produgao cultural. Nossa intengdo € compreen-
der e gerir a complexidade da pratica em relagdo as condigbes de producéo
social que a tornam possivel. Além disso, vamos nos concentrar na analise
de trés casos em que encontramos relagao entre a capoeira e a pratica artis-
tica. S&o trés: o Modernismo brasileiro, a Tropicalia e o projeto A roda do
Cais do Valongo. Ambos capoeira como pratica artistica, abordamo-las a par-
tir de uma perspectiva critica e transformadora da realidade.

Palavras chave: Capoeira; Pratica artistica; Capital cultural; Campo de produ-
¢ao cultural, Coédigo aberto; Tropicalia; Mestre Bimba; Mestre Pastinha; A
roda do cais do Valongo; O porto importa; Corpo; Capoeira Angola; Capoeira

Regional; Capoeira contemporanea






ABSTRACT

This research starts from the necessity to approximate the practice of Capoei-
ra to the artistic practice. Ilts main objective is to find elements or components
in relation with each other. In the research we carry out an historical tour cov-
ering the production conditions existing at the origin of Capoeira and organiz-
ing it as a cultural production field. Our intention is to understand and manage
the complexity of practice in relation to the conditions of social production that
make it possible. Moreover, we focus on analysing three cases in which we
find relationship between capoeira and artistic practice. These are: the Brazil-
ian Modernism, Tropicalia and A roda do cais do Valongo project. Both
Capoeira as artistic performance, are dealed from a critical and transforming

perspective of reality.

Keywords: Capoeira; artistic practice; Cultural capital; Field of cultural produc-
tion; Open source; Tropicalia; Mestre Bimba; Mestre Pastinha; A roda do cais
do Valongo; O porto importa; Body; Capoeira Angola; Capoeria Regional;

Contemporary capoeira
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La capoeira hoy en dia, por su propia dinamica, puede ser definida
como algo que defiende y denuncia, al mismo tiempo, la imposi-
cion, la liberacion y la preservacion de sus codigos y valores. Ella
propaga, dialécticamente, la paz y el terror, el goce y la revuelta, la
armonia y la disonancia. La capoeira, a lo largo de su historia, se
ha mostrado imponderable, inconmensurable, imprevisible, cuyos
conflictos lo mismo generan como sesgan vidas en las relaciones

cotidianas.

Al intentar buscar una ftradicion que estaria localizada en un pasa-
do ‘glorioso’, el capoeira de hoy puede estar rompiendo la conexion
entre la cultura y la propia vida, por el hecho de olvidar ponerse a
si mismo, reconociéndose como participante y protagonista del que

hacer presente.

Jose Luiz Cirqueira Falcao






ié... da la vuelta al mundo, camarada.
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AVISO

La mayoria de las fuentes utilizadas para la presente investigacion se encuentran en el
idioma portugués. Todas las citas referenciadas a obras cuyos titulos estén en portu-

gués son traducciones propias.






INTRODUCCION

La presente obra es una investigacion de tipologia 1 en el que se desarrollara un tra-
bajo original sobre la capoeira. Comenzaremos exponiendo la motivacién que nos
mueve a investigar sobre este tema. Luego explicaremos el problema que tenemos
intencién de abordar, para a continuacion enunciar los objetivos y contenidos de la

investigacion y describir la metodologia que seguiremos.

MOTIVACION

La capoeira llega a Espaia sobre los afios 90 a través de unos pocos inmigrantes ca-
poeiristas brasilefios que para sobrevivir tienen que trabajar como “artistas” del espec-
taculo en discotecas y ferias. Poco a poco, en un proceso debido en parte a la
necesidad de estabilidad laboral, estos capoeiristas van encontrando espacio en gim-
nasios en los que empieza a ensefiarla. Estos lugares suelen ser los principales espa-
cios en los que encontrar capoeira. Poco a poco, van llegando mas capoeiristas que
comienzan a dar clases. En Valencia, donde llega aproximadamente a finales de los
90, se aprende como una practica marcial de rasgos deportivos y acrobaticos que re-
lacionamos, los que la practicamos, de alguna manera con el periodo de esclavitud de
los negros africanos en Brasil. Al ser consumida como un arte marcial en la mayoria
de gimnasios y ser practicada como tal, se toma la impresidén de que es la unica reali-
dad sobre la capoeira. ElI conocimiento que circula, basicamente oral, sobre ella habla
de forma imprecisa de la época cuando los negros eran esclavos. En aquella época,
se decia que se disfrazaba de danza porque no se permitia a los esclavos entrenarse
en ninguna practica marcial. Asi se explicaba, basicamente, toda una serie de elemen-
tos no marciales que de hecho funcionaban en la practica de la capoeira (como la mu-
sica, las canciones o el aspecto ludico). Para jugar capoeira se organizaba una roda
*(consultar glosario) en la que se seguia un ritual guiado por los instrumentos y con
una serie de gestos y formas de comportarse curiosos que no se ensefiaban en las

clases habituales.

En el afio 2002, con 16 afios, comencé a entrenar en un grupo de capoeira, en un

gimnasio de la ciudad de Valencia situado en un local cerca de la Avenida Blasco Iba-



fez. Desde entonces la capoeira se ha convertido en un rasgo que me ha definido en
mis relaciones con los demas y en una constante que he aprendido a combinar con el
resto de actividades vitales. Al principio, la capoeira era sobre todo una practica fisica
en la que ir desarrollando nuevas capacidades y ganando habilidades, relacionadas
con el aprendizaje de acrobacias espectaculares que realizar en la roda y fuera de
ella. Poco a poco, también me fui interesando en desarrollar capacidades musicales
relacionadas con la roda, aunque este aprendizaje fue de forma autodidacta, fuera del
tiempo de las clases. Esto suponia muchas dificultades pues los instrumentos usados
no eran nada faciles de conseguir y las canciones estaban en portugués, lengua que
desconocia. En 2008 comencé mis estudios en la licenciatura de Bellas Artes, en la
Facultad de San Carlos de la Universitat Politécnica de Valéncia. Durante los 6 afos
desde que empiezo a entrenar hasta que entro en la carrera, vivi la capoeira como un
universo bastante inestable. Esto se debia principalmente a la precariedad con la que
los capoeiristas que dan clase sobrevivian (la mayoria de origen brasilefio aunque por
aquella época ya comienzan a haber algunos pocos profesores espafoles). La flexibi-
lidad con la que tenian que vivir los profesores afectaba directamente a la experiencia
de las clases de capoeira. Era normal, por ejemplo, que el profesor faltara, por perio-
dos cortos, largos o definitivos. Esas faltas, eran asumidas habitualmente por alumnos
inexpertos. La incertidumbre se convirtié en algo comun, algunos alumnos la asumia-
mos. Otros no y se olvidaban de la capoeira. Esta precariedad también generaba ten-
siones inesperadas. Muchos de estos profesores sustitutos veian una oportunidad
laboral y trataban de quedarse con los alumnos de otros profesores. Esta accion de
‘robar” alumnos se volvié habitual en Valencia, instalandose como un peligro habitual
en la relacion entre capoeiristas. Esto gener6 también el distanciamiento entre capoei-
ristas brasilefios, produciendo barreras que afectaban a sus alumnos. Esta situacion
producia un alto nivel de violencia relacional en el mundo de la capoeira. Muchas ve-
ces se tradujo en violencia fisica enmascarada en los juegos de capoeira dentro de las
rodas. Estas formas de entender las relaciones en la capoeira y en la roda también se

acabaron, en cierta manera, normalizando.

Pese a estos aspectos conflictivos que marcaron profundamente la forma vivi la ca-
poeira al principio, ésta consiguié generar el suficiente nivel de seduccion como para
mantener mi interés y continuar entrenando. Aunque la inestabilidad, la incertidumbre
y la violencia fueron parte de la experiencia en los primeros afos, también se conse-
guia generar un fuerte sentimiento de colectividad a través de la autogestion y produc-

cion informal de los aspectos culturales relacionados con la practica (organizacion de



rodas, aprendizaje autodidacta en grupo de los instrumentos y las canciones en portu-

gués, pequenas y precarias investigaciones sobre su historia, etc.).

Cuando comencé mis estudios de Bellas Artes en 2008, ya tenia 6 afios de experien-
cia con la capoeira. Durante esos afios entrené siempre en el mismo grupo con el que,
al final, tuve algunas experiencias negativas que me hicieron abandonarlo. Pasé a
entrenar entonces por libre con un profesor espafol que no tenia apenas experiencia.
Cuando entré en la universidad dejé de entrenar con este profesor debido a la falta de
motivacion. Entré, entonces, en un nuevo grupo de capoeira que estaba en la Univer-
sidad de Valencia. Por entonces daba las clases Leandro Ferreira, conocido como
Grilho, aunque al afio siguiente cogié el relevo de las clases Diego Martins, conocido
como Camaledo. Ambos de origen brasilefio. La forma de dar las clases de este grupo
son muy diferentes a las que estaba habituado, haciendo que disminuyan los niveles
de inestabilidad, incertidumbre y violencia. La actividad de la capoeira se volvié una

experiencia regular de la que disfrutar y con la que mantener una buena salud fisica.

Asi, a medida que voy avanzando en mis estudios, sigo entrenando en este nuevo
grupo. En el afio 2010 realicé una beca ERASMUS en la Facultad de Bellas Artes de
Oporto en Portugal, donde mejoré mi portugués y conoci y entrené con otros grupos
de capoeira. En Portugal encontré un clima entre capoeiristas mas cercano y distendi-
do (aunque esta percepcion puede que fuera debido a mi estatus de extranjero) que
me permitié entrenar con profesores diferentes sin que ello supusiera ningun conflicto.
En este época mi vision sobre la capoeira cambid radicalmente. Ademas del caracter
marcial y deportivo que asumo como el estado propio de la capoeira, descubri una
manifestacién cultural en la que poder desarrollarme como sujeto, donde se imbrica-
ban toda una serie de cuestiones historicas, politicas, éticas y estéticas que marcaron
profundamente a la sociedad brasilefia. La experiencia que hizo posible este cambio
de percepcion fue debido a que, como el lecho cultural entre Brasil y Portugal es com-
partido, pude encontrar una identidad cultural brasilefia mas diversa y conservada.
Esto me permitié convivir de forma directa y cercana durante el tiempo que estuve de

Erasmus con muchos aspectos desconocidos o mal conocidos de la capoeira.

Por otra parte, en lo referente a mi relacion con la practica artistica, durante mi estan-
cia en Oporto, comencé interesarme en el cuerpo. Esto me llevé a practicas artisticas
donde se desmaterializa la obra de arte y se pone el acento en el proceso. Esto tam-

bién me llevaba a preguntarme sobre el papel del espectador, asi como sobre su parti-



cipacion como sujeto creativo y como elemento creador de la experiencia artistica.
Durante los siguientes afios hasta que terminé la carrera estas han sido cuestiones
que han ido atravesando mi practica artistica. El cuerpo, las implicaciones de la des-
materializacion de la obra de arte, la importancia del proceso, la participacién y la crea-
tividad han estado presentes a la vez que he intentado profundizar en la comprensién
de las practicas artisticas en juego entre lo politico, lo ético y lo estético. Estas derivas
me han llevado también a cuestionar las formas de produccién y consumo de la propia
practica artistica, experimentando con procesos de trabajo autogestionados y en co-

lectivo.

Y, poco a poco, practica artistica y capoeira se han ido acercando. Vista como mani-
festacion cultural me he interesado en reconocer y comprender mejor qué elementos
se pueden aproximar a los intereses que me motivan en la practica artistica. El cuerpo,
la creatividad y los procesos colectivos me han permitido realizar pequefias experien-
cias artisticas con la capoeira. También he descubierto que existen amplios debates

sobre el potencial de la manifestacién en los que investigar.

Pienso que es importante hacer esta pequefa autobiografia sobre mi experiencia, para
presentarme como capoeirista, artista e investigador, y exponer mejor mi punto de
partida. Actualmente, mi principal motivacion es profundizar conforme a esta triple
condicion y ver a donde me lleva. También he pensado que es relevante para mostrar
el nivel de implicacion que mantengo como sujeto investigador con el objeto de mi in-
vestigacion. Creo que dejarme afectar por lo que estudio y que a la vez esto pueda ser
afectado por mi investigacién es coherente con como, en general, comprendo la prac-
tica artistica. Me planteo el recorrido investigativo que voy a iniciar como un camino en
la capoeira, en el que de cierta forma ambos vamos a devenir. Asi, este trabajo aun
siendo de tipologia 1 (es decir, tedrico), no lo puedo plantear sin la parte practica que
lo motiva. Practica y teoria estan tejidas y se complementan en un desarrollo comun

donde el cuerpo se usa como elemento pensante.

Desde esta perspectiva, hemos dado con el capoeirista e investigador Jose Luiz Cir-
queira Falcdo que en su tesis doctoral' sobre la capoeira nos plantea el concepto de

praxis capoeirana. El autor sintetiza el concepto de praxis como una actividad libre,

! CIRQUEIRA FALCAO, Jose Luiz. O jogo de capoeira em jogo e a construgdo da praxis ca-
poeirana. [Tesis doctoral]. Salvador: Universidade Federal da Bahia, 2004.



universal, creativa y autocreadora, por medio de la cual el hombre y la mujer hacen,
producen y transforman su mundo, humano e histérico, y a si mismos. Asi, al poner en
juego mi intencion investigativa como parte de una praxis capoeirana, reconozco a la
capoeira como una actividad practica que supone una accion efectiva sobre el mundo
qgue necesita de la teoria, de la reflexion y la autocritica para profundizar de manera
consecuente en las determinaciones sociales generales y en las circunstancias inme-
diatas que el sujeto capoeirista encuentra ante si y que son condicionadas por podero-

sas fuerzas econdmicas, politicas y morales.

Segun Falcdo, citando a Geroge Lukacs? “toda praxis, incluso la mas inmediata y la
mas cotidiana, contiene, en si, una referencia teleoldgica que precede, cronolégica-

»3

mente, a su realizacion.™ Es decir, toda praxis tiene un punto de llegada, un objetivo.

PROBLEMA

El problema que abordaré parte, pues, de mi posicién de capoeirista, artista e investi-
gador. La pregunta que enuncia el problema es: ;como puedo relacionar la capoeira

con la practica artistica?

El sentido de esta pregunta es motivar, activar toda una serie de movimientos que me
lleven a transformarme conscientemente, reflexionando sobre el mundo en el que la
capoiera esta inscrita y en el que funciona, para poder realizar una praxis capoeirana
efectivamente libre, universal, creativa con capacidad de producir y transformar el
mundo y a mi mismo. El problema lo planteo desde la piel, desde la experiencia que
construyo en la practica artistica y en el arte, y que me lleva a reconocer en la capoei-

ra una rica manifestacién cultural llena de posibilidades.

OBJETIVOS

Una vez reconocida la capoeira como manifestacién cultural, el objetivo general que
planteo es el de encontrar elementos que permitan establecer relaciones entre la ca-
poeira y la practica artistica. Para ello tengo dos objetivos especificos. Primero, cono-

cer las condiciones de produccion de la capoeira como forma cultural desde una

2 Georg Lukacs(1885-1971), filosofo, socidlogo marxista, hegeliano y critico literario hungaro.
3 Ibidem. p. 8



perspectiva histérica-social. Segundo, analizar diferentes periodos de la historia de

Brasil donde capoeira y practica artistica pudieron producir formas de relacion.

CONTENIDOS

La investigacion consta de una contextualizacion en la que acoto el significado de
practica artistica y donde también realizo una presentacién del estado de la cuestidn
partiendo de la pregunta ;qué es la capoeira? A continuacion realizo un recorrido por
el periodo de esclavitud en Brasil entre el siglo XVI y el siglo XIX poniendo en juego el
concepto de capital de Pierre Bourdieu. Sigo con la revisién del periodo entre el siglo
XIX'y mitad del siglo XX usando el concepto de campo de produccion cultural del mis-
mo autor, para acabar con un repaso por los principales cambios que se han produci-
do en el significado de la capoeira en el contexto de la globalizacién capitalista desde
los afios 70 hasta la actualidad. Continuo exponiendo tres casos de estudio donde
trataré de encontrar formas de relacion entre capoeira y practica artistica. Los casos
corresponden a la época del Modernismo en Brasil, comprendiendo de 1930 a 1960; al
caso de la Tropicalia o tropicalismo entre los afios 60 y 70 y al caso actual del proyecto

de la roda do cais do Valongo de Rio de Janeiro.

METODOLOGIA

La metodologia que seguiremos sera la de la revision tedrica de una serie de investi-
gaciones, libros, tesis y articulos publicados en revistas y congresos, que me permitan
conocer con amplitud el tema, realizando una investigacion exploratoria. Para el primer
objetivo especifico, trataremos con investigaciones que nos aporten datos histéricos,
sociales, politicos y econdmicos relacionados con la capoeira en un periodo amplio
desde el Brasil colonial hasta la actualidad. Estas investigaciones seran complementa-
das con el estudio de obras seleccionadas de Pierre Bourdieu que nos permitan mane-
jar los conceptos de capital y de campo de produccion cultural para realizar la revision
en el primero objetivo especifico. Para el segundo objetivo especifico, realizaremos
una investigacion descriptiva de los diferentes movimientos, experiencias o proyectos
artisticos que hemos escogido como casos de estudio tratando de relacionarlos con la
capoeira. En el caso del Modernismo Brasilefio, usaremos investigaciones que explo-
ran el contexto de circularidad entre artistas, intelectuales y capoeiristas que se da en

los afos entre los afos 30 y 60, asi como los diferentes medios de visibilizacion que la

10



capoeira tenia en la época. En el caso de la Tropicalia, usaremos documentos que
exploren los cambios culturales y sociales producidos que afectan a las formas de
produccidn artistica entre los afios de los 60 y 70. En ambos casos, también usaremos
obras artisticas de las diferentes épocas. En el caso del proyecto de la roda do cais do
Valongo realizaremos un estudio de campo mediante una entrevista al organizador del

proyecto.

Una vez realizada esta introduccion, empezareé la investigacion realizando la contex-

tualizacion de nuestro campo de investigacion.

11



12



Capitulo 1

Contextualizacion

Empezaremos con el ejercicio de contextualizar los dos elementos principales en la
investigacion: la practica artistica y la capoeira. Para la practica artistica, realizaremos
un breve planteamiento desde la experiencia propia. Como el término practica artistica
es muy amplio, usaremos mi posicién personal de artista como criterio para delimitar el
area de interés que servira como punto de referencia. Para la capoeira, realizaré una
contextualizacion mas amplia, siendo consciente de que es una practica poco conoci-

da en los ambitos académicos del Estado.
¢ Qué practica artistica?

Creemos que, para abordar esta pregunta, puede sernos util referenciar el manifiesto
de La Société Anonyme, Redefinicién de las précticas artisticas, s.21 (LSA47)?. Una
consulta a este manifiesto evitara que nos extendamos en esta cuestion mas de lo
necesario, ya que concordamos en la mayoria de los puntos, aunque no lo asumimos
al completo. Las ideas que mas nos interesan son las consideraciones mas alla de la
figura del artista, que lleva a pensarnos como productores y productos de nuestra pro-
pia produccion, la pulsién manifiesta de ir mas alla de conceptos como autoria y obra
de arte, el hecho de abandonar la representaciéon. También las nociones que nos lle-
van a pensarnos como trabajadores del relato, del acontecimiento y de la mediacion, y

a la vez como cuestionadores de la propia nocion de trabajo.

Cuando nos referimos a practica artistica también la podemos acotar diciendo que
estamos hablando de la superacién de la vieja nocion de lo decorativo y que la enten-
demos fundamentalmente en relacion a la produccién de conocimiento. Quiza aporte
saber que también nos influencian referencias de la pedagogia como las que plantea

Maria Acaso en su libro La educacion artistica no son manualidades. Nuevas practicas

* La Société Anonyme. Redefinicién de las practicas artisticas, s.21 (LSA47) [en linea]. <
http://aleph-arts.org/Isa/lsa47/manifiesto.html> [Consulta: 15 de junio de 2014]
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en la ensefianza de las artes y la cultura visual’. Una practica artistica que por supues-
to tiene que ver con el vinculo poder-saber, con las estructuras politicas que nos ro-
dean, que puede servir para cambiar el mundo. Esta practica artistica implica, ademas
del sentimiento, la expresion y el placer, pensar, ser creativos y relacionar. Una practi-
ca artistica que exige del espectador un esfuerzo, poner a funcionar su poder de rela-
cion, su creatividad y su conocimiento para comprender y completar la experiencia

artistica.

Por lo tanto, la acotacion de practica artistica de la que partiremos, sera aquella que
asuma su capacidad de imaginar nuevos mundos, siendo esta imaginacion un trabajo
de produccion cultural colectivo cuestionador del estado de las estructuras de lo real.
Esto nos lleva a que cuando nos planteemos las relaciones entre la practica artistica y

la capoeira, lo hagamos, desde una posicién critica y transformadora.
¢ Qué es la capoeira?

A continuacion pasaremos a tratar de responder a esta pregunta, con el objetivo ofre-
cer algunos trazos y elementos con los que caracterizar y comprender esta manifesta-

cion.

Si quisiéramos ver capoeira en la actualidad nos encontrariamos con una imagen pa-

recida a esta.

. ]
Fig.1 - Roda de capoeira. Grupo de capoeira Camboata Valencia. 2014

> ACASO, Maria. La educacién artistica no son manualidades. Nuevas préacticas en la ense-
Aanza de las artes y la cultura visual. Madrid, Los libros de la catarata, 2010.
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Un grupo de personas (mas o menos numeroso) organizadas en forma de rueda alre-
dedor de unos instrumentos, donde una persona canta una cancion en portugués
mientras el resto responde a los coros. En el centro de esta roda dos personas juegan
capoeira intercambiando una serie de golpes y movimientos determinados, realizados
de forma aleatoria e improvisada, al son de la musica. Esto es conocido como roda de
capoeira y es el espacio en el que se practica la capoeira. La roda esta organizada
segun unos rituales que marcan el inicio, el desarrollo y el fin de la misma. Durante el
desarrollo de la roda se suceden los juegos (de dos en dos, con s6lo una pareja cada
vez) entre todas las personas capoeiristas presentes de la roda que les apetezca par-

ticipar.

Sin embargo, esta descripcion de lo que seria una roda de capoeira, no nos permite
comprender los matices, las contradicciones, las diferencias, los debates, los intere-
ses, que alberga el universo de la capoeira. Para ello tendremos que realizar otro tipo

de juego con el conocimiento de las condiciones de produccion de esta practica.

Hoy en dia, la capoeira en Brasil es una practica cultural presente en multiples ambitos
de la realidad social del pais. La capoeira es ensefiada por mestres *(consultar glosa-
rio) que son legitimamente reconocidos por la comunidad de practicantes y que po-
seen algun tipo de vinculo con la tradicién. Forma parte de espectaculos folcléricos
que satisfacen las necesidades generadas por el turismo cultural bajo la imagen de
Brasil, paraiso tropical. También esta en estrecha relacion con el ambito universitario,
ya sea de forma extracurricular o curricular (actualmente se encuentra en condicion
curricular en mas de veinte universidades brasilefias)®. Y asi podriamos ir identificando
la capoeira en relacion a diversos espacios sociales (capoeira y religion, capoeira y

terapia, capoeira y artes marciales, etcétera).

Esta circulacion de la capoeira por diferentes realidades sociales la hace dificil de defi-
nir, ya que puede adquirir significados muy diversos segun quien la defina. Esto no
hace, sin embargo, que la capoeira sea una practica cultural conocida en amplitud y

profundidad por todas las personas en Brasil, pero si que existen significados y senti-

® CIRQUEIRA FALCAO, Jose Luiz. O jogo de capoeira em jogo e a construgdo da praxis capo-
eirana. [Tesis doctoral]. Salvador: Universidade Federal da Bahia, 2004. p.4
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dos construidos sobre la capoeira consumidos’ por gran parte de la poblacién que no

la practica.

Por lo que a nuestro contexto se refiere, en Espafa la capoeira es una practica menos
conocida. No esta tan integrada en tantos y tan diversos ambitos de nuestra realidad
social, por lo que el consumo de sus significados y sentidos es mas restringido y el

conocimiento que de ella se tiene a nivel general es muy débil, cuando no nulo.

Es por esto que creemos importante empezar nuestra investigacion con una pregunta
tan amplia y, sin embargo, tan controvertida. El capoeirista e investigador José Luiz
Cirqueira Falcao, en su tesis doctoral O jogo de capoeira em jogo e a constru¢do da
praxis capoeirana, nos advierte sobre el hecho de preguntarnos sobre la capoeira y

apunta la importancia que adquiere esta cuestion dentro del ambito académico:

En la condicion de herederos de una compulsion de definir, conceptualizar, clasi-
ficar, marcar, distinguir, muchas veces corremos multiples riesgos al intentar res-
ponder una pregunta controvertida e insistente, aunque ftrivial: ;qué es la

capoeira?

Al intentar definirla, somos movidos por una voluntad de pureza y, entonces, la
recortamos para extraer de ella aquello que no es. Asi, cedemos a la perspectiva
de separacion y clasificacién, muchas veces, de forma arbitraria. En esta tentati-
va, buscamos identificar lo que es auténtico y legitimo, lo que es digno de ser
llamado capoeira, y lo que no es auténtico ni legitimo, lo que no puede ser defini-

do como capoeira. (...)

Definir, per se, capoeira, implica recurrir a sus limites y contornos y, al mismo
tiempo, contemplar su multiplicidad y la diversidad de los transitos en los cuales
se introduce. Es decir, la capoeira no es una isla cultural. Existen determinacio-
nes estructurales que influencian sus configuraciones en contextos diversos. Co-
mo produccién cultural, imbrica referencias africanas, ibéricas, indigenas, todas
ellas polimorfas, y no puede ser comprendida y explicada separadamente de la
produccion y reproduccion general de la cual participan todos los miembros de la

sociedad.?

” Este consumo no supone un conocimiento critico sobre la capoeira, sino un conocimiento
superficial sobre lo que de ella se dice o se sabe a nivel general, algo parecido a lo que pasaria
con el flamenco en Espana.

8 CIRQUEIRA FALCAO, Jose Luiz. Op. Cit. pp. 290-291
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Por ello, nos gustaria aclarar que preguntarnos sobre la capoeira es, primero y antes
qgue nada, enfrentarnos a una practica compleja9 que necesita ser contextualizada en
relacion a las formas de produccion y reproduccion de un tiempo y un espacio deter-

minados.

Esta manera de comprender la capoeira, no como una “isla cultura”, si no como una
unidad cultural, nos anima a pensarla como una practica que se construye, que seria
capaz de atender a las dinamicas propias de los contextos. Y es que quiza, aunque
nos podamos acercar y lo intentemos con ahinco, jamas llegaremos a experimentar
“una capoeira” igual que la de Brasil, ya que ésta es el resultado de formas de produc-
cion vitales muy diferentes a las nuestras. Esto nos motiva a investigar con el objetivo
de encontrar elementos con los que relacionar la practica artistica con la capoeira, con
el fin de aprovechar este conocimiento tanto para la practica artistica como para la
capoeira. Atender a las condiciones de produccion vitales del contexto, para aproxi-
marse a la capoeira, seria también un modo de enriquecer su complejidad, sin limitar-
nos a seguir formulas que separan y clasifican lo que es y lo que no es capoeira. Nos
gustaria, por lo tanto, comenzar a pensar la capoeira como un dispositivo' en el que
nos introducimos criticamente para poner en juego, mediante su (re)contextualizacion,
las relaciones entre poder, saber y subjetividad que se establecen en ella. Estos plan-
teamientos ya comienzan a ser habituales dentro del ambito investigativo de la capoei-
ra. Por ejemplo, segun propone Falc&do, aunque sea tratada principalmente como un
simbolo étnico cerrado (es brasilefia, africana, afro-brasilefa), nos dispone a pensarla

“como una practica social con status de patrimonio cultural de la humanidad y, por este

°La complejidad la planteamos en los parametros pensados por Edgar Morin, como un para-
digma diferente al del pensamiento cientifico clasico en el que predomina el orden, separabili-
dad y légica, que lo integra, lo amplia y lo enriquece. Plantearnos lo complejo de esta
manifestacion es posicionarnos en una forma determinada de entender la realidad y el conoci-
miento sobre ella. “El pensamiento complejo es pues esencialmente el pensamiento que trata
con la incertidumbre y que es capaz de concebir la organizacion. Es el pensamiento capaz de
religar (complexus: lo que se teje conjuntamente), contextualizar, globalizar, pero al mismo
tiempo es capaz de reconocer lo singular, lo individual, lo concreto.” MORIN, Edgar. Pensar la
complejidad. Crisis y metamorfosis. Valencia, Universitat de Valéncia, 2010.

"% El término dispositivo lo tomamos prestado del pensamiento de Michel Foucault. En el texto
“¢Qué es un dispositivo?” de Gilles Deleuze dedicado a indagar en el concepto de Foucault,
encontramos que “los dispositivos serian maquinas para hacer ver y para hacer hablar’, donde
las instancias del Poder, el Saber y la Subjetividad, elementos que no poseen contornos defini-
tivos, trazan lineas de visibilidad, enunciacién y fuerza. “Desenmarafiar las lineas de un dispo-
sitivo es en cada caso levantar un mapa, cartografiar, recorrer tierras desconocidas, y eso es lo
que Foucault llama el ‘trabajo en el terreno’. Hay que instalarse en las lineas mismas, que no
se contentan so6lo con componer un dispositivo, sino que lo atraviesan y lo arrastran, de norte a
sur, de este a oeste o en diagonal.”. Para ampliar la informacién sobre el término dispositivo
consultar DELEUZE, Gilles. “;Qué es un dispositivo?”, en VV.AA., Michel Foucault, Fil6sofo.
Barcelona, Editorial Gedisa, 1990.
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motivo, un derecho social inalienable de cualquier ser humano que se sienta atraido

por su ‘axé™*(Consultar glosario).”"!

Si volvemos a la pregunta y nos restringimos al contexto espafiol para buscar una de-
finicion que nos diga claramente qué es la capoeira, lo que encontramos son muchas
definiciones, algunas de ellas muy dispares. Si cogemos la version en castellano de la
Wikipedia como una fuente comun y de facil acceso, encontramos una definicion que
la vincula univocamente a un arte marcial de origen “africano” que se desarrollé en

Brasil.

Al margen del mas o menos acierto y rigor de definiciones como esta, que luego trata-
remos de matizar durante la investigacion, si investigamos sobre capoeira en el con-
texto espafol solemos encontrarnos con este tipo de definiciones. La estructura que
siguen, de forma habitual, es: una primera concrecion (es un arte marcial, es un depor-
te, es una filosofia de vida...) alrededor de la que se suelen afiadir una serie consecu-
tiva de elementos ineludibles que contendria la capoeira como la danza, el juego, el
ritmo, la musica o la percusién y que vendrian a completar los limites de muchas de
estas definiciones. En muchas ocasiones, también es normal encontrar juegos en los
que se afirma un aspecto y su negacion, como por ejemplo: es una lucha pero no lo

es, es una danza pero no se baila, etc.

Estas formas de explicarla nos permitirian percibir la existencia de un caracter marca-
damente ambiguo que, sin embargo, ninguna suele incluir o nombrar. La ambiguedad
haria referencia a la propia complejidad de la practica, caracteristica que situariamos

como una base para comprenderla.

La resistencia a definiciones claras seria debido, en parte, a la disparidad de ambitos
por los que circula y se transmite la capoeira. Lo que nos lleva a plantearnos a que tipo
de fuentes vamos a acceder para realizar nuestra investigacion. Estas son, dividiéndo-
las en funcién de su “rigor académico”, de caracter formal (tesis, articulos de investi-
gacion, publicaciones especializadas), no-formal (publicaciones no especializadas,
documentos sonoros, documentos audiovisuales) o informal (blogs y webs de grupos
de capoeira, blogs de aficionados, conversaciones con capoeiristas). Es importante
reconocer que, desde mi posicion como capoeirista e investigados en el contexto es-

panol, las principales fuentes de informacion en castellano sobre capoeira son de ca-

! CIRQUEIRA FALCAO, Jose Luiz. Op. Cit. p.337
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racter informal. No existen publicaciones regulares en castellano editadas en el Estado
y no hemos conseguido encontrar proyectos de investigacion y divulgacion mas alla de
algun articulo puntual en perioddicos locales, en peridédicos nacionales o en revistas de
artes marciales, vinculadas principalmente al interés por la promocién de la imagen de

un grupo o capoeirista determinado.

A modo de excepcidn que confirma la regla, encontramos una publicaciéon no especia-
lizada (sospechamos que la Unica) sobre capoeira en lengua castellana y editada en
Espafa. Se trata del libro Capoeira. Arte marcial de Brasil. Ao som do berimbau.'? Es-
ta publicacién, aunque es una herramienta accesible para muchos capoeiristas espa-
foles con la que llenar la falta fuentes de informacion formales, no la tendremos en
consideraremos para la investigacién. La estructura que presenta el libro es la de un
manual sobre capoeira, en el que se detallan elementos de la historia de la capoeira
desde una posicion acritica y folclorizada que no nos interesa. Ademas, aporta una
vision muy limitada de la practica, restringiéndola de entrada a un arte marcial y a todo
lo que ello implica y excluye. Queremos resaltar, por otra parte, que el hecho de que
este sea el unico libro publicado puede ser un dato que nos revele cual es el significa-

do que mas se consume sobre la capoeira en Espafia.

Las fuentes de informacion que nos han servido para esta investigacion estan en len-
gua portuguesa. Debido al caracter marginal que ha tenido la capoeira durante déca-
das, existen muchos documentos no-formales con informaciéon muy valiosa, sobre todo
literarios que recogen el relato oral de figuras relevantes de su historia reciente. A mu-
chas de estas publicaciones, algunas muy importantes para cualquier investigacion
sobre el tema, so6lo tenemos acceso a través de referencias y citaciones, ya que son
imposibles de encontrar en bibliotecas publicas del Estado y no se encuentran en libre-
rias espanolas. Consideramos que seria importante y necesario realizar un trabajo de
adquisicion y traduccién de estas fuentes, ya que dotarian a cualquier investigador y
capoeirista de un fondo de conocimientos fundamental para pensar y comprender la
capoeira. Sin embargo, esta tarea queda fuera de los objetivos de la presente investi-
gacion. Las principales fuentes que hemos utilizamos para trabajar son de caracter
formal y accesibles a través de repositorios abiertos de universidades como la de Rio
de Janeiro o la de Bahia, entre otras. Aunque pueda parecer que carecer de las fuen-

tes no-formales es un handicap, no pensamos que este hecho vaya en detrimento de

> MARTIN, Pedro J.. Capoeira. Arte marcial de Brasil. Ao som do berimbau. Barcelona, Edito-
rial Alas, 2003.
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nuestra investigacién. Desde los afios 90 la capoeira ha experimentado un auge en lo
referente a investigaciones académicas que han trabajado estas fuentes de forma ex-
haustiva. Esto ha generado una amplia base de investigaciones con informacion sufi-

ciente para permitirnos abarcar, contrastar y ampliar la complejidad del tema tratado.

Si tratamos de realizar una primera aproximacion a la pregunta, podriamos decir que
partimos de que la capoeira es una practica compleja, de caracter ambiguo y de multi-
ples caras, que como manifestacion cultural se construye en relacion a las formas de
produccién concretas del contexto en el que se inscribe. Es decir, nos posicionamos
frente a una realidad de elementos dispares y variados, en la que existen posiciones
diversas e incluso antagénicas, con las que tenemos que entrar en conflicto, introdu-

ciéndonos en las problematicas que se planteen.

No nos quedaremos aqui y trataremos de continuar recorriendo la cuestion. Vamos a
nombrar tres aspectos que nos permitiran trazar algunos de sus difusos contornos: lo

corporal, lo institucional y lo cultural.

Si pensamos la capoeira desde lo corporal, podriamos decir que estamos ante una
practica que se materializa en una forma ambigua de lucha, juego y danza. Estas tres
caracteristicas podrian definir el uso del cuerpo en la capoeira. Desde el punto de vista
corporal, estas se habrian ido combinando a lo largo de su historia en torno a un uso
especifico y singular del cuerpo. De hecho, es dificil definir la capoeira dejando fuera
cualquiera de estas caracteristicas. Es decir, no seria tanto que la capoeira es una

forma de lucha, juego y danza, sino que la capoeira es una lucha-juego-danza.

Cuando nos referimos a lucha se hablaria, principalmente, de las formas de enfrenta-
miento contra condiciones injustas, inhumanas, vinculadas al relato de reivindicacion
de la libertad durante el periodo esclavista en la época colonial en Brasil. Hoy en dia,
sin embargo, esta lucha en lo corporal se vincula sobre todo a las artes marciales.
Pensamos, desde nuestra posicién, que hablar de arte marcial reduce la nocion de
lucha a un caracter militar/racional. La nocién de lucha tiene un caracter social que
alberga tanto formas de enfrentamiento directo haciendo un uso bélico del cuerpo,
como formas de enfrentamiento indirecto mediante usos sutiles y subversivos muy
préximos al conformismo. Por lo tanto, la lucha, para nosotros, tendria un sentido mas

proximo a las luchas de los movimientos sociales que a las de las artes marciales.
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En cuento al juego, nos referimos al caracter ludico de una practica corporal que es un
fin en si misma. Es decir, en la capoeira no existiria un criterio que defina quién gana o
quién pierde, en la capoeira se juega dejandose llevar por el momento hasta que al-
guien o algo hace que se acabe. Dentro del sentido ludico, también nos referimos a la
capoeira como un juego porque es una actividad no productiva y gratuita, especial-
mente politica, que se organiza en colectivo y que funciona como subversion de mu-

chas normas y formas sociales.

Estas caracteristicas de lucha y juego se encuentran integradas en un amplio acervo
popular de formas corporales proximas a la danza, de origen africano e indigena. Asi,
cuando hablamos de danza nos referimos sobre todo a las formas de teatralidad y
dramatismo que adquiere el cuerpo en la capoeira y que acaban constituyéndose co-
mo herramientas que usan la gestualidad y la improvisacion corporal para producir

sentido y significado.

Por otro lado, si pensamos el aspecto institucional de la capoeira nos encontramos
una practica institucionalizada como deporte y como bien cultural. Esta division res-
ponde a que la capoeira como practica se ha discutido arduamente en tanto manifes-
tacion ambigua entre el deporte y el arte. Segun los intereses de los diferentes
discursos que a lo largo de la historia han influido en sus significados, ha tendido hacia
una vision deportiva, vinculada a la eficiencia, o una vision “artistica”, vinculada al fol-
clore. La vision deportiva ha sido, institucionalmente, la dominante, existiendo la ca-
poeira como deporte reconocido por el Estado brasilefio desde 1972. Sin embargo, no
fue hasta 2008 que la capoeira se reconocié como Bien Cultural Inmaterial de Brasil
protegido por el Instituto de Patrimonio Nacional. Estas dos caracteristicas se encuen-
tran de forma conflictiva e incluso contradictoria en la practica habitual. Los limites y
cruces entre lo deportivo y lo “artistico” o cultural producen fronteras igual de ambi-
guas, pudiendo encontrarnos con capoeiristas que la practican exclusivamente como
deporte (como la mestra Edna Lima, cuya modalidad de capoeira-gimnasia recibié en
el afio 2000 el titulo de mejor fitness de Nueva York)™. Estamos ante formas hibridas
en las que la capoeira es parte de un laboratorio en el que se investiga con nuevas
formas de relacién social y econémica desde el decrecimiento y la permacultura™.

Siguiendo este hilo encontramos capoeiristas que son magnificos artesanos, musicos

3 CIRQUEIRA FALCAO, Jose Luiz. Op. Cit. p.32

% Como el proyecto del Kilombo Tenondé. Para ampliar informacion sobre este proyecto se
puede visitar su pagina web: www.kilombotenonde.com
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y poetas, asi como capoeiristas que integran lo deportivo y lo cultural o que defienden

uno u otro aspecto dependiendo del contexto y del interés del momento.

Por ultimo, cuando hablamos de su aspecto cultural nos referimos a los rasgos princi-
pales que tiene la capoeira como manifestacion. Es notable la expansion que ha expe-
rimentado por todo el mundo. Practicada en los cinco continentes, la capoeira “se ha
vuelto, después del boxeo, la modalidad de lucha no-oriental con mayor proyeccion en
occidente.”*® Esto hace, por un lado, que funcione como una extraordinaria herramien-
ta de difusion y expansién de la lengua portuguesa y de la cultura brasilefia. Por otro,
que esta expansion no haya dejado de ser multifacética y se sigan produciendo fuertes
contradicciones internas fruto de su complejidad. Segun Falcao, lo que caracteriza la
capoeira como una practica esencialmente ambigua es que como manifestacién cultu-
ral se ha constituido a lo largo de la historia con trazos de plurietnia, resistencia y
transnacionalidad. Siguiendo lo que nos propone el autor, el caracter pluriétnico se
plantea sobre la suposicion de que es una practica vinculada al negro africano y, por
tanto, a una etnia determinada. La capoeira se trata innegablemente de “una manifes-
tacion que se afirmé como un bien cultural con nitidos trazos culturales africanos, pero
jamas se constituyé como una manifestacion homogénea.”’® Es decir, aunque haya
sido una practica mediante la que la cultura africana en Brasil ha dejado sus marcas,
se puede constatar a lo largo de su desarrollo histérico que, como manifestacion, in-
corporo elementos culturales de varias procedencias y que desde sus primeros regis-
tros se presenta como una practica pluriétnica que permite la materializacion de los

significados e intereses mas dispares, ambiguos y contrapuestos.

En cuanto a su trazo de resistencia, en relacion con la plurietnia, se refiere a que “ha
sido palco de tension, resistencia y afirmacién de individuos y categorias de varias
origenes, explotados y expropiados en su fuerza de trabajo, y no, como es bastante
difundido por la tradicion oral, una practica de lucha creada en Brasil por el negro
‘oprimido’, con el exclusivo objetivo de luchas contra el blanco ‘opresor’.”” Por lo que

la capoeira ha encerrado un significado de practica de resistencia bajo la imagen de la

" VIERIRA, L. R.; ASSUNCAO, M. R. Mitos, controversias e fatos: construindo a histéria da
capoeira. En: Revista de Estudos Afro-Asiaticos, Universidade Candido Mendes, 1999, no. 34,
p. 82

'® CIRQUEIRA FALCAO, Jose Luiz. Op. Cit. p.23
7 Ibidem. p. 25
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“lucha del esclavo en ansia de libertad” que se transmite y se recodifica en su expan-

sion.

Para comprender el trazo transnacional, Falcao, se refiere a las fuertes olas emigrato-
rias que a partir de los 60/70 llevaron a muchos capoeiristas a buscar trabajo fuera de
Brasil. La capoeira emigra con ellos, siendo la principal forma de subsistencia en los
nuevos contextos en los que se asientan. Este hecho contribuye a la constitucidon de
su trazo transnacional. Siguiendo a Falcao, el transnacionalismo es un nivel de inte-
gracion de poblaciones que crean un nuevo modo de representar la pertenencia a uni-
dades sociopoliticas y culturales. El término transnacional se representa como un eje
transversal que corta con los niveles de integracion local, regional o nacional. El carac-
ter transnacional que la capoeira viene asumiendo hace que no posea una realidad
territorial clara, lo cual provoca que se incremente la fragmentacion y la ambigliedad
identitaria y que la identificacion de los sujetos y productos que salen de ella sea muy
compleja. Pese a este caracter fuertemente transnacionalizado, el autor apunta que al
mismo tiempo “encierra un significado fuertemente territorializado, fundamental para el
fortalecimiento de lazos afectivos y simbdlicos entre sus practicantes, interconectados
emocionalmente e integrados por interacciones significativas.”*® Es decir, existe en la
capoeira una constante re-contextualizacién de las dinamicas transnacionales por es-
tos sujetos que, segun su interés, necesidad y creatividad, decodifican y transforman

las referencias globales aprehendidas.

En este recorrido a través de la pregunta ;qué es la capoeira?, hemos intentado ex-
traer algunos de los principales rasgos, que sera nuestro punto de partida. Compren-
demos la capoeira como un dispositivo, que se presenta lleno de ambigledad, que
reclama una atencion especial a su complejidad, y en el que pensamos que podemos
instalarnos para replantearnos cuales son las relaciones que se establecen entre el
poder, el saber y la subjetividad en las lineas que traza. También dejamos claro que la
entendemos como una practica corporal, con instituciones que se disputan su signifi-
cado en lo deportivo y lo cultural. Por supuesto, para nosotros, es una manifestacion
cultural que, en los rasgos plurietnicos, de resistencia y transnacionales propuestos
por Falcdo y que nosotros asumimos, plantea terrenos problematicos fértiles desde los

que cuestionar nuestra forma de relacionarnos con la(s) cultura(s) y la(s) identidad(es).

'8 Ibidem. p. 26
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Capitulo 2

Capital cultural, campo de produccion y globalizacién en la capoeira

En el capitulo que comienza intentaremos comprender el contexto que da origen a la
capoeira, centrandonos en los modos de produccién que la hacen posible. A continua-
cion, pasaremos a observar los elementos principales que explican la organizacion de
la misma dentro de un campo de produccion cultural, y acabaremos analizando las
principales transformaciones que se producen debido a la circulacion y re-significacion

de la practica en la globalizacion capitalista.

Hasta aqui hemos expuesto mi posicién de capoeirista, artista e investigador y nuestra
intencién de buscar las herramientas tedricas que nos permitan aproximar capoeira y
practica artistica. También hemos explicado las caracteristicas de la capoeira como
manifestacién cultural. En el presente capitulo intentaremos, mediante el analisis de
diversas fuentes, comprender la capoeira, su origen, sus formas de produccion, sus
agentes, sus conflictos y sus transformaciones, con el objetivo de realizar un reflexion
critica sobre la realidad en la que estamos inscritos. Pierre Bourdieu en el preambulo
de su libro Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario (1995) hace un
reflexion sobre la relacion entre la experiencia artistica y el analisis cientifico, que nos
motiva y nos lleva a creer que, como capoeirista y artista, nuestra investigacién teorica

nos aportara elementos enriquecedores:

(...) el andlisis cientifico, cuando es capaz de sacar a la luz lo que hace que la
obra de arte se vuelva necesaria, es decir la férmula informadora, el principio
generador, la razén de ser, proporciona a la experiencia artistica, y al goce que

la acompafia, su mejor justificacion, su mas rico alimento.”

En este sentido, pensamos que el conocimiento analitico de lo que hace necesario a la
capoeira, junto con las herramientas y los conocimientos adquiridos para producir ex-
periencias dentro del ambito artistico, nos permitirian explorar en un futuro caminos en

los que hibridar practica artistica y capoeira, de forma reflexiva y autocritica capaz de

" BOURDIEU, Pierre. Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario. Kauf, Tho-
mas (trad.). Barcelona: Anagrama, 1997. p.14
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afectar al mundo (en sus condiciones politicas, econémicas y sociales) y a nosotros

mismos.

Antes de comenzar con los diferentes apartados de este capitulo creemos necesario
exponer ciertas cuestiones historicas que tendremos que aclarar de antemano, asi
como explicar dos de los conceptos claves que usaremos a lo largo del desarrollo in-

vestigativo.

Asi, con el objetivo de aclarar nuestra posicidon frente a ciertos aspectos, de entrada
conflictivos, de la construccion de la historia de la capoeira, vamos a realizar un anali-
sis del articulo Mitos, controversias e fatos: construindo a histéria da capoeira® de los
brasilefios Luiz Renato Vieira y Matthias Rohrig Assungédo, ambos investigadores e

historiadores preocupado por la historia de la capoeira.

Al comienzo del texto mencionado, los autores hacen notar que la historia de la ca-
poeira, tal y como se transmite habitualmente, incluso en muchos libros, continua vehi-
culando una extrafia mezcla de mitos y semi-verdades que se muestran muy
reticentes a la auto-correccidn. Ante esta situacion, se proponen aplicar una vision
rigurosa y atenta a los detalles historiograficos para diferenciar, con los conocimientos
de los que disponemos hoy en dia, lo que podemos aceptar como probado, lo que es
apenas plausible y lo que nos parece totalmente equivocado. Estos mitos y controver-
sias articulados en la tradicion oral (principalmente a través de la figura del mestre),
que luego han sido transferidos a la difusién escrita, han sido y siguen siendo muy
importantes, ya que son aceptadas de forma colectiva en el interior de la comunidad
de practicantes de capoeira y refuerzan posiciones de legitimidad en el campo de la
capoeira que no podemos obviar como agentes de ese mismo campo, al fin y al cabo.
Ante la importancia de estos mitos y semi-verdades dentro de la misma. Entendemos

la cautela que hacen notar VIEIRA & ASSUNCAO antes de comenzar sus analisis:

No se puede exigir el mismo rigor y cuidado con los detalles historiogréficos a los textos
elaborados para las clases, mas preocupados con la didactica, con la forma por la que
se transmite el mensaje, que a los textos mas eruditos. Nuestra postura aqui es la de in-
tentar dialogar con los diferentes textos. Pensamos que es posible respetar las ensefian-
zas de los Mestres antiguos, y al mismo tiempo, guardar una distancia critica en relacion

a sus discursos, esto es, tener en consideracion el contexto en el que fueron elaborados

22 VIERIRA, L. R.; ASSUNCAO, M. R. Mitos, controversias e fatos: construindo a histéria da
capoeira. En: Revista de Estudos Afro-Asiaticos, Universidade Candido Mendes, 1999, no. 34,
pp. 81-121.
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y la informacién a la que no tuvieron acceso. Queremos contribuir para que los descu-
brimientos de las investigaciones académicas sean discutidos, y asi permitan la elabora-

cion de una visién menos a-historica de la capoeira.’’

Asi, los mitos que nombran en su articulo y que circulan en la capoeira son: el del ori-
gen remoto, el de la unidad de la practica y el de la quema de archivos con informa-

cion sobre la época de la esclavitud.

El mito de la quema de los archivos hace referencia a las posiciones actuales dentro
del campo que hablan de la dificultad de esclarecer ciertas cuestiones sobre la capoei-
ra debido a que en 1871 el politico Rui Barbosa mando quemar una gran cantidad de
documentos referentes a la esclavitud del Ministerio de Hacienda de Brasil. “Pero todo
estudiante de Historia sabe que, a pesar de esta quema, existen toneladas de docu-
mentos que se refieren a la esclavitud esparcidos por todos los estados brasilefios.
Esta informacién, conocida en el mundo académico, llega con dificultad a las rodas de
capoeira, donde hasta hoy es frecuente oir comentarios equivocados sobre el asun-
to.””? Los argumentos que se vehiculan normalmente a través de este mito se esgri-
men en posiciones que defienden la imposibilidad de demostrar la existencia de la
capoeira mas alla de los primeros registros del siglo XIX en las urbes de Rio de Janei-

ro.

El mito del origen remoto es importante para la presente investigacion porque nos
marcara los limites con los que comenzar una revision critica de las consideraciones
histéricas que nos lleven a comprender el origen, la forma de produccion y transmision
de su capital. Los autores hacen notar que la existencia de la capoeira en el Brasil
colonial, desde el siglo XVI, es un mito aceptado por casi todos, a pesar de no haya
conocimiento alguno de documentos historicos antes del siglo XIX mencionandola.
Este mito esta tan enraizado en el imaginario colectivo brasilefio que traspasa con
facilidad las fronteras académicas pudiendo encontrarse en rigurosos estudios de in-
vestigacion afirmaciones que colocan la existencia de la capoeira en la época colonial,

vinculada a la figura del esclavo fugitivo y a los quilombos. *(consultar glosario)

Este tipo de informacién podria haber sido obtenida perfectamente a través de los cantos
de capoeira, en su mayoria enfocados en la exaltacion de un tiempo mitico, un ‘pasado
heroico’ de Iluchas contra el blanco esclavicrata. Se asume como hecho comprobado

que millares de esclavos africanos y sus descendientes ‘criollos’ habrian practicado la

2Libidem. p.82
*2 Ibidem. p.84
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capoeira por los desiertos del interior en su resistencia a la esclavitud durante todo el pe-
riodo colonial. El quilombo ocupa, en esta vision, un lugar de destaque, ya que es consi-

derado el principal simbolo de resistencia negra.23

El quilombo de los Palmares y la figura de Zumbi, uno de sus gobernantes mas famo-
sos, son elementos simbdlicos estrechamente vinculados a la capoeira. No es dificil
encontrar descripciones de Zumbi, el primer capoeirista, y del quilombo de los Palma-
res como el espacio donde se practicaba. No obstante, ningun documento permite
concluir que los integrantes del famoso quilombo hubieran practicado capoeira o algu-

na otra forma de luchaljuego.

El mito de la unidad de la capoeira nos sirve para plantear la relacion entre las mani-
festaciones populares integradas en lo cotidiano desde las que se va acumulando ca-
pital y que facilitaran la apariciéon de la capoeira como campo de produccion cultural
diferenciado. Este punto es importante igualmente para comprender la capoeira como

construccién social, rechazando sus visiones esencialistas o de pureza.

Ofro mito fundamental, compartido por capoeiristas de todas las escuelas y tendencias,
es el de la capoeira como manifestacion de contornos nitidos, cuya esencia habria mu-
dado poco o nada con el pasar de los siglos. Uno de los mas destacados capoeiristas-

investigadores, Mestre Zulu, cuyo trabajo tiene significativa repercusion en los medios

’

académicos, propuso los conceptos de ‘esencias perennes’ y ‘caracteristicas inmutables

para designar los trazos de la capoeira, que habrian resistido a todos los cambios histori-

cos.?

Este mito sirve para realizar un relato que sitia el comienzo de la capoeira en el inte-
rior con los quilombos en el siglo XVI, da un salto mortal hasta la ciudad de Rio de
Janeiro en el siglo XVIII, para luego comentar la aparicion de las maltas *(consultar
glosario) de capoeiras y la erradicacion de la capoeira de Rio de Janeiro en 1890 y de
ahi realizar un nuevo salto mortal hasta la Bahia del siglo XX con la aparicién de la
primera academia de capoeira de mestre Bimba y la consolidacién de la capoeira An-
gola de mestre Pastinha. La capoeira en este relato es la misma tanto en los quilombo-
las®® del Noreste como la que se difunde entre los esclavos urbanos de Rio de Janeiro
y en la poblacion libre. Esta vision, como indican Vieira y Assungéo, no consigue expli-

car las discontinuidades ni permite enfocar las variaciones existentes. Tampoco aporta

23 Ibidem. p.83
** Ibidem.
2 Quilombola, es un término que hace referente a los habitantes de los quilombos.
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una visiébn como proceso, donde los elementos se estructuran y cambian a lo largo de
los anos. Desde esta perspectiva unitaria seria muy complicado hablar de la fundacion
del campo de la capoeira, ya que el campo implica un capital que solo existe en él, asi
como la creacién de habitos, algo dificil de explicar si esta fuera una especie de esen-

cia inmutable.

Este articulo también nos introduce a la existencia de dos posiciones en lucha dentro
de la capoeira moderna, aspecto que sera importante para comprender el origen y
desarrollo del campo. “A estos mitos relativos a la historia mas remota de la capoeira
se suman controversias vehementes que se refieren a desarrollos mas recientes del
arte, es decir, a la creacidon de la capoeira Regional por el Mestre Bimba y, en oposi-

cion a esta, la capoeira Angola.”®

Las posiciones de la capoeira Regional y la capoeira Angola son las que han articula-
do las principales luchas por la legitimidad de la practica. Sin embrago, estos mitos
proveeran de argumentos a una serie de confrontaciones que, de manera general, no
son exclusivos del mundo de la capoeira. Es decir, encontramos una serie de posicio-
nes que entran en relacion con intereses mas alla de la capoeira, que son importantes
para comprender cémo influyen en la organizacion de ésta en un campo de produccion
cultural. Los autores advierten que “existen una gran variedad de posiciones, con suti-
les matices entre ellas.” En un ejercicio de simplificacién, distinguen cinco discursos
paradigmaticos que nos permiten ver la confluencia de intereses diferentes que con-
vergen en la capoeira. Estos discursos son: el discurso de la represion, el discurso
nacionalista, el discurso étnico, el discurso corporativo-iniciativo y el discurso clasista.
De estos discursos, los que funcionan con mayor fuerza en el momento de la funda-
cion del campo son el nacionalista y el étnico. Esta parte la retomaremos en el aparta-

do dedicado a la fundacion del campo de produccién cultural.

Con este analisis tenemos la intencion de reconocer la instrumentalizacion existente
en torno a la historia de la capoeira. Nuestra posicion asume el analisis critico expues-
to, por lo que aunque hablemos del origen de la capoeira, nos referiremos q una prac-
tica que sélo se empieza a trazar a partir de mitades del siglo XIX, sin que podamos
encontrar documentos que nombren a la capoeira como practica antes de estas fe-
chas. No obstante, creemos importante respetar la informacion oral vehiculada a tra-

vés de la figura de los mestres de capoeira que muchas veces contradice estos

%6 VIERIRA, L. R.; ASSUNCAO, M. R. Op. Cit. p.85
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analisis, valorando el papel que ha tenido en sus contextos especificos como conoci-
miento situado?’. Lo que si parece incontestable, pese a todas las posiciones interesa-

das, es la estrecha relacion de los esclavos y su cultura con el origen de la capoeira.

Por otra parte, durante el desarrollo de la investigacidon en haremos uso del concepto
de capital de Pierre Bourdieu, sobre todo como base para el analisis del origen de la
capoeira. Pese a que el concepto de capital es una herramienta confusa que su autor
reivindica como tal, pensamos que es util para comprender como funciona la realidad
que da origen a esta manifestacion, sin recurrir a pensar en ella como una practica
histéricamente determinada de contornos nitidos y sin caer en la busqueda elementos
“artisticos” artificiales. Sobre el concepto de capital en Bourdieu tendremos en consi-
deracién que: 1) se entiende como cualquier tipo de recurso capaz de producir efectos
sociales, es decir, es un sinénimo de poder®, 2) que no se limita al capital material,
sino que considera como capital todo aquello que puede valorizarse, y 3) que el capital
puede representarse en distintas formas: capital econémico, cultural, social y simboli-
co, siendo la combinacién entre ellas su estructura o composicion. De estas formas del
capital, sera el capital cultural el que mas nos servira como material de trabajo. El capi-
tal cultural puede existir en estado incorporado, objetivado e institucionalizado. “La
mayor parte de las propiedades del capital cultural puede deducirse del hecho de que
en su estado fundamental se encuentra ligado al cuerpo y supone la incorporacién.”®
Es decir, esta sujeto a los limites fisicos del cuerpo del poseedor. El capital cultural
incorporado es lo aprendido, lo integrado en el sujeto y por tanto encarnado. Esta con-
dicion del capital cultural es también una base para plantear elementos de relacién
entre la capoeira y la practica artistica. El capital cultural esta constituido por formas de
conocimiento, pedagogias, “es un tener transformador en ser, una propiedad hecha
cuerpo que se convierte en una parte integrante de la ‘persona’, un habito.”° Asi, ana-

lizar el capital cultural es analizar “el principio generador, la razén de ser” con la que

2’ Con conocimiento situado nos referimos al conocimiento que se produce al margen de los
cauces habituales de producciéon de conocimiento, dentro de relaciones de dominacion. Un
conocimiento situado esta, en cierta manera, fuera de las metodologias y en contra de ellas, y
explorar la subjetividad y la parcialidad. Esta perspectiva parcial, provocaria, no obstante, una
vision objetiva al exigir la localizacion y la implicacidon en un territorio concreto desde el que se
habla y se actua. Para ampliar este término, consultar VV.AA. Nociones comunes. Experiencias
y ensayos entre investigacion y militancia. Madrid, Traficantes de Suefios, 2004.
8 MARTINEZ G., José S. Las clases sociales y el capital en Pierre Bourdieu. Un intento de
aclaracién [en linea]. Salamanca, Universidad de Salamanca, Departamento de Sociologia,
Lgevisado: 19-06-2014]. p.3

BOURDIEU, Pierre. “Los tres estados del capital cultural”. En: Sociolégica. México, UAM-
Azcapotzalco, 1987, n.2, p.12
% Ibidem.
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podremos comprender mejor la produccién cultural derivada. Comprender el capital
cultural del origen de la capoeira supondra intentar comprender el cuerpo del sujeto

esclavo en la sociedad brasileia.

Algunas consideraciones mas sobre el concepto de capital: 1) A excepcién del capital
econdmico, las demas formas del capital tienen la propiedad de no ser reconocidas, lo
que hace que encajen mejor en las practicas del don®' que en las del comercio. Por lo
tanto, sobre el capital econdmico habra un interés reconocido socialmente al contrario
de los otros capitales, sobre los que operara el desinterés o el interés socialmente re-
probable. 2) De la misma manera, al contrario que con el capital econémico, la adqui-
sicién de otras especies de capital necesita tiempo, por lo que es necesario disponer
de tiempo independiente de la necesidad econdmica, tiempo libre, de no trabajo. 3) En
las sociedades capitalistas el capital econdmico y el capital cultural jerarquizan la es-
tructura social. Ambas son independientes y opuestas. Independientes porque tener
capital econémico no supone tener capital cultural y viceversa. Y opuestas porque
cuando se acumula mucho capital de uno de los dos, no se reconoce como superiores
o iguales a aquellos que tienen mucho del otro. No obstantes esta independencia, en
la practica, el capital cultural estara siempre subordinado al capital econémico, y por lo
tanto dominado, debido al predominio del capital econémico en la estructura de los

sistemas capitalistas.

Por ultimo, el concepto de campo de produccién cultural hace referencia a un “espacio
social en si mismo”, “un mundo aparte, sujeto a sus propias leyes”*?. Un campo es un
espacio social estructurado, un campo de fuerzas que es también un campo de luchas
para transformar o conservar ese campo de fuerzas. Esta estructura esta ligada a la
produccién o posesion de un capital especifico, el cual sélo existe y se entiende dentro
del campo. Los mas diversos sujetos pueblan el campo, en el que realizan actividades
poniendo en juego los recursos de los que disponen para conseguir los beneficios es-
pecificos de dicho campo. Las reglas que estructuran el campo funcionan como regu-
ladoras de las relaciones de poder entre los sujetos. Sin embargo, las diferentes
fuerzas en tension dentro del campo no dejan ver el funcionamiento estricto del mis-

mo, por lo que se generan posiciones relativas de dominacion respecto de los demas

*! Hacemos referencia a la economia del don, donde los intercambios de bienes y servicios se
establecen sin acuerdos explicitos predeterminados. Para ampliar la informacién sobre este
término consultar FELBER, Christian. La economia del bien comun. Barcelona, Deusto, 2012.
32 BOURDIEU, Pierre. Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario. Op. Cit.
pp.79-80
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participantes del campo. Dentro del campo, pues, se engendran luchas por la legitimi-

dad que producen posiciones y estrategias distintas en funcion de los intereses.

Para comenzar nuestro analisis sobre el contexto de produccién que da origen a la
capoeira, empezaremos por la historia de la esclavitud en Brasil, para comprender
mejor qué procesos posibilitan la aparicion formas culturales propias de los africanos

esclavos.
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2.1 - La emergencia del cuerpo

El investigador Menara Lube Guizardi® realiza un analisis profuso en fuentes consul-
tadas, en el que realiza un recorrido por la historia social de Brasil partiendo de los
comienzos colonialistas con el objetivo de comprender mejor la capoeira que se practi-

ca en la actualidad.

En el siglo XVI, bajo la bandera de la corona portuguesa, Brasil es ocupada por gran-
des monopolios agro-extractivistas. Desde 1500 hasta 1530, la explotacion de los re-
cursos de Brasil sera irregular y se basara en la madera pau Brasil localizada en el
litoral. Asi, durante este primer periodo se ocupara sobre todo la costa litoral del territo-
rio. La explotacién de estos recursos provocara una fuerte division territorial que mar-
cara profundamente el imaginario colectivo generando la asociacion del desarrollo y el
progreso a las ciudades del litoral mientras que las ciudades del interior se asocien al

subdesarrollo.

Es a partir de 1530, cuando la corona portuguesa establecera una colonia basada en
el cultivo de la cafia de azucar, siendo la regién noreste de Brasil la que dominara poli-
tica y econdmicamente en este periodo. Esta colonia funcionara mediante grandes
latifundios de monocultivos en los que se comienzara a usar mano de obra esclava
proveniente de Africa. Se iniciara asi un ciclo econémico que durara hasta inicios del
siglo XIX, en el que se construiran los cimientos de la sociedad brasilefia. Estos ci-
mientos seran: la aparicion de una élite agraria euro-brasilefia que concentrara el po-
der econdmico y politico, la formacion de una sociedad bajo un modelo patriarcal, la
generalizacion de unas relaciones sociales basadas en el racismo institucional, la
normalizacién del castigo fisico y la concentracién territorial de los poderes econdmi-

cos y politicos en Salvador y Recife.

Un hecho fundamental que sucede durante esta época, como nos indica Guizardi, es
la institucionalizacién del comercio de esclavos. Esta oscura institucién durara en Bra-
sil hasta 1888. Este tipo de comercio, que sera la fuente del uso masivo de la mano de
obra esclava, se convertira en la segunda actividad mas importante en la economia

brasilena.

33 GUIZARDI, Menara L. “Apuntes para una historia social de la capoeira en Brasil”. En Todo lo
que la boca come. Flujos, rupturas y fricciones de la capoeira en Madrid [Tesis doctoral]. Ma-
drid: Universidad Auténoma de Madrid, 2011.
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El ciclo de la cafia de azucar entrara en declive a mediados del siglo XVIll, dando paso
al del café. Este ciclo también se basara en la mono-cultura latifundista con mano de

obra esclava. Sin embargo, producira un cambio importante a nivel territorial.

Gracias a la produccién de café, el eje de la economia nacional pasé a girar alrededor de
centros como Rio de Janeiro y S&o Paulo, acelerando el inexorable proceso de deca-
dencia econémica sufrido por la regién noreste (Faoro, 2001: 386, 458, 488). Ciudades
del noreste como Salvador de Bahia, Recife o Fortaleza — que otrora habian constituido
los mas importantes centros exportadores de Brasil — entran en un lento y amargo pro-

ceso de ostracismo en el escenario politico nacional (Fausto, 1995: 41 ).34

Estos cambios constituirdn marcas profundas que llegaran hasta el siglo XX y que in-
fluiran directamente en los procesos que atravesara la capoeira, como veremos mas
adelante. “Ya en la década de 1960, como comentan Leeds y Leeds, Rio de Janeiro
se presentaba como una especie de Estado autosuficiente, burocratica, econémica y
politicamente, y que ejercia una hegemonia nacional a niveles econdémicos, ideoldgi-

cos, societarios y politicos (1978:187).”%

Aunque el ciclo de café durara hasta el contexto de la Gran Depresién Mundial, la
mano de obra esclava dejara de ser la base de la economia a partir de 1888, afio en el
que la Lei Aurea determinara la libertad incondicional de los africanos y afro-
brasilefios, que fueron sustituidos por la mano de obra asalariada de los inmigrantes
europeos. El fin de la esclavitud no garantizé, sin embargo, ningun derecho civil de la

poblacion negra.

El pais se habia convertido en una nacion incapaz de incluir a su propia poblacién en su
imaginario de pueblo. Marginados y excluidos, africanos y afro-brasilefios se convierten
en una numerosa masa de gentes sin ciudadania — una masa que va a impactar flagran-
temente la construccion moderna de la identidad nacional brasilefia dibujada a partir de
1930.%°

La esclavitud de poblaciones africanas es la base invisible sobre la que se construye la
sociedad capitalista moderna. Lo que se ha conocido como diaspora africana es una
de las mayores tragedias humanas de proporciones incalculables. Brasil fue el merca-
do mas grande de compra y venta de esclavos del mundo asi como también fue la

sociedad que absorbié al mayor nimero de africanos desplazados.

34 GUIZARDI, Menara L. Todo lo que la boca come. Flujos, rupturas y fricciones de la capoeira
en Madrid [Tesis doctoral]. Madrid: Universidad Autbnoma de Madrid, 2011. p.163
*> Ibidem. p164

3% Ibidem.
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¢, Como afecta la absorcion de tantas personas esclavas en la sociedad brasilefia?

En un pais principalmente agricola los esclavos se convertiran en los cuerpos, ya que
recibiran la carga de trabajo de practicamente todos los niveles de una sociedad divi-
dida en una aristocracia portuguesa o brasilefia de origen europeo y una gran masa de

poblacién negra africana, mulata o indigena.

Los esclavos africanos fueron empleados en todos los tipos de actividades (Graden,
1996: 254) que iban desde la plantacién, cosecha, transporte y manufacturacién de los
productos agricolas; hasta las tareas de construccién de las obras publicas (como los
puertos, los fuertes militares, iglesias, hospitales y carreteras). También estuvieron pro-
fundamente vinculados a la vida privada, desempefiando actividades domésticas como
la produccion de alimentos, la limpieza de las casas, la compra y venta de productos de
uso doméstico, la crianza de los hijos de los sefiores blancos; el transporte de agua y
basura, el transporte humano; el cuidado de animales de carga y toda la infinidad de ta-

reas que comprendia la reproduccion de la sociedad (Reis, 1 997:355)37

Fig.2 — Transporte. Grabado de Jean Baptiste Debret. IANSPORT U ENFANT BLANC,POUR ETRE BAPTISE A 1KGLISE
1835 Fig.3 — Transporte del hijo de un aristéocrata. Grabado
de Jean Baptiste Debret. 1835

Fig.4 — Moliendo azucar. Grabado de Jean Baptiste Fig.5 — Cargando merdanéias. Gréibado de Jean Bap-
Debret. 1835 tiste Debret. 1835

37 Ibidem. pp.166-167
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El cuerpo del sujeto esclavo se convierte en una mercancia, en un bien material de
primer orden con el que comerciar. Esto supondra un proceso de expropiaciéon de mi-
llones de cuerpos, elementos fundamentales en la construccion social del sujeto, y la
sujecidon de todo el sistema social a ellos. Debido a la constitucion del esclavo como
bien de primera necesidad, Brasil se convertira en un sistema social racializado, estra-
tificado, ademas de por clase y genero, de acuerdo a la raza. Es decir, un sistema

donde la ideologia dominante defiende sin la superioridad de los blancos.

o) Tk T W N e B W BT By A
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Fig.6 — Mercado de esclavos en Rio de Janeiro. Grabado de Jean Baptiste Debret. 1835

Es importante tener en cuenta, a la hora de valorar estas condiciones de produccion,
la cantidad de trabajo que era asumido por el cuerpo esclavo. Es sencillo imaginar la
dificultad de mantener habitos culturales en estos sujetos atados a extenuantes cargas
de trabajo. Es decir, aunque diversidad de manifestaciones y practicas fueron traidas
por los africanos, encontramos una gran dificultad mantener y transmitir estas formas
culturales, teniendo en cuenta la importancia de la disposicién de tiempo libre para
incorporar cualquier conocimientos o habilidad. Si ademas tenemos en cuenta que en
1872 “la esperanza de vida de un africano en condicién esclava en Brasil era de 18,3

»38

anos, frente a los 27,4 afios de la poblacién libre™”, el tiempo de incorporacion y

38 Ibidem. p.171
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transmision de cualquier tipo de costumbre se
reduce estremecedoramente en los cuerpos de
los sujetos negros y esclavos. Con esto nos refe-
rimos a que, aunque hubiese llegado de Africa
una practica corporal entre la lucha y la danza
conocida como capoeira en este periodo, no ha-
bria encontrado formas que aseguraran la super-

vivencia de sus caracteristicas durante mas de

trescientos anos. No obstante, somos conscien-

tes del limite tedrico de esta afirmacion. Harian Fig.7 - Castigo publico y esclavos encerrados.
Grabado de Jean Baptiste Debret. 1835

falta investigaciones mucho mas amplias para

comprobar estos hechos. Investigaciones que, obviamente, no caben en este trabajo.

En esta sociedad el trabajo, actividad que consumia el tiempo de los esclavos, se es-
tigmatizara como una tarea degenerada vinculada a los cuerpos de aquellos definidos
como la forma material de la degeneracién. Guizardi localiza, bajo esta ideologia de la
barbarie asociada a los cuerpos africanos, una serie de modos de emergencia del
cuerpo en la sociedad brasilefa fundamentales para comprender las inversiones sim-

boélicas que pondra en juego la cultura fisica y comunitaria de la capoeira.

1) El cuerpo esclavo sera objeto de violencia de caracter religioso. La iglesia catdlica
consideraba que los africanos eran seres sin espiritu y de mentalidad infantil. Las cul-
turas religiosas africanas eran vistas como algo degenerado que erradicar, y el castigo
al cuerpo africano se normaliza como forma de evitar la corrupcion. Sin embargo, pese
a los ideales de pureza corporal, la religion catdlica incorporara muchos elementos

constitutivos de la corporalidad afro-brasilefia.

2) La oposicién entre cuerpo y mente occidental, de origen cartesiano, es traducida por
la intelectualidad brasilefia en la oposicion entre negros y blancos. Esto provocara que
la aristocracia brasilefia, para diferenciarse de los esclavos, se centre en cultivar habi-
lidades disociadas del cuerpo. La corporalidad y la experiencia del cuerpo, se convier-
ten en una condicién asociada a la pobreza sobre la que se levantan fuertes barreras

sociales.

3) Se normaliza la violencia de los poderosos. Las formas de violencia explicitas y pu-
blicas se convierten en derechos Como consecuencia, ocurre en Brasil una tensa na-
turalizacion de la violencia como forma cotidiana, pertinente a las relaciones del

mundo del trabajo y posteriormente extendida como lenguaje basico de comunicacion
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social en los centros urbanos. En esta
normalizacién juega un papel clave la
dimension sexual que hacia de la mujer
negra africana el escalon inferior en los

procesos de dominacion.

3

“’&H'E 4) El cuerpo del esclavo y la figura del

patrén se yuxtaponen de forma ambigua.

z;gji;n"';g:ﬂ:i’:ggﬁ:&?ﬁg‘;’gas“ esclavo. Grabado  Estg serg fruto de la excesiva depen-
dencia de la estructura social brasilefia

del sistema esclavista. Asi el patrén, al ejercer violencia sobre el esclavo, estaba al
mismo tiempo devaluando su propiedad, y el esclavo identificaba en el patrén la doble
figura del verdugo y del padre. Pese al esfuerzo en imponer las reglas culturales de las
élites sobre la poblacion esclava, muchas de estas culturas africanas se infiltraran,
dejando una importante matriz africana en todo aquello que actualmente es considera-

do la cultura popular y nacional de Brasil.

Estos modos de construccién del o
cuerpo en la sociedad brasilefia
son importantes para comprender
el lecho cultural que da origen a la
capoeira y sus caracteristicas. Por
un lado, hemos apuntado la impo-
sibilidad de establecer procesos
estables de transmision de cual-
quier habilidad o conocimiento

incorporado por los esclavos. Sin

embargo, esto no hara que dejen

de existir practicas y manifestacio-
nes culturales. Ademas estas practi-
cas resistiran la imposicion cultural de sus dominadores. Lo que ocurrira es que, como
vemos a través de las culturas religiosas africanas, gran parte de las manifestaciones
cultural se acabara manteniendo y transmitiendo mediante su hibridacion con las cultu-
ras dominantes. Asi que seguramente no podremos encontrar costumbres culturales
definidas y concretas, pero si que nos podremos aproximar si las pensamos como

formas indefinidas, sin caracteristicas concretas, mezcladas en el espacio de los que

38

Fig.9 — Aristécratas cenando. Grabado de Jean Baptiste Debret. 1835



no se les permite tener cultura. Nos resultara mas sencillo, pues, pensar las practicas
corporales africanas como formas culturales de estructuras inespecificas, situadas en
la invisibilidad de los dominados. Modificable, capaces de asegurar la continuidad de
las cultura africanas frente a todo tipo de violencias. Salvando las distancias, para
comprender estos conocimientos y habilidades podriamos establecer una comparacién
con lo que hoy se conoce como “cédigo abierto”™. Esto es, formas que permiten la
libre circulacién, posibilitando la transformacion mediante el acceso a sus “codigos
fuentes”, permitiendo cualquier uso hecho por cualquiera. Asi, estas practicas y mani-
festaciones habrian conseguido existir a base de ir modificando sus cédigos culturales,
adaptandose, cambiando y compartiéndose, hasta introducirse en la matriz de la cultu-

ra que las domina y resistir.

La existencia en “cédigo abierto” habria estado facilitada también por las fuertes barre-
ras y restricciones sociales que existian sobre aquellos que ostentaban el poder para
hacerse con los conocimientos y habilidades relacionadas con el cuerpo o con el es-
clavo. Por lo que, gran parte de la cultura corporal africana pudo resistir durante mu-
cho tiempo fuera de la légica del mercado, ya que no podia generar ningun interés en
aquellos que podian expropiarsela. Un efecto parecido tendria, que los poseedores de

estas cultural, por su condicion de esclavos, no tuvieran ningun acceso al dinero.

Lo que tratamos de comprender, es que el origen de la capoeira lo que encontramos
en formas culturales inespecificas, invisibles y modificables que funcionaron bajo un
modelo préximo a lo que hoy conocemos como “cédigo abierto” que a la vez actud
como forma de resistencia politica. “En el seno de practicas corporales como el batu-
que, la samba, la capoeira, el frevo y el maracatu, [*(consultar glosario)] por citar algu-
na de ellas, residen estrategias culturales que, desde la re-significacién del cuerpo de
los no-poderosos, logran transformar los sentidos de fuerza y status social atribuidos al
cuerpo sadico del dominador.”® Esta capacidad de re-significacion del cuerpo y de

transformacion del sentido de la violencia esta ligado a la propia capacidad de ese

= codigo abierto (en inglés open source) es un término que viene del movimiento del softwa-
re libre iniciado por Richard Stallman en 1983. Stallman reclamaba el derecho de liberar el c6-
digo de los programas informaticos a través de licencias libres. De este movimiento se
derivaron otros que entendian las ventajas de compartir informacion pero buscaban formas
menos restrictivas que las proponia el software libre. De hay surgi6 el codigo abierto, como un
movimiento que se quedaba con los beneficios pragmaticos de las licencias abiertas sin entrar
en cuestiones ideolégicas. Consultado en VV.AA. Catalogo de la exposicion Poéticas de labo-
ratorio sobre practicas artisticas de codigo abierto. Sevilla, Instituto de la Cultura y las Artes de
Sevilla ICAS, 2013. pp.30-32

9 GUIZARDI, Menara L. Op. Cit. p.173
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habilidades culturales de re-significarse y transformarse, de funcionar invisibles sin

limites claros ni contornos nitidos.

¢, COmo consiguen, pues, generarse practicas corporales mas especificas y diferencia-

das, como la capoeira?

Sera en la construccion del tejido urbano en Brasil donde se podran conjugar los prin-
cipales elementos para que se puedan adquirir conocimientos culturales mas concre-

tos, como la capoeira: el tiempo libre y la oposicion al capital econdmico.

En el paso del siglo XVIII al siglo XIX, los grandes centros urbanos brasilefios se habian
convertido en verdaderas ciudades africanas en América del sur (Reis, 1997:358): los
africanos o afro-brasilefios eran una mayoria abrumadora en las regiones mas pobladas
del pais (Brown y Bick, 1987: 74).*'

El proceso urbano de comienzos del siglo XIX permitid que apareciera el elemento
tiempo en la vida de un gran numero de esclavos, tan importante para la incorporacion
del capital cultural. Este tiempo, no se generaba de forma aislada en ciertos individuos
en ciertos lugares, si no que se daba como condicién compartida de toda la masa ur-
bana. Asi, “la capoeira s6lo pudo nacer como un fenémeno urbano, debido, fundamen-
talmente, a la relativa movilidad de la que gozaban los esclavos que vivian en las
ciudades — cuyas tareas diarias involucraban desplazarse por el tejido urbano (Reis,
1997: 359)"*2. Esta movilidad era parte de la contradiccién interna del esclavismo ur-
bano, que a la vez reprimia y permitia la circulacion necesaria para la reproduccion del
sistema. Es en este contexto donde
los africanos pudieron subvertir la
temporalidad del trabajo esclavo
creando o reinventando nociones
propias de temporalidad. Dentro de
estos otros tiempos, se apropiarian
de su tiempo propio para dedicarlo a
otras cosas que no fuera el trabajo,

es decir, se darian tiempo libre. Otra

de las condiciones que facilité la

aparicion de la capoeira en este

Fig.10 — Esclavos trabajando de barberos para otros esclavos.
Grabado de Jean Baptiste Debret. 1835

* Ibidem. p.177
2 Ibidem. p.180
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contexto fue la capacidad de transformar estas habilidades culturales en capital eco-

némico.

Cada dia de trabajo era discontinuo e irregular, en parte gracias a las pausas entre un
trabajo y otro. Consecuentemente, no habia medios de prevenir que un esclavo dejara
de lado su cesto, su vara de pescar o su cuerda para juntarse a jugar o a ver la capoeira,
a bailar samba de rueda, visitar un chaman afuera de la ciudad o desaparecer en una
casa para rezar por la misericordia de Ala (...) los esclavos frecuentemente recibian di-
nero gracias a fuentes clandestinas como el toque de percusiones, la capoeira o las acti-
vidades adivinatorias(Reis, 1997: 362)*

En estas ciudades, las formas de resistencia de los esclavos se dibujaron a partir de
estrategias de enfrentamiento directo (revueltas, fuga), pero también a partir de estra-
tegias de renegociacién simbdlica que les permitieron apropiarse de su propia corpora-
lidad. Estas practicas corporales no directas, menos visibles, se realizaban desde un
ejercicio fundamental de subversion, desde una posicién disidente que detenia la ren-
tabilidad del trabajo. Asi, uno de los conocimientos fundamentales que empiezan a
funcionar como capital cultural incorporado son las formas de sabotajes y disimulo que
pasan a ser consideradas como habilidades positivas por los africanos, que permiten
la perpetuacion de formas diferentes de concebir la vida social. En este contexto, la
capoeira aparecera como una forma cultural que incorporara las virtudes de la malicia

corporal.

Fonitt j Asi, llegamos a otro elemento importante para
| las practicas culturales africanas: La oposicion
_ al capital econdmico. La oposicion generara un
. doble estado de reconocimiento y no-
reconocimiento. Asi, las personas que domina-
ban, al comenzar percibir la cantidad de mani-
festaciones culturales que se producen deben
realizar el ejercicio de negarlas y reducirlas. La

negacion del sentido* es un movimiento de do-

Fig.11 — Esclavos dirigiéndose a ser castigados por ble efecto, ya que al comenzar a negar mani-
capoeiragem. llustracion de Federico Guiherme Briggs.
Entre 1832 y 1836

“ Ibidem.

* Gilles Deleuze explica sobre el sinsentido que, al negar el sentido, realiza un ejercicio de dos
direcciones, ya que niega el sentido y a la vez “se opone a la ausencia de sentido efectuando la
donacion de sentido.” DELEUZE, Gilles. Logica del sentido. Morey, Miguel (prol.). Madrid: Pai-
dés, 2011. p.102
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festaciones culturales, aquellos que poseian el poder, ejercen el doble ejercicio de

prohibirlas y crearlas. La capoeira sera una de las practicas mas reprimidas.

En los nuevos contextos urbanos creados en una sociedad racializada dominada por

la ideologia de la superioridad blanca se producira una divisién simbdlica directa.

Mientras el espacio de la casa (el ambito doméstico) se consolida como el univer-
so de las normas aristocraticas del mundo de los blancos (marcado por sus con-
ceptos de intimidad y civilizacién); el espacio de la calle (el ambito publico) se
consolida como el universo social de los excluidos, apropiado por ritmos que desa-
fian la moralidad de las elites y que abren un espacio a que la gente comun re-

signifique su existencia en la jerarquia social brasilefia.*’

Los cuerpos esclavos y sus culturas dominan la calle, que se convierte en espacio de
poder. Recordemos que una de las caracteristicas del capital es que esta relacionado
con su capacidad de producir efectos sociales, siendo éstos un sinénimo de poder. Por

lo tanto, el aumento del espacio de poder aumentara la aparicién de capital.

De esta forma, en este contexto, las manifestaciones corporales que apareceran en
las calles, comenzaran a ser capaces de competir jerarquicamente contra los posee-
dores de capital econdmico. La oposicion que se generara en el sistema entre los es-
clavos y el capital econémico de los dominadores hara que también se exageren las

formas de escenificar la superioridad, es decir, las formas de violencia.

La danza, el batuque, las religiones, la musica, las comidas y la forma de vestirse de los
africanos habian tomado el espacio publico de las ciudades brasilefias, escenificando
una libertad corporal que les faltaba en la vida cotidiana del trabajo esclavo. Todas y ca-
da una de las manifestaciones corporales de los esclavos en Brasil fueron prohibidas,

perseguidas y reprimidas violentamente.*®

Estas formas de violencia se organizaran mediante la institucionalizacion de la Policia
a partir de 1808. En el caso de la capoeira, esta violencia ademas se estructurara en el
Caddigo Penal de la Constituciéon brasilefia como crimen pagado con castigos fisicos,

penas de carcel y deportacion a islas/presidios entre 1890 a 1941.

Es en este contexto de posibilidades de producciéon de capital donde aparecen las pri-
meras organizaciones colectivas en torno a la capoeira. Esta capoeira tendra como

habilidades principales aquellas incorporadas desde las distintas formas de sabotaje,

* Ibidem. p.175
* Ibidem. p.177
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A Cﬂ P@ EI Rﬂ de malicia, de engafio, que permitian la apropiacion

Fig.1

del ejercicio de la violencia a través de practicas cor-
porales. Estas organizaciones colectivas fueron co-
nocidas como maltas*’. La denominacién que se le
dara en esta época sera doble: Capoeira y capoei-
ragem *(Consultar glosario), para referirse al sujeto
que practica capoeira y a la propia practica de la ca-
poeira, respectivamente. Los registros policiales, pe-
riodisticos y literarios de la época muestran el

recorrido de popularizacion de la capoeiragem.

Las maltas fueron organizaciones que llegaron a su-

poner un verdadero contrapoder politico en las prin-

2 —Representacion dos capoeiras per-
tenecientes a las maltas. Revista Kosmo.
1909

cipales urbes brasilefias, principalmente en la capital,
Rio de Janeiro. Eran organizaciones de base territo-
rial que, en su auge a finales del siglo XIX, llegaron a estar constituidas por cuerpos
autéonomos fuertemente jerarquizados que se aduefiaban de la ciudad. Estos grupos
nacieron como un universo en forma de gueto completamente marginal, con las si-
guientes caracteristicas: 1) Era un mundo de hombres negros, 2) suponia un universo
social de elementos propios (reglas, ropas, colores, gestos), y 3) eran productores de
violencia. Haremos notar otros dos aspectos importantes que analizan los historiado-
res Vieira y Assungdo en su investigacion sobre la construccion de la historia de la
capoeira: 1) Lo que entonces se conocia como capoeiragem no tiene nada que ver
con lo que hoy conocemos como capoeira, siendo los unicos elementos parecidos
algunos tipos de golpes y la ginga *(Consultar glosario). 2) El cambio étnico que se
produce en la capoeiragem de las maltas, siendo que antes de 1850 era una practica
exclusiva de negros esclavos y en 1890 un tercio de los detenidos por este crimen

eran hombres blancos de diferentes clases sociales.

Esta capoeira se construira alrededor de habilidades corporales que transforman el
ejercicio de la violencia mediante su apropiacion. Su practica, sin embargo, no dejara
un modelo con los que explicar y transmitir sus conocimientos corporales. Esto era
debido a que mas que un conocimiento concreto o una habilidad cultural especifica, la

capoeira de las maltas constituia sobre todo un espacio social alternativo, donde se

47 Iy e
La palabra malta es una expresion de la lengua portuguesa, actualmente en desuso, sinéni-
mo de agrupacion asociado a practicas criminales.
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generaran formas de vida marginales, disidentes, opuestas al orden establecido, un
estilo de vida proximo a lo que significé la bohemia®. “Ni todos los capoeiras, integran-

tes de los grupos marginales, eran también practicantes de la lucha y viceversa™®.

Cuando los capoeiras y su capoeiragem llegaron a suponer un verdadero problema, a
través sobre todo de su implicacion en la politica de la ciudad, las élites brasilefias no
dudaron en acabar con ella, llegando a casi exterminarla®. Esto sucedera a finales del
siglo XIX, cuando, tras la victoria republicana, habra un cambio radial en la politica y
se decidira erradicar esta practica que consideraban degenerada, civilizando las calles
de una vez por todas. Asi en el cambio de siglo, del XIX al XX, la capoeira es practi-

camente eliminada de las principales urbes brasilefias.

¢, COmo conseguira este tipo de manifestaciones culturales, casi desaparecido a finales
del siglo XIX, llegar a generar un campo de produccion cultural propio en el siglo XX?
A continuacion, pasaremos a estudiar como la capoeira llega a organizarse dentro de

un campo con un capital cultural especifico.

* Para ampliar la conexion entre bohemia y capoeira se puede consultar BRETAS, M. L. “A
queda do império da navalha e da rasteira: a republica e os capoeiras.” En: Cadernos de Estu-
dos Afro-Asiaticos. Rio de Janeiro, Candido Mendes, 1991. n.20, o SOARES, C. E. L. “Dos
fadistas e galegos: os portugueses na capoeira.” En: Analise Social. Lisboa, Revista do Instituto
de Ciéncias Sociais da Universidade de Lisboa, 1997. vol.XXXII(142), pp.685-713.

*VIERIRA, L. R.; ASSUNCAO, M. R. Op. Cit. p.15

" Para ampliar informacidn sobre las maltas y su papel en la historia de Rio de Janeiro consul-
tar SOARES, Carlos E. L. A capoeira escrava e outras tradigbes rebeldes no Rio de Janeiro
(1808 -1850). Campinas, Unicamp, 2004.
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2.1 — Fundacién y consolidacion del campo de produccién cul-

tural de la capoeira

A partir de aqui, nuestro objetivo sera el de tratar de organizar la capoeira en un cam-
po de produccion cultural. Nos proponemos apuntar los elementos principales median-
te los que la capoeira llega a constituir un campo propio, lo que le permitira ganar
autonomia y no quedarse relegada a una practica marginal. Esto lo articularemos a
través de la realizacion de los proyectos de mestre Bimba (Manuel dos Reis Machado)
y de mestre Pastinha (Vicente Ferreira Pastinha), que iremos presentando a lo largo

de la investigacion.

Nuestro objetivo es, pues, comprender como se estructurara el campo de la capoeira,
produciendo un capital cultural especifico, sobre el que se desplegaran toda una serie
de relaciones de poder y de fuerzas interesadas. El punto de partida del campo es la
cultura corporal relacionada con las formas de re-significacion del ejercicio de la vio-

lencia mediante la malicia, la manha y la mandinga. *(consultar glosario)

Mestre Bimba naci6 el 23 de noviembre de 1899 en
Bahia y comenz¢6 a practicar capoeira con 12 afios
de la mano del africano Bentinho, capitan de la
Compaiiia de Navegacion Bahiana®'. A finales de la
década de 1920 Bimba cred su proyecto de la Luta
Regional Baiana que, pese a la intencion de hacer-
la una lucha desvinculada del significado de la ca-
poeira de su época, paso a ser conocida como ca-
poeira Regional. La capoeira Regional de Bimba ha
constituido uno de los dos modelos (el otro es el de

la capoeira Angola de mestre Pastinha) que ac-

tualmente funcionan como arquetipos de la capoei-
b , N

Fig.13 - estre Bimba. P'ol‘sando éohn un

base de la expansion de la capoeira en Brasil y de la berimbau. Afios 60

ra moderna, siendo el modelo que ha servido como .

exportacion hacia el mundo. jCuales son las condiciones que permiten pasar de una

situacién en 1890 donde la capoeira era una practica casi desaparecida a un proyecto

>1 CIRQUEIRA FALCAO, Jose Luiz. O jogo de capoeira em jogo e a construgdo da praxis ca-
poeirana. [en linea] [Tesis doctoral]. Salvador: Universidade Federal da Bahia, 2004. p.38
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de capoeira que conseguira crecer tanto que sera reconocido como el nuevo deporte

nacional?

Para comprender esta transformacion de las condiciones que haran posible el proyec-
to de mestre Bimba, tendremos que observar como ser ordenaron toda una serie de
nueva fuerzas e intereses alrededor de las manifestaciones culturales de matriz africa-

na.

En su libro Las reglas del campo, Pierre Bourdieu nos indica la importancia que tuvo la
figura del burgués, como agente poseedor del capital econdémico, en la re-significacion
del sentido de la cultura y ante el cual se revelan escritores e intelectuales en su anali-
sis del campo literario. Esta figura del burgués, poderoso adinerado, también sera fun-

damental para entender las transformaciones de Brasil de comienzos del siglo XX.

Finales del siglo XIX es la época en que la represion contra la capoeiragem se volvera
mas virulenta. Es también la época de la aparicion una nueva burguesia nacional que
se opondra a las viejas élites agrarias, y cuando se generan nuevos sectores sociales

como las clases medias o los profesionales liberales.

Los cambios politicos sufridos por el Estado brasilefio en las primeras décadas del
siglo XX condujo el pais a una nueva configuracion territorial. Los capitales acu-
mulados con la venta de café cultivado en los Estados del sureste, habian genera-
do un excedente econémico suficiente para financiar la industrializacién de dicha
regioén, lo que generd (...) las primeras industrias en S&o Paulo. (...) Las oligar-
quias agrarias que durante cuatro siglos compusieran el poder econémico y politi-
co de la nacién fueron desplazadas, dando paso al surgimiento de una nueva

burguesia nacional asentada en las ciudades del sureste brasilefio.*

Este desplazamiento territorial supondra que las formas culturales que eran violenta-
mente reprimidas en el sureste, se puedan conservar mejor en el noreste, principal-
mente en la ciudad de Bahia, un espacio alejado del progreso y del desarrollo. Asi,
todas una serie de costumbre y manifestaciones culturales populares del noreste pa-
saran a ser vistas como la expresién de lo que habria sido una cultura original brasile-
fia. Esta idea de una cultura originalmente brasilefia sera el detonante principal de las
re-significaciones de la cultura y se vehiculara a través del mito del mestizaje. Sin em-
bargo, estos cambios operaran muy poco a poco, de forma no reconocida, hasta la
Revolucion de 1930.

>2 GUIZARDI, Menara L. Op. Cit. p.183
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Gracias a las creencias racistas que asociaban el mestizaje a la degeneracion, el
‘mito del Brasil mestizo’ no pudo ritualizarse hasta el final de la Primera Republica
(en la década de 1930) (Ortiz, 2003:39). Con ritualizarse, nos referimos a que el
mito no pudo ser celebrado como elemento que da sentido a las manifestaciones
cotidianas y extra-cotidianas de la vida social en Brasil. Hasta la Era Vargas, el
mestizaje seria una percepcion intelectual negativa que no terminaba de conven-

cer al sentido comuin (Ortiz, 2003:41).%

Este hecho sera fundamental para comprender la reorganizacion de las fuerzas sobre
la capoeira. La transformacion de la forma de comprender la cultura y de mirar a las
manifestaciones afro-brasileias hizo que aquellos que habian reprimido violentamente
estas expresiones corporales comiencen a interesarse por ellas. Asi, a finales del siglo
XIX, comenzaran a aparecer intentos de incorporar y ordenar los conocimientos y ha-
bilidades culturales en torno a la capoeira por parte de figuras de la élite intelectual. Lo
que les permitira estos acercamientos sera la adopcién de una 6ptica deportiva, a la
altura de su status, y acorde a los valores occidentales blancos de civilizacion y pro-

greso.

El deporte sera uno de los fenédmenos mas signi-

ficativos de este siglo. Funcionara como una po- @‘/MNF\\TI(R NHUQNFSL
tente herramienta del capitalismo, expropiando (GF)POE'V\C)GEN))

gran parte de la corporalidad popular en Europa y MHHW'\“D‘)’ ‘},W\—ES?EF)DF)

Por

expandiéndose para todo el mundo, transfor- L\'\]'\hm\[gvx(mﬁw

mandose en expresion hegemaonica en el ambito (ZVMDS)

UBRR INEDITFY

de la cultura corporal. Asi, el deporte vinculado a
riFieso

las nociones de civilizacidn y progreso, de orden

y correccidon corporal, se introducira en las élites
brasilefias posibilitando articular sus intereses
sobre la corporalidad popular afro-brasilefia. “Las

posibilidades de utilizacién de la capoeira como

‘gimnasia brasilefa’ se dieron a partir de los pre-

supuestos tedricos del determinismo racial, sobre Fig.14 - Portada del Ibro Gymnastica
. Lo L Nacional (Capoeiragem). Anibal Burla-
el amparo de un discurso médico-higienista, pauta- maqui. 1928

do por una vision eugenésica de regeneracion y

>3 Ibidem. p.186
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purificacion de una supuesta ‘raza’ brasilefia.”*

En este contexto, a caballo entre el siglo XIX y el siglo XX, pasando de un sistema
esclavista a uno capitalista, con cambios politicos y sociales radicales, se ensayaran
los primeros intentos de organizar la capoeira. Entre 1890 y 1928 se publicaran cuatro
obras por parte de figuras de la élite intelectual y militar en las que se recorreran desde
la exaltacion de la capoeira como lucha nacional hasta la creacion de guias y métodos
de aprendizaje. Las obras referidas son: un articulo de 1906 de Lima Campos en la
Revista Kosmos con el nombre A capoeira; un libro apdcrifo titulado Guia do Capoeira
ou Gymnastica Brazileira, publicado en 1907 por O.D.C.; el articulo Nosso Jogo publi-
cado por Coelho Neto en 1928, y en el mismo afo el libro Gymnastica Nacional (Ca-

poeiragem) Metodizada e Regrada publicado por Anibal Burlamaqui.

Estas obras, no tendran mucha acogida y no conseguiran consolidar el proyecto de
una capoeira como la que proponen. Sin embargo, supondran las condiciones de base
de las que se servird mestre Bimba en su proyecto de Luta Regional Baiana para ini-

ciar el proceso de fundacién del campo de produccién cultural de la capoeira.

Asi, casi de la noche a la mafiana, la capoeira pasara a estar organizada bajo una
serie de movimientos y golpes recogidos en varios métodos corporales. Obviamente,
al organizar estos método, sus autores dejaran fuera todos aquellos elementos que le
parezcan degenerados, no acordes con el progreso y la civilizacién, como es el caso
de todo los aspectos ludico-festivos. Asi, se comenzara a estructurar el campo me-
diante una limpieza y ordenacion racional de la capoeiragem, criticando los aspectos

que consideraban negativos y apriandose de aquellos que creian positivos.

En la ciudad de Bahia sera donde mestre Bimba realice su proyecto de capoeira Re-
gional. Todos los autores que hemos nombrado eran de ciudades del sureste. La in-
fluencia que experimentara Bimba de estas nuevas condiciones positivas sera a través
del ambiente generalizado de gusto por las luchas, las artes marciales y los enfrenta-
mientos publicos en el ring. En estos espacios, aunque estuviera prohibida, la capoeira

gozaba de reconocimiento como técnica de lucha.

>* CIRQUEIRA FALCAO, Jose Luiz. Op. Cit. p.100
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Fig.15 — Reportaje sobre la victoria de la capoeira sobre
el jiu-jitsu. Revista Careta. 1909

CARETA

Estas fueron las condiciones que posibili-

capoeiragemn v nceedora do jin-jitsua

taron el desarrollo de su proyecto pero
tendremos que repasar también el contex-
to y las condiciones en las que Bimba

aprendié la capoeira en Bahia

De la época de 1890 a 1945, Vieira y As-
sunc¢ao localizan un periodo en la historia
de la capoeira que llaman la vadia¢cao*
(consultar glosario) bahiana. La practica
de este periodo guardara rasgos similares

a las técnicas corporales con las que re-

Cyriaco, o vencedor do jogo japonez, velho cultor do nosso jogo da capocira favendo passes 4
agilidade no pateo da Faculdade de Medicing, entre grupos de academicos

significar el ejercicio de la violencia me-

ual deve ser Consta que o general Pinheiro Machado vae sr i

diante su apropiacion que encontramos
en la ciudad de Rio de Janeiro. No obstan-
te, de la practica de la capoeira en Bahia
sélo existen documentos que la localizan a finales del siglo XIX y las fuentes escritas
que hablan de ella entre 1890 y 1945 en realidad son escasas. Este periodo se cono-
cera principalmente a través de la memoria oral recogida directamente de los mestre
de capoeira de la época. “Los mestres, como cualquier persona mayor, generalmente
tienden a ver su juventud de manera mucho mas positiva, como una edad de oro,
cuando la capoeira no contenia las ‘deformaciones’ del presente. El conocimiento del
pasado también es la fuente de su autoridad en el presente, de aquello que es consi-
derado correcto o equivocado. Asi, precisan adecuar su vision del pasado a las nece-
sidades del presente.” Creemos que esta caracteristica es muy relevante, ya que nos
propone otra fuente de conocimiento lejos de la objetividad a la que estamos acostum-
brados. Es un conocimiento generado en los margenes, fuera de las instituciones de
legitimidad como las Universidades. Esto también nos indica que el conocimiento y
habilidades de la capoeira funcionaran bajo otros términos, diferentes a las ideas occi-

dentales orden y claridad.

Hasta inicios de los afios 30, el juego de la capoeira se encontraba integrado en junto
a otras practicas cotidianas de las clases populares. Esta capoeira no exigia un domi-
nio técnico, y su forma de transmisién no estaba vinculado a un método. La capoeira

se aprendia en el ejercicio practico del juego, mediante la inversién de tiempo de los

> VIERIRA, L. R.; ASSUNCAO, M. R. Op. Cit. p.98
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mas iniciantes con los mas experimentados. Es decir, para aprender capoeira hacia

falta cultivarla, dedicarle tiempo.

En este contexto, estos conocimientos y habilidades se organizaran en la roda de ca-
poeira. Las rodas seran espacios colectivos, vinculados a las fiestas populares y al
espacio publico, que estructuraran una serie de elementos alrededor de la capoeira
como la musica, la ritualidad y los movimientos corporales. Las rodas, ademas, sera
una forma de organizacidon que aportara a los capoeiristas la posibilidad de obtener
algunos beneficios, aunque escasos, como dinero o reconocimiento. Eran comunes la
organizacién de rodas para recoger dinero de los asistentes y sucedian sobre todo en
fiestas mayores donde encontraban las condiciones adecuadas para disfrutar de ma-
yor admiracién del publico. Las rodas también contribuyeron a que se empezara a ge-
nerar una aceptacion social de la practica. Asi, aunque que la capoeira estuviera

prohibida, la policia solia otorgar permisos para que sucedieran.

El inmenso acervo de fiestas populares que se sucedian en las calles y plazas de la
ciudad de Bahia pas6 a ser reconocido en todo el pais. En estas fiestas populares se
juntaban todo tipo de practicas corporales africanas, religiosas, musicales, etcétera. El
caracter cordial y receptivo fue un valor que se asoci6 a esta ciudad, como parte del
mito del mestizaje de la nacion brasilefia. Estas ideas funcionaron fuertemente dentro
del imaginario colectivo y Bahia operara como ejemplo del lugar donde el mito del Bra-

sil mestizo se concretara.

Aunque esta capoeira pudiera tener un caracter mas pacifico y el contexto fuera mas
favorable, todavia se mantuvo la violencia entre diferentes grupos de capoeiristas, y
entre capoeiristas y policia. La vadiacgdo bahiana no llegé a sufrir la represion siste-
matica de la que fue victima la capoeira en Rio de Janeiro, sin embargo tampoco fue
vista con buenos ojos por la policia, que podia dispersar la roda y requisar los instru-
mentos sin mas motivos. Esta ambigledad entre la prohibicion y el permiso hace que
la capoeira de esta época adopte otros nombres, en un ejercicio de ocultacion. Asi, en
esta época en Bahia, esta practica también fue conocida como brincadeira *(Consultar
glosario) de Angola, nombre que surge de su vinculacion con lo ludico y con la cultura
esclava. Este re-nombramiento, operaria como una estrategia de disimulo, habilidad
caracteristica de la propia manifestacion. Estas estrategias seran fuente comun de
todos los capoeiristas. Bimba, que criticara esta capoeira y se vinculara al proyecto
deportivo, también adoptara esta actitud y en sus comienzos llamara a su proyecto

Luta Regional Baiana.
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Por tanto, la vadiagdo bahiana, contexto en el Bimba aprendera capoeria, organizara
los conocimientos y habilidades en torno a dos aspectos principales: 1) la roda se
mantendra como un espacio marginal, asociado a | cultura popular, por lo que el cono-
cimiento corporal se organizara bajo patrones diferentes de los de la cultura occidental
dominante ligada a las nociones de orden y progreso. “Todo indica que el ambiente en
que se realizaban las rodas de la capoeira Angola estaba marcado por cierta ruptura
con las normas sociales, un espacio de contestacion (...). El universo social en que se
insertaba esta antigua vadiagdo se asemeja a lo que Antdnio Candido llamoé ‘mundo
sin culpa’, un ethos que no distingue el bien del mal, creando acomodaciones que en
otras situaciones serian reconocidas como hipécritas (Céndido, 1982). Quien ‘vadiava’
simplemente ‘brincaba’, independientemente de la comprobacién de virtudes.” 2) Las
formas de temporalidad que se producian también estaban distanciadas del concepto
de tiempo racional occidental. “Las rodas de capoeira del pasado se integraban en una
concepcién de devenir permanente, una vision del mundo circular e integradora donde
los rituales son elementos de una relacion del ser humano con el cosmos incompleta y
dinamica por naturaleza. (...) Cada roda de capoeira era una continuacién de la ante-
rior, independientemente del tiempo que las separase. La circularidad en la idea de
tiempo en el ambiente de la antigua malandragem no fragmentaba la realidad, compar-

timentando el conocimiento que de ella se hace.”’

Este sera el contexto que vera realizarse el proyecto de mestre Bimba. Un contexto en
el que se re-significara por completo la cultura, donde las manifestaciones populares
pasaran a ser fuente de la cultura originalmente brasilefia, donde se reestructuraran
las viejas formas del esclavismo hacia un nuevo sistema capitalista con la aparicién de
burguesia, clases medias y profesionales liberales y donde se iran multiplicando las

formas de produccién, difusién y consumo de la cultura.

Mestre Bimba sera un capoeirista muy habil en la practica, que aplicara los conoci-
mientos adquiridos del universo de la capoeira en el nuevo ambito deportivo que se
iniciaba. “Este fue un periodo que consolidé la imagen del mestre como luchador, en el
ambito de la fiebre deportiva que habia ganado terreno en Bahia, siguiendo las fuertes

tendencias de Sao Paulo y Rio de Janeiro.”® En palabras de sus alumnos, que pode-

*bIbidem. p.99
> Ibidem.

>8 HERRERA ACUNA, Jorge M. Entre rodas de capoeira e circulos intelectuais. Disputas pelo
significado da capoeira no Brasil (1930-1960) [tesis doctoral]. Sdo Paulo: Universidade de Séo
Paulo, 2010. p.98
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mos encontrar en el documental Mestre Bimba: A capoeira iluminada®, Bimba llevo su
Luta Regional Baiana a estos espacios con el objetivo de transformarla en deporte de
masas. En esta intuicion de nuevas posibilidades de conseguir dinero y reconocimien-
to, Bimba organizara su capoeira bajo los parametros de civilizacion y progreso de la
élite. Es decir, lo que se habia intentado realizar en proyectos como la Guia do Ca-
poeira ou Gymnastica Brazileira, la realizard Bimba, afro-brasilefio, poseedor de un

amplio conocimiento y experiencia sobre la practica coporal.

El contexto de los rings sera el espa-
cio que genere las condiciones posi-
bles para que Bimba pueda
desarrollar su proyecto, por lo que
sera importante comprender como
operara en ellos. En los ambientes
deportivos, la capoeira era reconoci-
da y valorada, pero los estigmas que
pesaban sobre ella aun suponian
fuertes barreras sociales para aque-
llos interesados de otras clases pu-

dieran acceder ella. Bimba, se

E2
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Fig.16 — Mestre Bimba. Aplicando un golpe deseta
Afios 50. tos publicos en estos espacios, a

impondra, a base de enfrentamien-

otras formas de lucha y artes marciales Es entonces, cuando la capoeira organizada
de Bimba comenzara a ser vista como algo civilizado, ordenado y eficaz, capaz de
demostrar superioridad frente a otras luchas, la mayoria extranjeras. Esto permitira a
muchos jovenes universitarios de clase alta ver esta expresion como digna de ser

practicada.

La estructura de Bimba facilitara el aprovechamiento de estas condiciones a partir de
los siguientes aspectos: 1) Partira de una critica directa a la capoeira de Bahia, que
consideraba insuficiente en comparacion con otras técnicas marciales. Esta critica, le
aproximara discursivamente a las que se realizaban desde la vision deportiva a la ca-
poeira en general. 2) Generd un modelo de aprendizaje ordenado en un método. En él

fragmentaba los ejercicios fundamentales para entrenar la capoeira, generando un

> Mestre Bimba: A capoeira iluminada [Video DVD]. Dirigida por Luiz Fernando Goulart. Brasil,
2007.
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catalogo de golpes y movimientos en los que introdujo elementos de otras formas de
lucha, asi como unas normas propias para hacer funcionar la roda. 3) Llevo la practica
a espacios cerrados, que se conocieron como escuelas de capoeira, lo que facilitd que
las clases altas blancas encontraran un espacio accesible socialmente, fuera del es-
pacio publico. 4) Jerarquizé la experiencia de aprendizaje en principiantes, formados y
formados especializados, dando a cada nivel ciertos privilegios como juegos en la roda
exclusivos para niveles superiores, permitiendo que sus practicantes adquirieran legi-
timidad sobre el conocimiento de la capoeira. 5) Introdujo normas morales, que civili-
zaban la practica: no beber, no fumar, no participar en rodas en espacios publicos,

entre otras.

El proyecto de Bimba tendra
mucho éxito. Pas6 a ser re-
clamado como profesor por
alumnos de las clases altas,
universitarios, e incluso por
personal del ejército, lo que
le proporcionaba una fuente
mas o menos rentable de
dinero. En poco tiempo su
Luta Regional Baiana, pasa-

ra a ser conocido como ca-

poeira Regional, e ir4 adop- " . n . ' i
tando rasgos propios como Fig.17 — Mestre Bimba. Ensefiando la ginga a un alumno. Fecha desconocida.
una mayor velocidad, lo que

producira la percepcion de juegos “altos”, y la aplicacion de golpes mas eficientes,
dentro de los parametros de las artes marciales. Bimba ira adquiriendo mucha legitimi-

dad y reconocimiento y transformando la vision que las clases altas tenian de la ca-
poeira, a través de viajes y exhebiciones. Esto se traducira en una serie de acciones

que hasta entonces eran impensables que sucedieran en una manifestacion popular.

En 1937 se le concedera una licencia oficial del Estado para formalizar su primera es-
cuela de capoeira a la que llamé Centro de Cultura Fisica e Luta Regional. En el mis-

mo afio, también se le otorgara un titulo oficial del Estado que le daba el nivel de
director de Educacion Fisica. Este camino de beneficios y reconocimientos tendran su
auge cuando el presidente de la Republica, Getulio Vargas, en una presentacion oficial

de la capoeira de Bimba, le estreche la mano y declare publicamente que la capoeira
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era la unica aportacion verdaderamente brasilefia a la educacion fisica y que deberia
considerarse como una lucha nacional. EI mestre de capoeira ira acumulando poder,
generara una posicidn superior respecto al resto de capoeiristas de la época, y sera

capaz de producir nuevos significados sobre la practica.

En este apoyo oficial del Estado a la capoeira a través del proyecto de mestre Bimba,
también se articularan otra serie de fuerzas que ejerceran tension en el campo. Asi,
muchos de los que apoyaban esta capoeira, defendian un discurso nacionalista, que
buscaba elementos culturales que
reforzaran la idea de la nacién
brasilefia bajo el signo del mesti-
zaje. Este discurso nacionalista
era el que se venia gestando en
las primeras guias para la capoei-
ra escritas por intelectuales brasi-

lefios. Por lo tanto, el proyecto de

capoeira de Bimba se encontraba

en situacion de dependencia direc- Fig.18 — Mestre Bimba. Estrechando la mano al presidente Gettilio
» Vargas.1945.

ta del proyecto de nacion que se

construia desde el Estado varguista.

Sin embargo, este no sera el Unico discurso que se organizara en torno de la capoeira.
En los afios 30, diferentes intelectuales y artistas generaron un discurso étnico opues-
to al discurso nacionalista del Estado. Este discurso reivindicara la capoeira como so-
porte de la identidad étnica del negro en Brasil, reivindicando el papel de la cultura
africana y sus manifestaciones, es decir, la esencia africana de la nacién brasilefna.
Esta diferencia sera fundamental, ya que el discurso nacionalista oficial partia de pre-
misas raciales que buscaban “aclarar’ la esencia brasilefia. Desde el discurso étnico
se generara un movimiento folclérico muy importante que servira para reconocer y

valorar muchas practicas (realizando proyectos de registro y preservacion).

Este discurso se articulara desde el concepto de folclore romantico europeo vy, si por
un lado servira para valorar y reconocer una amplia variedad de manifestaciones antes
marginalizadas, por otro generara una posicion jerarquica que instrumentalizara estas
manifestaciones bajo los intereses propios de un determinado grupo de intelectuales.
Esta posicion, sera otra fuerza que organizara una visién de la capoeira enfrentada a

la visién deportiva nacionalista dominante en el Estado. Por lo que no tardara en gene-
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rar un discurso critico con la capoeira de Bimba por ser una capoeira “moderna” des-
caracterizada, que mezcla elementos extranjeros provenientes de otras artes marcia-
les. La intencion de este discurso étnico sera la de buscar y defender la capoeira

original africana, la tradicional del pueblo.

Sera la vadiagdo bahiana, también conocida como brincadeira de Angola dominante
en las fiestas populares de la ciudad de Bahia, la que mejor encaje en estos términos.
El discurso tendra la vinculacién directa de figuras importantes, que ayudaran a cons-
truir esta capoeira. Las que mas influenciaron en la organizacion de esta vision tradi-
cional fueron Edison Carneiro® y Jorge Amado®'. Tanto en las investigaciones de
Edison Carneiro como en las novelas de Jorge Amado se retratara una capoeira en
oposicién directa con la capoeira Regional de Bimba. Este contexto pondra en juego
fuerzas distintas y generara nuevas tensiones que posibilitaran el desarrollo del pro-

yecto de capoeira Angola de mestre Pastinha.

Mestre Pastinha (Vicente Joaquim Fe-
rreira Pastinha, Salvador, 5 de abril de
1889 - Salvador, 13 de noviembre de
1981) fue, junto con Bimba, un figura
importante del origen y organizacion del
campo de produccion cultural de la ca-
poeira. Pastinha aprendié capoeira an-
tes de comenzar el siglo XX, segun sus
propias palabras, con un viejo africano.
Ingresé en la Marina como aprendiz en
1902. Entre 1910 y 1922 ya ensefiaba

capoeira para sus colegas aprendices y

después para estudiantes que vivian en

la periferia. Pero dejo de ensefiar duran- Fig.19 — Mestre Pastinha. Fotografia de Pierre Ver-
ger.1946.

te mucho tiempo y solo volvio a la ca-

poeira en 1941, cuando Bimba ya habia

®0 Edison de Souza Carneiro (Salvador, 12 de agosto de 1912 — Rio de Janeiro, 2 de dezem-
bro de 1972) escritor brasilefio, especialista en estudios africanos en Bahia. Sus investigacio-
nes mas importante son Negro Bantos (1937) y Candomblés da Bahia (1948).

o1 Jorge Leal Amado de Faria (Itabuna, 10 de agosto de 1912 — Salvador, 6 de agosto de
2001) fue uno de los escritores brasilefios mas famosos y traducidos de todos los tiempos.
Tiene varias novelas donde retrata la vida de los capoeiristas de la ciudad de Bahia como Ju-
biabéa (1935) o Capitdes da areia (1937).
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alcanzado el éxito con su capoeira Regional.

Mestre Pastinha, fundé el Centro Esportivo de Capoeira Angola (la primera escuela de
capoeira Angola) en la ciudad de Bahia, en el momento en el que la capoeira Regional
se encontraba en pleno desarrollo. El proyecto de mestre Pastinha organizara la ca-
poeira desde una posicion diferente a la de mestre Bimba. Si la capoeira Regional se
podia entender como una creacion de Bimba, Pastinha no inventara la capoeira Ango-
la®?. Pastinha recibira el legitimo deber de ensefiar la capoeira Angola de manos de los
mestres mas reconocidos de la época de la vadiagcdo bahiana, que la pondran en sus
manos. Por lo tanto, esta capoeira sera comprendida como una continuidad de la tra-

dicién y de sus caracteristicas.

Mestre Pastinha, no obstante, organizé la capoeira bajo unos parametros diferentes
dentro del campo. Introdujo una serie de cambios fundamentales: 1) Paso a referirse a
su capoeira como deporte y folclore para distanciarse de la imagen de marginalidad
que aun tenia la capoeira vinculada a la vadiagdo bahiana. 2) Formalizdé su escuela
administrativamente, pasando a dar clases y organizar rodas en un local cerrado. 3)
Introdujo uniformes para la practica. 4) Cre6 una jerarquia basada en la graduacion

para ser mestre. 5) Introdujo reglas morales como la de no beber o la de ir bien uni-

formado a las clases y a las rodas.

Estos cambios organizaron los co-
nocimientos y habilidades de la
brincadeira de Angola bajo el nom-
. bre de la capoeira Angola. Poco a
poco, se ira diferenciando de la
capoeira Regional, enfatizando en
| los aspectos rituales, generando un
estilo que sera percibida como len-
to y “bajo”, donde tendran un peso

fundamental la teatralidad y la ma-

licia de los movimientos, Esta es-

5
L s L LY l ¢
Fig.20 — Mestre Pastinha. En viaje oficial a Africa para mostrar su

) tructura, sin embargo, no llegd a
capoeira. 1966.

ser tan sélida como la de Bimba.

62 . oo . . .. . .
Aunque, debido a las modificaciones fundamentales que introducira, en cierta manera, si que
se puede decir que creara la capoeira Angola que hoy conocemos.
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Pastinha, al funcionar como representante de un colectividad mas amplia, se enfrenta-
ra a tensiones internas entre los diferentes mestres practicantes de lo que se conocia
como capoeira Angola y que eran también poseedores de los mismos conocimientos y
habilidades. De hecho, mestre Pastinha consiguié mantener su proyecto de capoeira
Angola a través de los apoyos que le llegaban desde figuras como Jorge Amado, que
intercedié por él frente a instituciones publicas, como el Ministerio de Turismo. Asi,
Pastinha recibiria ingresos de su capoeira principalmente a través de exhibiciones,

viajes y presentaciones relacionadas con el turismo.

Ambos proyectos seran fundamentales para comprender como se funda y se organiza
la capoeira en un campo de produccion cultural. Sin embargo, esta manifestacion no
conseguira consolidarse como un campo propio hasta que no alcance la autonomia

necesaria para existir por si mismo, cosa que no conseguiran ni Bimba ni Pastinha.

La practica de los estilos Regional y Angola, con el acompariamiento del berim-
bau, permanecian largamente restrictos a Bahia hasta 1950. Las exhibiciones de
capoeira atraian audiencias por todo el pais, pero ese marketing como folclore lle-
vO a la percepcion del arte como una residual forma de cultura popular, y no como
algo a ser adoptado por las generaciones mas jovenes del desarrollado sureste.
Las contribuciones de Bimba y Pastinha, consecuentemente, corrian el riesgo de
ser dinamitadas por la crecientemente marginal posicion que Bahia ocupaba en la

economia brasilefia. (Assungéo, 2005: 170)%

Este desarrollo hacia formas residuales sera experimentado en vida por ambos mes-
tres. Bimba, hacia el final de su vida, abandonara decepcionado la ciudad de Bahia en
1964 bajo la promesa de un futuro mejor en otra ciudad, que nunca se realizara. En
1969 sera invitado al Il Congreso Nacional de Capoeira organizado por las Fuerzas
Areas, pero lo abandonara rechazando la linea que se estaba adoptando, reivindican-
do un desarrollo bajo sus propios términos, para la capoeira. Como es bien conocido

morira triste, lejos de la ciudad de Bahia en 1979.

Pastinha, quien tuvo una produccién cultural mayor que la de Bimba, dejé una gran
cantidad informacién de primera mano a través de entrevistas en periédicos y un libro
publicado con sus escritos. Hacia el final de su vida podemos encontrar entrevistas en

las que realiza sentencias tales como: “En Bahia todo lo que es folclore esta acaban-

®3 GUIZARDI, Menara L. Op. Cit. p.200
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do.”® o en referencia a los diferentes beneficios extraidos de la practica, “todo eso es
falso, de todo, la Unica cosa real fue la capoeira.”®® Pastinha murié ciego, en un cuarto

oscuro de la ciudad de Bahia en condiciones de indigencia.

No sera hasta la vuelta de la capoeira a Rio de Janeiro, en los afios 60, que la capoei-
ra producira la autonomia suficiente para consolidar su campo de produccion cultural.
El contexto que haréa posible este proceso, surgira fruto de los flujos migratorios inter-
nos que experimentara Brasil desde los afios 50. “A partir de 1950, la mecanizacién de
la produccion agricola, asociada a la concentracion de la riqueza en las grandes ciu-
dades del sureste, provocd un éxodo rural masivo que practicamente invirtié la distri-
bucién humana en Brasil.”®® Este éxodo no se dio exclusivamente en términos del
campo a la ciudad, sino que se dio también en una misma region de ciudades peque-
flas a ciudades grandes, y en términos del noreste al sureste. Esto provocé en ciuda-
des como Rio de Janeiro la creacion de grandes areas de pobreza, consolidando lo

que hoy se conoce como favela®.

Asi, los conocimientos de la capoeira traspasaran las fronteras regionales entre el no-
reste y el sureste de Brasil, posibilitando nuevos espacios en los que alcanzar la auto-

nomia.

El flujo de millones de personas hacia las ciudades del sureste fue lo que aproxi-
mo esas infinitas culturas regionales de los centros productores de las politicas
nacionales y un imaginario de Brasil interconectado y mezclado pudo ganar vida.
Ahora, la cultura negra que habia florecido desde los afios treinta como producto
legitimo del noreste de Brasil se expandio al sureste. Llevadas con los inmigran-
tes, las religiones, bailes, musicas, comidas y formas de hablar van siendo incor-
poradas al imaginario nacional como practicas cotidianas, insertadas en la vida
diaria de la gente pobre que se aglomera en los barrios periféricos de las grandes

ciudades del sureste.®®

Mucha de esta capoeira llegara a las zonas pobres de Rio de Janeiro (la zona norte o

las laderas de la zona sur), expandiéndose y mezclandose con los vestigios de la ca-

o4 MATTOS, Florivaldo. “Capoeria, uma arte sem auxilio”. En: Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
30 de junio de 1967.

® VIANA, Francisco. “Pastinha, o ultimo capoeirista”. En: Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15 de
febrero de 1974.

® GUIZARDI, Menara L. Op. Cit. p.202

67 . . . .
Favela es el nombre que se da en Brasil a los asentamientos precarios e informales que se
dan en torno a las grandes ciudades.

® GUIZARDI, Menara L. Op. Cit. p.203
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poeira que aun sobrevivian en la ciudad. Sin embargo, las condiciones de estos con-

textos no seran los que faciliten la autonomia de la practica.

El proyecto que generara que la capoeira se consolide como un espacio social inde-
pendiente, capaz de existir en si mismo produciendo un capital cultural especifico, se
concretaran en torno a la creacion del grupo de capoeira Senzala. Este grupo fue fun-
dado por los hermanos Flores, cuando se trasladaron de Bahia a Rio de Janeiro. A
diferencia de la mayoria de los capoeiristas que emigraban a la ciudad carioca, los
Flores se establecieron en la zona sur donde se concentraban las clases medias-altas
de la sociedad. Estos jovenes frecuentaron las clases de mestre Bimba, pero al llegar
a Rio de Janeiro se encontraron con que la capoeira aun no era vista como un deporte
saludable y se mantenian las asociaciones de la practica a los pobres. La creacién del
grupo de capoeira Senzala conseguira dotar de autonomia a la capoeira, pudiendo
generar formas de sustentarse por si misma. El alcance de esta autonomia, se com-
prende en un contexto donde se produjo un boom de las artes marciales generado por
el incipiente mercado internacional del cine de accion de Hollywood. Esto provocara la
creacion de un gusto masivo por este tipo de practicas en las clases medias-altas,

gracias también a la popularizacién de la television dada en los 60.

El gusto por esas artes del movimiento seria tan intenso que provocaria en Brucu-
ta y en sus colegas de colegio una cierta curiosidad por la practica del Kung Fu y
del Karate. El problema de estos jovenes, sin embargo, estaba en que la ense-
Aanza de esas actividades no estuviera suficientemente popularizada en Brasil.
Como consecuencia, su destino fue el de encontrarse con un estilo de ‘lucha’ bra-
silefio, barato e igualmente exaltador de los ideales de virilidad, destreza y he-
roismo masculino que dichos jovenes veian reflejados en las peliculas

importadas.®

La popularidad entre las clases medias-altas supondra una fuente de ingresos sdlida.
Estas condiciones seran aprovechadas por el grupo Senzala mediante la imitacion del
modelo de Bimba, es decir, una capoeir organizada en torno a valores de civilizacion y
progreso proximos a los principios generales de estas clases sociales. La consolida-
cion del campo de la capoeira, trajo el comienzo de su expansién por todo el pais.
Senzala generara un modelo propio de organizacion y gestidon en torno a los conoci-
miento y habilidades de la capoeira que sera “determinante para la expansion del arte,

especialmente porque significaron la creacion de instituciones que se legitimaron fren-

% Ibidem. p.263
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te a las clases medias y altas de Brasil a escalas no antes conseguidas por otras
agrupaciones de capoeira.” Esta propagacion se entendera como heredera de la ca-

poeira Regional de Bimba.

La autonomia de la capoeira como campo de produccion cultural, no supondra que las
diferentes fuerzas y tensiones existentes dejen de influir en la su evolucién, sino que
estas ser organizaran bajo un mismo espacio social en el que generaran estrategias y
luchas para hacerse con la legitimidad de su produccién especifica. Asi, durante el
periodo posterior de dictadura en el que entrara Brasil, pasara a dominar en el campo
de la capoeira una vision acorde con el régimen, con la que se le intentara borrar todo
signo subversivo o contestatario mediante la implantacion del modelo deportivo. Bajo
la dictadura, la capoeira sera exportada hacia Europa y Estados Unidos principalmente
desde este modelo deportivo despolitizado. Por lo tanto sera fundamental comprender

que la “conquista del mundo” de la capoeira estara marcada por estos cédigos.

Esta exportacion sera también el momento cuando la capoeira entre de lleno en los
procesos de globalizacién del capitalismo donde se pondran a circular tanto los ca-
poeiristas como sus productos culturales. Este proceso de globalizacién, que comen-
zara en los 70, producira una serie de re-significaciones importantes de la practica que
seran fundamental localizar antes de cerrar este capitulo y pasar a analizar elementos

de relacién entre la capoeira y la practica artistica.
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2.3 - Re-signficacién del campo en la globalizacion capitalista

Después de haber reflexionado sobre el origen de la capoeira, y haber comprendido
cémo se organizan sus elementos en campo de produccién cultural auténomo, cree-
mos necesario acabar este capitulo localizando aquellas caracteristicas que nos per-
mitan adquirir una vision amplia de la re-significacion que sufrira el campo en la

globalizacion capitalista.

Las transformaciones de los significados que se produciran en la capoeira los plantea-
remos desde dos perspectivas diferentes: Por un lado, tendremos en cuenta los pro-
cesos que operaran en la capoeira dentro de su expansion por Brasil, y por otro, los

que operaran a través de su circulacion global mas alla de las fronteras nacionales.

El grupo Senzala generara un modelo exitoso, capaz de reunir a gente de la clase me-
dia-alta interesada en las artes marciales y de conseguir beneficios econémicos resul-
tantes de la situacion. La roda de capoeira se convertira en este contexto en “el lugar
de mediacién, donde las expectativas e imaginarios de los jovenes de los sectores
mas ricos de la sociedad pueden dialogarse e intercambiarse”. Esto hara que muchos
capoeiristas de diferentes clases sociales adopten las estructuras de la agrupacion
Senzala como el modelo de éxito y se expanda hacia otros territorios buscando nue-

vos nichos donde poder transformar sus conocimientos en beneficios econémicos.

El éxito entre la poblacion,
generara que la capoeira se
re-signifique bajo el signo
deportivo, convirtiéndose en
un significado hegemonico
que dominara la vision colec-
tiva de la practica. Fue tal la

hegemonia’ de este proce-

so, que durante mucho tiem-
Fig.21 — Clase de capoeira. Ecuela de capoeira Camboata Valencia. 2014

79 Nos referimos al concepto de hegemonia de Antonio Gramsci (1891-1937), filésofo, tedrico
marxista y politico italiano, en la que “es entendida como una situacién en la que domina un
cierto modo de vida, difundiendo en la sociedad una concepcién de la realidad, a través de
todas las manifestaciones institucionales y privadas, informando bajo tales condiciones, todo
principio de gusto, de moralidad, de uso, de religion, de politica y toda relacion social, particu-
larmente en sus connotaciones intelectuales y morales.” BARBER, Bruce. “Notes towrd an
adequate interventionist practice”. En: Inter. Québec, n.47, 1990.
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po se considerd que la capoeira Angola se encontraba en proceso de extincion. La
“deportivizacion” y la problematica sobre la cooptacion ideolégica de una practica ne-
gra es un tema ampliamente debatido del que se pueden encontrar bastantes referen-

cias.”

El espiritu que motivaba la construccion de un deporte nacional cambid la manera de
entrenar y vivir la capoeira. La practica se volvio un territorio competitivo donde la me-
jor capoeira era la mas eficiente. Se comenzaron a organizar competiciones oficiales
mediante federaciones donde se ponian a prueba los capoeiristas entre si. Como indi-
ca Guizardi en su estudio sobre los diferentes flujos de la capoeira en Madrid, los prac-
ticantes de la capoeira empezaran a verse como adversarios con los que acabar,
provocando una deriva violenta que convertira los campeonatos en verdaderas atroci-
dades. Las experiencias violentas de enfrentamiento competitivo, pondran en tela de

juicio el significado de la propia practica entre los capoeiristas.

La capoeira Angola, debido a su posicion residual en la época, quedd en al margen de
estas contiendas. Podriamos decir que esta capoeira funcioné como espacio de resis-
tencia dentro del campo. A nuestro modo de ver, esta capoeira constituiria un terreno
de produccién de significados alternativos. Estas caracteristicas haran que converjan,
en la década de los 80, con el Movimiento Negro, reforzando el discurso étnico de tra-
dicién africana y negritud. En esta época también se daran casos de practicantes de-
silusionados con el modelo de capoeira Regional que encontraban en estos
significados alternativos una forma de continuar con la practica. Este proceso reforzara
la capoeira Angola, permitiendo que a partir de esta década apareciera un movimiento

de revalorizacion y expansion de la misma.

Otra re-significacién importante que se dara en esta época sera la aparicion de una
tercera vision diferente de la capoeira Regional y de la Angola y que se hara llamar
capoeira “contemporanea” o “actual”’. Esta vision de la capoeira, a nuestro entender,
viene a romper cierta especificidad que la manifestacion habia adquirido, en cuanto
practica de contornos nitidos, ya que, como indica Falcdo, “sus adeptos seleccionan y

eligen, no de forma harmoénica sino conflictiva, algunos fragmentos y no otros y, como

" Los textos mas emblematicos serian: FRIGERIO, Alejandro. “Capoeira: de arte negra a es-
porte branco”. En: Revista Brasileira de Ciéncias Sociais. Rio de Janeiro, [s.n.], 1989. V.4, n.10.
pp.85-98, y SOUSA R,, Leticia V. “A capoeira: de ‘doenga moral’ a ‘gymnastica nacional’”. En:
Revista Histéria. Sdo Paulo, [s.n.], 1994. n.129. pp.221-235.
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asevera Travassos (1999, p. 264), ‘en una especie de bricolaje mneménica, inventan

cada cual su capoeira’.””?

En el contexto de la globalizacién seran muy importante las transformaciones que se
produciran en la capoeira como producto de consumo cultural. En las primeras incur-
siones “se vendia la capoeira folclorizada por el imaginario estilizado de la cultura bra-
silefia de exportacion de Carmen Miranda, de las bahianas y mulatas de trajes colori-
coloridos que recreaban el exotismo tropical.””> Como también indica Guizardi, esa
capacidad de auto-definirse como tropicales implica una apropiacion y produccion del
exotismo como elemento diferencial de su producto cultural. Esto hara que algunos
capoeiristas aprendan a sacar beneficio y se empezara a generar una vision de la ca-
poeira como mercancia folclérica para ser exportada, donde se enfatizaran los aspec-
tos espectaculares relacionados con la danza, las acrobacias y el exotismo. Esta
adaptacion de la produccion cultural de la capoeira al contexto globalizado abrira las

puertas para la exportacién en masa de la practica.

Asi, comenzara a circular fuera de las fronteras nacionales de Brasil. Dos procesos
seran determinantes en este proceso de expansién: Por un lado habra un gran flujo de
inmigracion hacia Estados Unidos y Europa, principalmente, y por otro, la expansion
de Internet como espacio de produccién de esfera publica. Estos dos elementos parti-

ciparan de la rapida expansién de la capoeira por el mundo.

En este proceso, segun expone Falcdo, la mayoria de los discursos transportaban
relatos guerreros y heroicos, en los que se exageraba el caracter de resistencia radical
en referencia a los mitos y héroes que se construyeron sobre las formas de enfrenta-
miento directo de los esclavos africanos en la época colonial. Estos seran consumidos
como componentes heroicos masculinos incorporados a la capoeira. No obstante, el
espacio virtual dara paso a la aparicion de otro tipo de referencias que aportaran am-
plitud y matizaran las visiones unitarias sobre la practica. Asi, se podran comenzar a
producir y consumir con mas facilidad discursos sobre los aspectos ludicos, terapéuti-

cos, subversivos, artisticos, etcétera.

El papel de la mujer también adquirird mayor presencia y se volvera mas activo en
este proceso de re-significacién. Sera muy relevante la aparicion de la figura de la

mestra (en femenino), y se reforzara gracias al gran éxito que alcanzaran algunas mu-

2 CIRQUEIRA FALCAO, Jose Luiz. Op. Cit. p.48

3 NASCIMENTO, Ricardo. Dilemas existenciais de uma Arte Transnacional: A capoeira no
Velho Mundo. Lisboa, [s.n.], 2013. p.1
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jeres con la capoeira en el extranjero, lo que
se traducira en un reconocimiento por parte
de la comunidad de capoeiristas del papel
de la mujer en la capoeira. Sin embargo, en
esta transformacion de la visién de la mujer
no se daran cuestionamiento de género.
Normalmente se visibilizara a la mujer me-
diante su adaptacion a los patrones vincula-

dos a la masculinidad.

Fig.22 — Eddy y Christie. Personajes capoeiristas Otra de las transformaciones en el Signiﬁca-
del videojuego de lucha Tekken 5. 2004 do de la capoeira que localizamos es en

referencia a que en el proceso de circula-
cion capitalista, al multiplicarse los usos del capital simbdlico de la capoeira como una
mercancia espectacular, se potencia el significado de esta practica como un producto
exotico de caracter espectacular, es decir, al que se le ha extirpado la vida y queda
como una imagen estatica de consumo pasivo. Esto se puede comprobar por el au-
mento del uso de la capoeira en diferentes espacios como la Industria cinematografi-
ca’, la Industria del ocio (videojuegos’, espectaculos nocturnos) o la Industria

publicitaria’.

En sentido opuesto a esta espec-
tacularizacién de la capoeira, se
localizan experiencias endogenas
de apropiacion de la capoeira,
como las que analiza el investiga-
dor y capoeirista Ricardo Nasci-

mento en su articulo Dilemas exis-

tenciais duma arte transnacional: a Fig-23 — D&G. Frame del spot publicitario interpretado por dos mes-
tres de capoeria . 2010

" La capoeira aparece en peliculas como: Only the strong (Sélo el mas fuerte) [Video DVD].
Dirigida por Sheldon Lettich. Estados Unidos, 1993. The Quest (The Quest (En busca de la
ciudad perdida)) [Video DVD]. Dirigida por Jean-Claude Van Damme. Estados Unidos, 1996.
Ocean’s twelve (Ocean’s 12) [Video DVD]. Dirigida por Steven Soderbergh. Estados Unidos,
2004. Harry Potter and the Goblet of fire (Harry Potter 4) (Harry Potter y el Caliz de Fuego)
[Video DVD]. Dirigida por Mike Newell. Reino Unido, 2005. Ong Bak 2 (Ong Bak 2: La leyenda
del Rey Elefante) [Video DVD]. Dirigida por Tony Jaa. Tailandia, 2008.

7> Como en la famosa saga del juego de luchas Tekken.

®La capoeira a servido de referencia para spots de marcas como Mazda, Samsung, Dolce &
Gabbana o Lays.
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capoeira no velho mundo’” de la experiencia de grupos de capoeira de Polonia y
Azerbayan donde no hay brasilefios. Este tipo de experiencias endogenas, que se
refieren a procesos de apropiacion y contextualizacion de la practica, provocan una
desestabilizacion de las determinaciones y significados construidos sobre la capoeira,

devolviéndole un caracter mas abierto.

Estas transformaciones en el significado que la capoeira ha experimentado en su cir-
culacion por el mundo globalizado son importantes para comprender la practica. Una
vez apuntados los que consideramos sus elementos principales, damos por finalizado
este capitulo, que nos ha servido para realizar un recorrido reflexivo y critico sobre las
diferentes implicaciones que subyacen en la capoeira. Hemos realizado este camino
desde una perspectiva cultural, abordandola no como algo estatico, sino como un pro-
ceso dinamico. Para ello hemos partido de los conceptos de capital y de campo de
produccién cultural de Pierre Bourdieu. También hemos intentado proponer una vision
cultural en “cédigo abierto”, desde la que nos planteamos la capoeira. La capoeira ha
adquirido un caracter transnacional, saltando sobre las identidades encerradas en
fronteras nacionales, y nos propone poner en juego nuestra propia identidad. También
hemos tratado de posicionarnos ante las relaciones de poder que se generan en la
capoeira, poniendo la comprensién del campo de produccion cultural como una posible
forma de localizar los lugares de hegemonia y los de resistencia, como espacios que
se construyen y evolucionan, y a los que se asocian unos u otros discursos y significa-

dos.

A continuacion, pasaremos a analizar la relacion entre capoeira y practica artistica a

través del estudio de tres casos diferentes.

7 NASCIMENTO, Ricardo. Dilemas existenciais de uma Arte Transnacional: A capoeira no
Velho Mundo. Lisboa, [s.n.], 2013.
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Capitulo 3

Elementos de relacion entre la capoeira y la practica artistica.

Casos de estudio

En este capitulo pasaremos a desarrollar la cuestion central del trabajo. Aunque este
es el tema fundamental que motiva la investigacion pensamos que seria infructuoso
metodolégicamente comenzar directamente por este asunto sin realizar un recorrido
previo por el origen de la capoeira, sin organizarlo en un campo de produccion cultural
y sin comprender como se ha transformado en el contexto de globalizacion capitalista.
A continuacion abordaremos el analisis de diferentes periodos para estudiar las rela-

ciones que se establecen entre capoeira y practica artistica.

Es importante recordar, antes de comenzar este analisis, que manejaremos dos estilos
de capoeira. La capoeira Angola que se puede vincular mas a lo artistico, frente a la
Regional que se vincula a lo deportivo. Sin embargo, a causa de la propia ambigtiedad
de la practica, no somos capaces de diferenciar una capoeira que sea claramente ar-
tistica frente a otra que no lo sea, aunque pueda parecer que esa sea una base para la
division entre Angola y Regional. Es decir, ambos estilos tienen elementos artisticos
(musica, canciones, gestualidad, teatralidad, performance, improvisacién, etc.), sélo
que un estilo enfatizan mas en ellos que el otro. Nuestra intencion final es tratar de
encontrar elementos que nos permitan realizar una practica artistica situada en la ca-

poeira, mas alla de las diferencias discursivas tradicionales.

Para ello hemos escogido tres casos de estudio que estaran delimitados en tres espa-
cios temporales diferentes: 1) En la época de 1930 y 1960, marcada por la convivencia
entre capoeiristas, intelectuales y artistas modernistas. 2) En el periodo de 1960 y
1970, marcada por el comienzo de la dictadura y por las propuestas de la Tropicalia. 3)
En la actualidad, con el caso del proyecto A roda do cais do Valongo de ruptura del

paradigma de la capoeira mediante arte y activismo.

El salto realizado de 1970 a la actualidad lo justificamos metodolégicamente por varios

motivos. A partir de 1964, el vinculo entre capoeira y deportividad se estrecha debido
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al contexto de la dictadura militar. A partir de los 70, la capoeira experimentara un fuer-
te auge, en el que se populariza el modelo deportivo proximo a los ideales disciplina-
rios e individualistas de la dictadura. Este modelo sera el que se expanda,
transformandose en la visién hegemodnica sobre la practica que invisibilizara otras ma-
neras de comprender la capoeira. Asi, durante la década de los 80 hasta comienzos
del siglo XXI, la capoeira que difiere de esta hegemonia se encontrara en una situa-
cion marginal. Esto hara que muchas de estas experiencias se aproximen al campo de
la accion colectiva de los movimientos sociales, como los que reivindicaron la identi-
dad africana en los afios 80. Aunque el analisis de esta época podria enriquecer el
planteamiento de una practica artistica situada en la capoeira, consideramos que no
cabe en la presente investigacion. En esta linea, no es hasta el actual proyecto de A
roda do cais do Valongo que encontraremos un proyecto con una intencion clara y

directa que vincula la capoeira a la practica artistica.
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4.1 Modernismo en Brasil

”

“Meu corpo é minha arte

Mestre Pastinha

Comenzaremos el andlisis a partir de 1930, momento clave en la transformacién mo-
derna de la capoeira. Intentaremos analizar el tipo de relaciones que se establecen
entre la capoeira y la practica artistica. Sera importante recordar que en esta época
surgiran los proyectos de mestre Bimba y mestre Pastinha, modelos de capoeira que
dialogaran con dos tipos de discursos dominantes: un discurso nacionalista vinculado
a los poderes publicos del Estado de Vargas y otro discurso contestatario de defensa
étnica vinculado a circulos de intelectuales y artistas de actitud revolucionaria comu-

nista.

El investigador sobre capoeira, Jorge M. Herrera Acufia, nos aclara de entrada que la

conexion entre ésta y la practica artistica fue un factor clave del contexto:

Uno de los elementos principales de la configuracion intelectual y artistica de la
Bahia de entonces fue la circularidad que se estableci6 junto a algunos capoeiris-
tas, siendo que ambas esferas acabaron intercambiando formas de comprender es-

ta manifestacién popular. 8

¢, Qué movimiento afectaba a las practicas artisticas de la época que defienden el dis-
curso étnico que dialoga con la capoeira? Si revisamos la historia del arte brasilefa
nos encontraremos que el Modernismo fue el movimiento cultural dominante en los
circulos artisticos de la época de 1930, momento en el que la capoeira empieza a con-
solidarse. El modernismo en Brasil afect6 tanto a la literatura como a las artes plasti-
cas y se inicié 1920. Su inicio se entiende desde la Semana de Arte Moderno de Sao
Paulo, que tuvo lugar en 1922. Se suele dividir en dos fases: una primera, entre 1922 y
1930; y una segunda, de 1930 a 1945.

® HERRERA ACUNA, Jorge M. Entre rodas de capoeira e circulos intelectuais. Disputas pelo
significado da capoeira no Brasil (1930-1960) [tesis doctoral]. Sado Paulo: Universidade de Sao
Paulo, 2010. p.148
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En el Modernismo brasilefio convergian elementos de las vanguardias europeas bajo
la perspectiva antropofagica que propuso Oswald de Andrade, es decir, aprovechando
solo lo que era considerado positivo y adecuado para la realidad brasilena. “Solo la

antropofagia nos une. Socialmente. Econémicamente. Filoséficamente.””

Aunque el modernismo tiene mas peso en Rio de Janeiro y Sdo Paulo, centros eco-
noémicos y culturales, “como parte del mismo fermento cultural de la época, data el
reconocimiento significativo de las literaturas regionales, entendidas en aquel entonces
como aquellas localizadas fuera de la regidn sur del pais, como por ejemplo la ‘Novela

del Noreste’ "°

, representada por escritores como Jorge Amado en Bahia. Este mo-
dernismo regional representado por Jorge Amado seria el que estableceria relacion

con la capoeira.

Si analizamos la propuesta antropofagica, encontramos una linea que impulsa a ha-
cerse con lo que viene de fuera, devorar aquello que no les pertenece y transformarlo
en idiosincrasia brasilefia. “Pregunté a un hombre lo que era el Derecho. El me res-
pondid que era la garantia del ejercicio de la posibilidad. Ese hombre se llamaba Galli
Mathias. Lo devoré. (...) Solo me interesa lo que no es mio. Ley del hombre. Ley del
antropdfago.”®' Encontramos un sentido positivo al uso de las influencias extranjeras
para la recodificacién de la expresién brasilefia. Esta actitud influira en las artes pero
no lo hara en manifestaciones populares como la capoeira. En Bahia, el discurso de
defensa étnica impondran en éstas la nocidn de originalidad. Por tanto, estas practicas
seran reivindicadas como guardianas de las tradiciones africanas. Esto nos indica que
aunque se pudiera hablar del arte de la capoeira, y que se llegue a hablar de algunos
mestres como artistas de la capoeira, siempre habra una diferencia con las practicas
artisticas en torno al Modernismo. La libertad que se tendra para devorar influencias
extranjeras, sera castigada por artistas e intelectuales modernistas cuando se dé en la
capoeira. Por lo que no se podra igualar a la practica artistica, en cierta manera por-

que se le exigira ser folclore.

En las artes plasticas y en la literatura sera un signo positivo el uso de movimientos

pictéricos extranjeros como el cubismo o el futurismo, pero en la capoeira este tipo de

7 ANDRADE, Oswald de. “Manifiesto Antropo6fago”. En: Revista de Antropofagia. 1928, afo 1,
no.1.p.3

% HERRERA ACUNA, Jorge M. Op. Cit. p44
8 ANDRADE, Oswald de. Op. Cit. pp.1-3
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préstamos seran criticados y vistos como una desnaturalizacion. Las influencias ex-

tranjeras no seran bien recibidas.

En 1936, el estilo considerado tradicional ya asumia la denominacién de Capoeira
Angola, tanto para Carneiro como para Jorge Amado. Este tipo de capoeira era en-
carnada por la figura del pescador, que se oponia a la capoeira ‘desvirtuada’ de

Bimba.*

En cuanto a Mestre Bimba, la vinculacion como deporte fue mas reconocida, lo que
le costo criticas en cuanto al valor de su capoeira como folclore, cuestionada por el
incremento de golpes ‘extranjeros’. Aunque no hubiese retirado el acompafiamiento
musical ni las canciones de su capoeira Regional, estas no operaban como una
marca folclérica, persistiendo para los defensores del folclore la imagen de una ca-

poeira degradada.®

En aquella época lo folclérico estaba ligado a una visién romantica europea de una
alteridad idilica, simple e ingenua. La capoeira como expresién folclérica, sera una
manifestacién popular que se vera influenciada por una relacion vertical con otras
practicas artisticas, definida por el poder para determinar los significados. Asi, si por
un lado alcanzara con facilidad el estatus de deporte, no llegara a ser comprendida en
los mismos términos que una practica artistica o un arte con todo lo que ello supon-
dria. Incluso, aunque es conocido que muchos de estos artistas practicaron capoeira,
como Jorge Amado o Carybé, ninguno vio en ella una herramienta creativa como la
literatura o las artes plasticas. Esto, sin embargo, no era de extrafiar ya que que el
modernismo fue un movimiento donde el cuerpo todavia no se habia inscrito en los
discursos artisticos como material de creacién, como luego pasaria en las experien-

cias de la Tropicalia.

La capoeira generara relaciones realmente contradictorias con las artes de la época.
Si desde el Modernismo brasilefio se defendera la necesaria cercania con el pueblo y
la relacion antropofagica con las influencias extranjeras, el proyecto de Bimba, que
permitié la incorporacion de influencias extranjeras recodificandolas en una expresion
brasilefia y generd un espacio de convivencia entre negros y blancos, sera rechazada
y deslegitimada. Sin embargo, la capoeira Angola que pronto asumié una linea de de-
fensa y preservacion de la tradicion, donde la practica era considerada principal y casi

exclusivamente negra, fue defendida por artistas e intelectuales cercanos al Moder-

82 1bidem. p.101
8 Ibidem. p.224
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nismo. Esta relacion contradictoria refuerza el caracter ambiguo de la practica, y no
podremos encontrar unas referencias claras que definan bien las diferencias funda-

mentales entre las “dos capoeiras” en la época.

Recordemos que, como ya hemos expuesto en el capitulo anterior, la capoeira pasa a
constituir un campo de produccion cultural propio en un proceso que va de 1930 a
1941, aunque éste no acabara de consolidarse hasta finales de 1960. El campo de
produccion cultural de la capoeira emergeria sobre la base de la division cuerpo/mente
inscrita en la matriz de la sociedad brasilefia. Esta divisién se traducia en una diferen-
ciacion radical entre personas negras y blancas, hecho que hacia irreductible el capital
cultural arraigado en el cuerpo de los africanos a cualquier aspecto intelectual reser-
vado a las clases dominantes blancas. Esta acumulacion de capital cultural acaba de
cristalizar entre 1930 y 1941 por tres motivos. Por un lado, debido al proceso de re-
descubrimiento del pueblo que se intensifica con la Revolucion de 1930, se expanden
las posibilidades de produccion, distribucion y consumo de la capoeira. Por otro lado,
se generarian y se establecerian las primeras normas y reglas que funcionarian como
reglas del campo que determinan el acceso y la conservacion del capital cultural (divi-
sion jerarquica, estructuras asociativas, normas morales). Y por ultimo, la aparicion de
las primeras posiciones dentro del campo que luchan por la legitimidad respecto de las
reglas y por los beneficios que el capital cultural les pueda otorgar (capoeira Regio-

nal/capoeira Angola).

Es importante para comprender el papel del modernismo en la re-significacién de la
capoeira analizar algunos rasgos generales de los cambios producidos por la Revolu-
cion de 1930 que encabezd Getulio Vargas. Esta revolucion produce importantes
transformaciones en el la sociedad brasilefia que provocaran el aumento del interés
por las manifestaciones populares de origen africano. Segun analiza Herrera, la Revo-
lucion de 1930 actua como “un eje y un catalizador: un eje entorno al que que gir6 de
cierto modo la cultura brasilefia, catalizando elementos dispersos para disponerlos en
una nueva configuracién.”® En esta época se normalizan muchas experiencias conflic-
tivas (como la samba o el carnaval) y se genera una unificacidon cultural en sectores
tan variados como la educacion publica, el arte y la literatura, los estudios historicos y

sociales y los medios de difusién como el libro, la radio y el cine.

8 Ibidem. p.47
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En este nuevo contexto social, ganara peso el debate sobre la identidad nacional bra-
silefia y sera un tema central en los circulos politicos e intelectuales de todos los mati-
ces ideologicos después de la Revolucién de 1930. Asi, a partir de esta época se co-
comenzara a incorporar el mestizaje como el mito de una identidad nacional producida
por la mezcla de tres razas (indigena, europea y africana). Como apunta Guizardi en
su investigacion sobre la historia social de Brasil, hasta este momento el mestizaje era
una percepcion intelectual negativa que no terminaba de convencer al sentido comun
debido a las creencias racistas que lo asociaban a la degeneracion. Estos cambios en
el imaginario colectivo son seguidos muy de cerca por intelectuales y artistas moder-
nistas, que “empezaron a proclamar abiertamente la participacion de los africanos en
la construccion social de los valores morales y de las costumbres ahora consideradas
‘brasilefias’.”®

Esta construccién de la nacionalidad mestiza en Brasil sera fundamental para com-
prender las relaciones establecidas entre las practicas populares y las practicas artisti-
cas:

En la Era Vargas, por lo tanto, el propio Estado recupera los elementos de la cultura
‘de los marginales’, reconociéndolos como el centro del nuevo proyecto identitario
(Brown & Bick, 1987: 85). Progresivamente, esas practicas se van convirtiendo en
referentes importantes para el propio sentido de Nacién, dando sustancias a la ex-
centricidad creativa del mestizaje (Chastenn, 1996: 30). (...) Como consecuencia, el
sentido del arte popular en Brasil se transforma brutalmente. (...) La capoeira, el
juego de los esclavos violentos, criminales y amorales, se transformara en el ‘tnico

deporte genuinamente brasilefio’ (en palabras del propio Getulio Vargas).86

Como podemos ver, a partir de la década de 1930 se dan importantes transformacio-
nes, que daran pie a un contexto favorable para la fundacién del campo de produccion
cultural, donde “la capoeira pasara, en poco tiempo, a ser vista como una profesion,

una carrera, de ambigua consolidacion, entre el deporte y el arte.”®’

La capoeira bahiana entra en un momento de ebullicion de significados, donde tanto
los lugares donde se realizan las rodas de capoeira, como la imagen de aquellos que

la practican, pasando por las relaciones que se establecen entre los capoeiristas, se

# GUIZARDI, Menara L. Todo lo que la boca come. Flujos, rupturas y fricciones de la capoeira
en Madrid [Tesis doctoral]. Madrid: Universidad Auténoma de Madrid, 2011. p.187

8 Ibidem. p.191
8 HERRERA ACUNA, Jorge M. Op. Cit. pp.90-91.
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modifican intensamente. “(...) Esta ‘ebullicion’ fue interpretada y también movilizada
por algunas personas, que fueron conocidas como Mestres de capoeira, tanto para
imponer y estabilizar lo que entendian que era la capoeira, como para construir y ocu-

par las mejores posiciones sociales que se derivan de la situacion.”®

La ambigledad que hace notar Herrera entre deporte y arte (Que como ya indicamos
en el capitulo anterior seria propia de una practica poco especifica) facilita el que se
genere una divisidn de posiciones vinculadas a una capoeira como deporte y a una
capoeira como folclore, pese a que en ambos casos la practica no mostrara aspectos
diferenciadamente deportivos o artisticos. Lo que intentamos hacer notar es que estas
tomas de posicion respecto de la capoeira, no conseguiran borrar su caracter ambiguo
ni diferenciar con claridad lo deportivo de lo artistico. Y, aunque la forma deportiva
conseguira generar un modelo mas unificado y sélido capaz de establecerse como
vision hegemoénica, las relaciones que se tejeran en esta época entre capoeira y prac-
tica artistica seran sobre todo de proximidad de discursos, pero no de proximidad de
procesos formales. Es decir, la capoeira no llegara a ser un arte en el que un artista
cercano al modernismo pudiera desarrollar su actividad, experimentando nuevas for-
mas estéticas. Sin embargo, si que lo sera siempre y cuando funcione como vehiculo
con el que articular una visidn determinada del papel de la cultura en la nacién brasile-

na.

Como hemos comentado antes, el modernismo regionalista, representado por Jorge
Amado sera el vinculo principal por el que podremos encontrar las relaciones de la
capoeira con la practica artistica en Bahia. El poder de este autor en la significacion de
la capoeira estara ligado a su relevancia en el proceso de produccion de la identidad
nacional brasilefia. Jorge Amado es reconocido como el gran artista divulgador de la

imagen positiva del mestizaje, caracteristica de Brasil®®

, ¥ de la imagen de Bahia como
la tierra donde se conservaba la herencia africana encarnada en la expresiéon de sus

manifestaciones populares.

Este modernismo bahiano adopt6 un caracter transgresor, de critica a las instituciones
académicas y, a diferencia del movimiento en otros Estados, de cercania radical con el
pueblo que se tradujo en una mayor conciencia social. Artistas e intelectuales de

Bahia mostraban un rechazo al purismo gramatical de la Academia de Letras de

% Ibidem. p.87
% GUIZARDI, Menara L. Op. Cit. p.179
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Bahia, buscando una escritura mas préoxima al lenguaje hablado por las masas. Esto
llevé a una convivencia intima con las clases pobres de Bahia, frecuentando, por
ejemplo, terreiros de Candomblé®®’, algo raro, peligros y visto con malos ojos por las
elites blancas de la época. Tanto Jorge Amado como muchos artistas e intelectuales
cercanos, defendieron abiertamente posturas politicas de izquierda, “impregnandose

de ideas que traducian una insatisfaccion con el sistema”.%

La primera posicion que gano legitimidad y po-

der en el campo de la capoeira fue la de mestre

BAHIA — Segunda-feira. 16 de Marco de 1936

Bimba, aprovechando la ola de fiebre deportiva

que existia en el pais y el favor que mostraban | “Mestre Bimba." “campedo na
capoeira” desafia todos os
luctadores bahianos (3%

capoeira que se hacia llamar Luta Regional e s

el publico y las fuerzas del orden hacia una

Baiana y que demostraba sus habilidades téc-
nicas en el ring. Hasta 1937 Bimba gan6 mu-
cha fama vy alumnos, consiguiendo el
reconocimiento de altas figuras politicas de la

época. Su capoeira era la que mas se aproxi-

maba a los ideales deportivos del discurso na-

cionalista.

Fig.1 - Periédico A Tarde. Mestre Bimba
campeon en la capoeira. 1936

Sin embargo, mestre Bimba y su capoeira no se corresponderia con la capoeira imagi-
nada por Amado. A partir de 1937, coincidiendo con el éxito de Bimba, se intensifica-
ran las relaciones entre la capoeira y la practica artistica a través de la figura otro
capoeirista, Samuel Querido-de-Deus. Con este personaje se representara desde los
circulos intelectuales y artisticos la capoeira Angola, en oposicion a la capoeira de
Bimba. Esta oposicién es palpable, por ejemplo, en su libro Bahia de Todos los San-
tos® de 1945 en el que hace una descripcion profusa de la ciudad y sus costumbres,

cuando en el capitulo titulado “Personajes de ayer, de hoy y de siempre” introduce a

% Terreiro es el nombre con el que comunmente se conoce a los templos donde se practica la
religion afro-brasilefia del candmoblé.

9" HERRERA ACUNA, Jorge M. Op. Cit. p.79

2 Ibidem. p.54

3 AMADO, Jorge. Bahia de Todos los Santos. Guia de calles y misterios. Barcelona, Revista
Altair, 2013.
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Samuel Querido-de-Deus y a mestre Pastinha como figuras de la capoeira, y decide
ignorar a mestre Bimba. En las descripciones que hace Amado de Samuel Querido-de-
Deus en su libro Capitanes de Arena® podemos constatar la construccién de esta ca-
poeira diferente, vinculandola a un imaginario popular, describiéndola como la mejor

capoeira, medio lucha, medio danza.

(...) Querido-de-Deus, que llegé hoy de los mares del sur, de un barco pescante.
Querido-de-Deus es el capoeirista mas célebre de la ciudad. ;Quién no lo respeta
en Bahia? En el juego de capoeira Angola nadie se puede medir con Querido-de-

Deus, ni si quiera Zé Moleque, afamado en Rio de Janeiro.®®

Querido-de-Deus es un buen sujeto. Si Pedro Bala no hubiese aprendido con el
juego capoeira de Angola, la lucha mas bonita del mundo, porque también es una

danza, no hubiera podido huir de Jodo Grande, Gato y Sem-Pernas. %

. TN IR e TR e QR N TTT R N~ PR

|
~1
|
N

Samuel Querido de Deus defende-se, atacando com uma Cabegada,
o Rabo-de-Arraia, que the atira o estivador Ularé

Fig.2 - Edison Carneiro. Fotografia del libro Os Negros Bantus donde se ve a Samuel Que-
rido-de-Deus en una demostracién de capoeira. 1937

% AMADO, Jorge. Capitanes de Arena. [s..], Editorial El Aleph, 2004.
> AMADO, Jorge. Capitanes de Arena. Op. Cit. p.21

% Ibidem. p.205
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La capoeira Angola se construira desde los discursos de intelectuales y artistas como
una representacion de rebeldia y resistencia, una herramienta de defensa a la opre-
sion de los negros esclavos. En esta construccién localizamos tres elementos diferen-
ciadores importantes, que no apareceran en la capoeira de Bimba: 1) la capoeira
Angola se ve como una practica colectiva y anonima, no era de nadie y pertenecia a
toda una comunidad de capoeiristas, 2) Era entendida como un juego (jogo, brincadei-
ra) *(Consultar glosario) muy ligado al disfrute (vadiagdo) en momentos no producti-
vos. 3) Era una manifestaciéon del espacio publico, practicada en reuniones y fiestas

populares.

La capoeira de Bimba se establecia en términos practicamente opuestos. La Luta Re-
gional Baiana era una creacion suya, él la habia inventado para distanciarse de esta
otra capoeira. Su intencién era transformar la capoeira en una lucha eficaz, mas alla
de su caracter ludico. Y empezo a ensefiarla en locales cerrados, privados, convirtién-
dose en un profesional de la capoeira, es decir, la capoeira era la profesiéon con la que

se ganaba la vida.

Insistiremos que en esta época, entenderemos las diferencias desde un punto de vista
discursivo. Se decian diferentes, pero en principio presentaran similitud técnica y for-
mal. No obstante, con el paso del tiempo si que han ido adquiriendo rasgos performa-
tivos diferenciadores. La capoeira de Bimba pasara a ser alta, rapida y acrobatica,
debido a su caracter eficiente y deportivo, y la capoeira Angola pasara a ser baja y
lenta donde se pondra en juego la escenificacion de la malicia, atendiendo a aspectos

mas relacionados con la teatralidad o la danza.

A partir de 1940 una nueva generacion de artistas llega a Bahia e “intensifican el pa-
dron de sociabilidad con determinados representantes de manifestaciones populares,
profundizando y diversificando la imaginacién de una Bahia popular-negra-mestiza, al
mismo tiempo que contribuyen para su gradual incorporacion en las politicas oficia-
les.”®” Esta nueva generacién de artistas modernos, muchos de ellos dibujantes y pin-
tores, fue fuertemente influenciada por Jorge Amado. Entre estos, el artista argentino
instalado en Bahia, Carybé, sera el que establezca mas relacién con la capoeira, en

concreto con la capoeira Angola, dibujando y realizando gravados sobre las rodas de

9" HERRERA ACUNA, Jorge M. Op. Cit. p.176
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capoeira y los capoeiristas. Carybé dejaria una obra valiosa sobre la capoeira titulada
O jogo de capoeira®®, con un pequefio texto descriptivo de la capoeira, acompafiado

de 24 dibujos en torno a ella.

Figuras 3, 4 y 5 - Carybé. llustraciones del libro O jogo de capoeira donde se pueden observar los rituales de la
roda de capoeira, asi como berimbaus y pandeiros (instrumentos usados en la roda), y algunos movimientos.
1951

De 1940 a 1960 las relaciones entre capoeira y practica artistica se mantendran en
este eje representado por Jorge Amado y Carybé. A partir de 1960, fecha en la que
limitamos este analisis, “la competencia entre mestres se fortaleceria en el lado de la
capoeira-deporte, dejando a la capoeira-folclore relegada a un segundo plano, o, en
otras palabras perdiendo fuerza, tanto por los nuevos cambios urbanos por los que
pasaria Salvador, como por las alteraciones en la industria del turismo y por un mayor

distanciamiento de los circulos intelectuales de las acciones del Estado en Bahia.”®®

A partir de 1941 aparece en escena mestre Pastinha, figura que se hara cargo de la

capoeira Angola para defender y valorizar su practica. Pastinha heredara esta practica

% CARYBE. O jogo de capoeira. 24 desenhos do Carybé. Salvador, Livraria turista, 1951.
% HERRERA ACUNA, Jorge M. Op. Cit. p.140

78



colectiva de los mestres antiguos, quienes pondran en sus manos el cuidado de la

misma segun relata el propio Pastinha en el libro A heranca de Pastinha®:

El 2 de febrero de 1941 fui a ese local como prometi a Aberré, y con sorpresa el sr.
Armosinho, duefio de aquella capoeira, apretando mi mano me dijo: Hace mucho
que le esperaba para entregar esta capoeira para que el sefior la dirija. Yo aun in-
tenté rechazar disculpandome, sin embargo tomando la palabra el siir. Antonio Ma-
ré: Me dijo; de ninguna manera, no Pastinha, eres tu quien va a dirigir esto aqui.

Como los camaradas me dieron su apoyo, acepté. 101

Asi, aunque Pastinha se transformara en el lider representativo de la capoeira Angola
(de forma parecida a como funciona Bimba con la capoeira deportiva), se mantendra el

caracter colectivo.

Podriamos entender que, en cierta manera, Pastinha aprovechd el discurso étnico de
los circulos intelectuales y artisticos que defienden la capoeira como folclore para con-
solidar su posicién en el campo de la capoeira. Un cambio importante que se producira
es que, si antes veiamos que el relato de la capoeira Angola se producia desde artis-
tas e intelectuales, con la aparicion de Pastinha este relato empezara a ser manejado
también por el propio capoeirista. Esto se realizara mediante diferentes medios de
produccién cultural de los que hara uso directo el capoeirista para valorar y defender

su practica ancestral.

Un aspecto muy relevante para nuestra investigacion es descubrir que mestre Pastin-
ha, ademas de un gran capoeirista, también fue artista. Durante 10 afios se formé en
un Liceo de Artes y Oficios donde aprendio6 a pintar y a dibujar. Durante mucho tiempo
Pastinha aseguraba vivir de su arte, haciendo referencia a sus pinturas, relegando a la
ensefianza de la capoeira un papel secundario en cuanto a fuente de ingreso econé-
mico. Por tanto, podriamos decir que Pastinha conocia y usaba tanto las herramientas
creativas de las artes plasticas como las de la capoeira. Esta caracteristica del mestre
Pastinha reforzaréa el aspecto artistico desde dentro de la capoeira. Jorge Amado pre-
sentaba a Pastinha en su libro Bahia de Todos los Santos como el primero en su arte.
Podriamos considerar este como un movimiento con el que la capoeira comenzaria a
reivindicarse como una practica artistica. Sin embargo, este énfasis en lo artistico

coincidira con un momento en el que “el término folclore pasara a ser visto de manera

199 HECANIO FILHO, Angelo A. A heranga de Pastinha. Salvador, [s.n.], 1997.
%" Ibidem. p.14
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negativa, como una forma de cooptacién autoritaria del discurso de las clases popula-
res.”'% Esto provocara que la capoeira Angola, la capoeira folclérica de intelectuales y

artistas, entre declive debido al debilitamiento del discurso de aquellos que la de-

fendian.
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Figuras 6, 7 y 8 - Vicente Ferreira Pastinha. Cubierta, portada y una hoja escrita del cuaderno donde Pastinha
anotaba sus reflexiones sobre la capoeira. El cuaderno tenia anotaciones para el posible titulo Quando as
pernas fazem mizerér. Metafisica e pratica da capoeira. 1956-60

Si por un lado, cuando Pastinha acepta la invitacién a hacerse
cargo de la capoeira Angola introduce modificaciones muy
parecidas a las que aplicara mestre Bimba en la invencion de
su capoeira, habra una diferencia muy importante: mestre Pas-

tinha se pondra como objetivos para la difusion y valorizacion

de la capoeira Angola la publicacién de libros, la grabacion de
discos y la realizacion de entrevistas para periddicos. Es decir,
su capoeira Angola dialogara con formas de produccion cultu-
ral ligadas a las practicas artisticas. Lo cual hara que la figura
del capoeirista pase a ser entendida, no sélo como un profe-
sional de la capoeira, sino como un productor cultural recibien-
do el apoyo de instituciones recién creadas como el Ministerio 1 el B
Fig.9 - Mestre Pastinha. Portada de

Carybé para el libro Capoeira Angola.
1964

1% HERRERA ACUNA, Jorge M. Op. Cit. p.147
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de Turismo. En 1964 llegara a publicar un libro titulado Capoeira Angola’®

con la por-
tada ilustrada por Carybé, donde describe los aspectos fundamentales de la historia,

filosofia y practica de la capoeira Angola.

Por su parte, mestre Bimba también dejara valiosos documento sonoros y audiovisua-
les, sin embargo, no respondera a una produccion directa, sino que sera una produc-

cion cultural vinculada a sus discipulos de clases altas.
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Figuras 10, 11 y 12 - Vicente Ferreira Pastinha. Varios dibujos de su cuaderno, donde podemos ver anotacio-

nes sobre los movimientos, asi como ilustraciones de golpes y del ritual de la roda. 1956-60
Mestre Pastinha realizaba dibujos y pinturas sobre los movimientos de capoeira que
luego colgaba de la pared de su escuela para que los alumnos los aprendieran mejor.
En su cuaderno dibujaba y escribia sobre la capoeira. Percibimos en estos gestos, un
ejercicio de reflexion sobre la propia practica, donde se piensa el sentido de la capoei-
ra “desde” la capoeira, como una practica situada en un mundo concreto, afectada por
una realidad determinada. Parte de estos documentos llegaran a nosotros gracias a
que Pastinha, antes de su muerte, los dejo en manos del artista Carybé, gran amigo
suyo. Hacia el final de su vida, como ya hemos comentado, llegara a ser reconocido
como un artista de la capoeira y muchos periédicos de la época incluso hablaran, al
referirse a él, de la capoeira como arte. Este caracter autorreflexivo pensamos que es

un elemento importante de relacion entre la capoeira y la practica artistica, y que es

103 PASTINHA, Vicente Ferreira. Capoeira Angola. 32 ed. Salvador, Fundacgéo Cultural do Esta-
do da Bahia, 1988.
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fruto de la circularidad que se dio en esta época entre artistas, intelectuales y capoei-

ristas.

Por tanto, como hemos visto, entre 1930 y 1960, se establece un relacién clara entre
las practicas artisticas de la época y la capoeira. Esta relacion se establecera en cierta
manera, de modo vertical, partiendo de la diferencia de poder que habra entre consi-
derar una practica artistica o folclérica. Esta relacién vertical entre practica artistica y
capoeira se traducira en la presentacion/representacion de una capoeira proxima a los
intereses de intelectuales y artistas que buscan reforzar un discursos de defensa étni-
ca. Asi este acto de representacion construira un relato sobre una practica ancestral,
tradicional, colectiva, ludica/no productiva y vinculada a los espacios publicos y a las
fiestas populares. Con la llegada de mestre Pastinha se producira una apropiaciéon de
este discurso, continuando la defensa de la pureza y originalidad de la capoeira folclé-
rica frente a la deportiva. Sin embargo, Pastinha producira transformaciones importan-
tes, algunas muy proximas al modelo de Bimba. Dos de las transformaciones que
consideraremos fundamentales seran: 1) la incorporaciéon de procesos de produccion
cultural préximos a otras practicas artisticas, y 2) la introduccién de un caracter autore-

flexivo sobre la practica de la capoeira.

No obstante, en esta época, la relacién entre capoeira y practica artistica sera princi-
palmente discursiva. Es decir, la capoeira Angola sera mas cercana a artistas e inte-
lectuales porque coinciden bajo un mismo discurso, opuesto al que se defienden
desde la capoeira deportiva de Bimba. La capoeira Angola no llegara a constituir una
practica artistica como las de su época, en términos de igualdad. De hecho ambos
Mestres, usaran elementos formales tanto del ambito deportivo (uso de uniformes,
jerarquizacion de los niveles, etc.) como del ambito del folclore (uso de instrumentos,
ritualizacion, etc.). Ambas capoeiras seran deportivas y folcldricas, sin embargo, cada

una defendera un discurso diferente.

Hemos podido localizar en esta época los diferentes tipos de relacién entre la capoeira
y la practica artistica. Como ya hemos dicho, a partir de aqui, el modelo deportivo se
impondra sobre el folclérico. Los artistas modernistas empezaran a desvincularse de
las posturas mas politicas y sociales. Esta relacion entre capoeira y practica artistica,
tal y como la hemos visto, se vera debilitada. El discurso folclérico que defendia el
caracter étnico de practicas como la capoeira, generara contradicciones internas im-

portantes, al contrario del nacionalista que ganara mas fuerza y unidad. Por este moti-
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vo, y aun sin la suficiente autonomia, la capoeira Angola entrara en un proceso de
declive, lo que le impedira mantener una posicién de poder favorable en el campo. El
caracter excesivamente folclérico que se le acab6 dando a la manifestacion, generara
una fuerte dependencia de las exhibiciones turisticas, lo que provocara un modelo
debil de aprendizaje y transmisién. Este contexto se agravara frente a un modelo de-
portivo, que reivindicaba a Bimba y que empezara a ganar fuerza y fama en todo Bra-
sil, y dejara a la capoeira Angola en una situacion verdaderamente fragil. Este hecho
se vera reflejado en la muerte de mestre Pastinha, que murié ciego en condiciones de
indigencia apenado por el gran olvido recibido pese a sus importantes aportaciones

hechas a la capoeira y a la cultura brasilefa.

Este modelo deportivo, pues, sera el que empezara a popularizarse y a instalarse en
otros estados fuera de Bahia. El primero sera Rio de Janeiro donde se produciran los
proximos cambios importantes que marcaran el futuro de la capoeira en Brasil y en el

mundo.

¢, Qué ocurrira con las practicas artisticas en Rio de Janeiro a partir de la década de
los 60?7 ;Qué elementos podemos encontrar en la relacion que pueda establecer la

capoeira y con las practicas artisticas de esta época?
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4.2 Tropicalia

‘DA ADVERSIDADE VIVEMOS!”

Heélio Oiticica

En 1960 los hermanos Flores fundan en un barrio de la zona sur de Rio de Janeiro el
Grupo Senzala de Capoeira. Los tres pertenecen a una familia de clase media-alta de
Bahia que emigra a Rio de Janeiro debido al éxodo rural provocado por las desigual-
dades entre el norte y el sur brasilefio. Los tres tuvieron contacto con la capoeira gra-

cias al modelo de mestre Bimba.

Atras quedaran las figuras de mestre Bimba y de mestre Pastinha, aunque las trans-
formaciones y re-significaciones que ambos produjeron tanto en la capoeira Regio-
nal/deportiva como en la capoeira Angola/folclérica pasaran a funcionar como

“arquetipos de la capoeira moderna.”'%

La fundacion del grupo Senzala marca un nuevo momento en la consolidacién del
campo de produccion cultural de la capoeira con cambios fundamentales para su evo-
lucidon. Durante este nuevo proceso aumentara su nivel de autonomia al entrar en jue-
go las clases media y alta y, como resultado de este acceso, empezara a imponerse la
dominacién dentro del campo del modelo de capoeira Regional (que ira adquiriendo

tintes hegemonicos) frente al de la capoeira Angola.

Recordemos que en Rio de Janeiro en 1960 la capoeira todavia no se habia benefi-
ciado del cambio de imagen producido en Bahia. La capoeira aun era una practica
secreta que se transmitia hereditariamente y que era vista por la sociedad como algo
marginal y criminal vinculado a las poblaciones pobres de la zona norte. Sin embargo

esta situacidon experimentara un cambio radical.

Cuando los hermanos Flores logran establecer sus entrenamientos, haciendo nacer y

crecer un poderoso grupo de capoeira en la Zona Sur, también logran hacer que la

'% GUIZARDI, Menara L. Op. Cit. p.208
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Capoeira Regional de Mestre Bimba llegue al corazén de la sociedad brasilefia. Por fin,
en la ciudad mas importante del Brasil de los sesenta, la capoeira logra vencer la divi-
sién entre unos y otros, [aJfirmandose como un espacio de interaccién donde ricos y
pobres, negros y blancos intercambian sus experiencias. Una vez que la capoeira gana
los espacios de Rio de Janeiro, el escenario esta montado para que el ejemplo sea

seguido por todas las otras ciudades del sureste: la capoeira habia ganado el centro

de las modas en Brasil."”

En este momento, las posiciones que encarnaban mestre Bimba y mestre Pastinha,
empiezan a debilitarse entrado en un proceso de declive. Las exhibiciones de capoeira
fueron la principal actividad econémica de ambos mestres. Estas, aunque atraian au-
diencias por todo el pais, llevaron a la percepcion de la practica como una forma de
folclore residual, lejos de ser adoptada por los jovenes de las ciudades del sureste. Por
un lado, mestre Bimba morira en 1974 en la ciudad de Goias, habiendo abandonado
Bahia con un gran sentimiento de tristeza y decepcion por no sentirse reconocido. Por
otro, mestre Pastinha morira en 1981 en un cuchitril sucio y oscuro en Salvador de
Bahia, tras haberse quedado ciego y también con un gran sentimiento de tristeza y
decepcion. El Diario de Pernambuco de la ciudad de Recife en 1968 publicaba una
noticia titulada La capoeira del pasado que Bahia mantiene por tradicion. Mestre Pas-
tinha, ciego y en la miseria abandonara la capoeira desilusionado donde encontramos
un amargo diagnéstico de Pastinha sobre su situacion: “Dediqué mi vida a la capoeira,
a Bahia. Acaso no merezco algo en mi vejez, en retribucion a los servicios prestados?
(...) Saqué a la capoeira de su decadencia. La valoricé, la civilicé. Gaste mis econo-
mias en ella. Hoy, no obstante, los poderes publicos relegan a un plano secundario
mis servicios reconocidos en todo el Brasil, excepto en Bahia. Qué me ha dado Bahia?

Nada veces nada. ¢Es justo esto?”'®

En esta situacién hacemos un cambio de contexto. De Bahia a Rio de Janeiro, entra-
ran en juego nuevas figuras herederas de los transformaciones producidas en la ca-
poeira. Asi, para continuar nuestro analisis, tendremos en cuenta estos dos aspectos
relevantes: 1) el modelo utilizado y popularizado sera el de Bimba, es decir, el vincula-
do a lo deportivo, y 2) la capoeira tradicional o folclérica no producira (ain) nuevas

posiciones con capacidad de luchar por la legitimidad de la capoeira.

"% Ibidem. p. 207
1% HERRERA ACUNA, Jorge M. Op. Cit. p.139
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¢, Qué ocurrira entonces con la relacion entre capoeira y practicas artisticas? En reali-
dad, para abordar esta cuestion tendremos que hacer virar un poco a la pregunta ha-
cia un punto de vista mas amplio. ;Qué transformaciones se daran en el contexto
cultural de la época? Es decir, ;de qué modo cambia la cultura en esta época y como

afectara eso a los posibles modos de relacion entre capoeira y practica artistica?

Si antes hemos fijado nuestra mirada en cémo el modernismo es el contexto influyente
en la capoeira mediante diversos artistas e intelectuales, ahora nos fijaremos en la
década entre 1960 y 1970 donde encontraremos un nuevo momento dentro de la pro-

duccion cultural brasilefia lleno de cambios y rupturas.

La década de los 60, con la revision politica y el cuestionamiento comportamental,
las experimentaciones estéticas y utopicas revolucionarias, al lado del crecimiento
de una industria cultural y de la consolidacion del capitalismo como orden hegemo-

nica, fue un periodo de grandes transformaciones sociales, politicas y, sobretodo,

culturales (...). 107

En esta parte de la investigacidn trataremos de seguir el rastro de los cambios y trans-
formaciones que afectaran a las practicas artisticas. Analizaremos la continuacién de
la relacidn de las practicas artisticas con la capoeira folclérica que se trazd en las dé-

cadas anteriores.

Si por un lado el modernismo habia llevado, en su segunda etapa, a que muchos artis-
tas se desvincularan de la politica, la izquierda revolucionaria de los 60 comienza a
experimentar con el arte al servicio de la politica, en un momento marcado por un fuer-
te sentimiento nacionalista y desarrollista. “La cultura encontraba suelo fértil y era el
principal canal de dialogo escogido por la izquierda en relacion con las masas. Confia-
ban estar preparando de esta manera ‘la base’ para una revolucion socialista en el
pais — motivada por la reciente Revolucion Cubana.”’® En los principales centros cul-
turales del pais, como Pernambuco, Sao Paulo y Rio de Janeiro, aparecen a comien-
zos de los afios 60 importantes experiencias de conciencia de clase mediante la
cultura como herramienta de empoderamiento en las favelas, el campo y entre la clase
obrera urbana. Tenemos como ejemplos, el Movimiento de Cultura Popular (MPC) con
Paulo Freire y su “pedagogia del oprimido” en Pernambuco; el Teatro de Arena con

Augusto Boal y sus experiencias de teatro en las calles en Sao Paulo; o el Centro Po-

% CARVALHO, Aline. Produgéo de cultura no Brasil: da Tropicalia aos Pontos de Cultura. Rio

de Janeiro: Editora Multifoco, 2009. p.56.
1% Ipidem. p.43
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pular de Cultura (CPC) de Rio de Janeiro cuyo objetivo era construir una “cultura na-

cional, popular y democratica”.

Si nos centramos en Rio de Janeiro, que sera el nuevo espacio donde la capoeira se
popularizara bajo el modelo deportivo, nos encontraremos con el Centro de Cultura
Popular (CPC), una experiencia que marcara el devenir de propuestas como el Cine-
ma Novo o la Tropicalia. El CPC surge como una iniciativa analoga al Movimiento de
Cultura Popular de Pernambuco, en colaboracion con la Union Nacional de Estudian-
tes de Brasil. Fue creado en 1961, en la ciudad de Rio de Janeiro, por un grupo de
intelectuales de izquierda, con el objetivo de crear y divulgar un "arte popular revolu-
cionario". Reuni6 a artistas de areas diversas (teatro, musica, cine, literatura, artes
plasticas etc.), y defendia el caracter colectivo y didactico de la obra de arte, asi como
el activismo politico del artista. En 1962 se hace oficial, publicandose el “Anteproyecto
del Manifiesto del CPC” del socidlogo Carlos Estevam Martins. EI CPC tuvo una corta
pero intensa actividad hasta que en 1964, tras el golpe de Estado de los militares, se
prohibiera la organizacién. Es comprensible la pronta prohibicién del CPC, ya que “las
presentaciones en las puertas de las fabricas, sindicatos, en favelas y comunidades
rurales realizadas por los universitarios traian tematicas propias de cada contexto,

»109

incentivando el debate critico de la realidad brasilefia” ™, acciones incompatibles con

un poder dictatorial.

Fig.13 - Cinco vezes favela. Fotograma del episodio cuarto “Couro de gato” diri-
gido por Joaquim Pedro de Andrade, producido por el CPC. 1962

199 1pidem. p.60
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Fig.14 - O povo canta. Produccion musical del
CPC. 1963

£ 0 POVD NO BRASIL?

Fig.15 - Cadernos do Povo Brasileiro. Pu-
blicacion del CPC. 1963

Fig.16 - Cabra marcado para morrer. Fotograma de la pelicula dirigida por Eduardo

Coutinho, producida por el CPC, cuyo rodaje fue interrumpido por el golpe militar
del 64. 1964-1884
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Por otra parte, a este proyecto se le realizaran unas criticas que nos serviran para resi-
tuar las formas de relacion en este contexto entre las practicas artisticas y las practi-

cas populares, en las que estaria incluida la capoeira.

Las criticas realizadas al CPC son: 1) La representacién del pueblo brasilefio hecho
por los ojos de una clase determinada: la juventud universitaria de izquierda. 2) Una
busqueda de la concienciaciéon de masas y de participacidén politica hecha de forma
jerarquica, dirigida de los intelectuales hacia las clases populares. 3) Eran personas
ajenas a los contextos originales, por lo que funcionaban en base a una idea romantica

del “buen pueblo” ignorando las diferencias y contradicciones de toda una clase.”"®

Es decir, vemos algunas caracteristicas que ya se daban en las décadas anteriores en
la relacion entre capoeira y practica artistica. Hay una representacién del pueblo, exis-
te el interés de generar un relato sobre éste y su caracter, pero es realizado desde
otras voces, en el caso del Modernismo eran artistas que venian de la élite agraria y
ahora cambiara a universitarios de izquierda. Se genera cierta relacion jerarquica ver-
tical, donde los intelectuales dirigen el sentido de lo popular o lo folclérico. Sin embar-
go, localizamos una diferencia importante que rompera con la relaciéon que vimos en el
apartado anterior entre capoeira y practica artistica: si en el Modernismo en Bahia se
produce circularidad entre capoeiristas y artistas, el CPC se mantiene ajeno a los con-

textos originales y producira formas ideales y romanticas de relacién con el pueblo.

Esta distancia se mantendra también en experiencias posteriores como el Tropicalis-
mo, y provocara una brecha entre los nuevos discursos producidos y la evolucién del
campo de la capoeira. Asi estas practicas artisticas, a diferencia de lo que ocurrié en-
tre 1930 y 1960 en Bahia, no contribuiran a generar posiciones de poder de la capoei-
ra Angola. De esta manera, podemos decir, que no habra una continuidad de las
formas de relacién entre capoeira y practica artisticas que produjo mestre Pastinha. Lo
cual dificultaria la aparicién de puntos de vista diferentes a los de la capoeira deporti-
va, como por ejemplo, puntos de vista que fueran capaces de pensar la experiencia

artistica desde la capoeira.

El CPC aportara cuestiones importantes que permitiran repensar las practicas artisti-

cas. Como ya indicamos, la brecha con las clases pobres impide que estas experien-

"% Ipidem. p.62
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cias se mezclen con practicas populares como la capoeira. Por un lado, buscara la
integracidon de intelectuales y artistas de clase media urbana con artistas populares
como parte de un gesto revolucionario, generando que el arte considerado popular
adquiera un sentido politico. Por otro lado, experimentara y aportara nuevas formas de
creatividad abiertas y democraticas (obras sin autor, trabajos colectivos, trabajo con

comunidades).

En esta linea, habra que tener en cuenta que el CPC tendera hacia una vision instru-
mental de la cultura donde el artista pasa a adquirir un papel de adiestrador de la revo-
lucion. Asi que en las creaciones de caracter colectivo y andénimo que se promueven

estara sometida la estética al contenido politico.

En 1964, dos afios después de su fundacién, se produce el golpe de estado militar en
Brasil. EI CPC se prohibe, deteniendo en seco la experiencia. Muchos de los artistas
integrantes seguiran por su cuenta, buscando seguir con la produccién de contenido
politico revolucionario pero desde un contexto mas comercial, librando duras batallas
contra la censura. Y es que, pese a la imposicion de la dictadura, la produccion cultural

no se volvera restrictiva hasta 1968.

El principal efecto del golpe militar sobre el proceso cultural no fue, en principio, el impe-
dimento a la circulacion de las producciones teoricas y culturales de izquierda, sino el
bloqueo del acceso de las clases populares a esta produccion, cortando asi los puentes
entre el movimiento cultural y las masas. (...) La pérdida de contacto con el pueblo y la
necesidad de impedir la dispersion hicieron que se canalizara la accion cultural de la iz-

quierda hacia el circuito del espectaculo.””

Asi podemos constatar que a comienzos de los 60 en Rio de Janeiro podemos encon-
trar practicas artisticas que contintian representando al pueblo en un ejercicio vertical,
produciéndose, ademas, una ruptura con las formas de relacion entre capoeira y prac-

tica artistica que se daban en Bahia.

Es importante recordar, para comprender el sentido de esta ruptura de la relacion en-
tre capoeiristas y artistas, que la capoeira en Rio es una practica “secreta” llevada a
cabo en los patios traseros de las favelas que no se habia beneficiado aun del cambio
de imagen experimentado por la misma. Este contexto de distanciamiento, empeorara

con el golpe militar debido a dos hechos: 1) el bloqueo de la circulacion entre practicas

" Ibidem. p.46-47
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artisticas y practicas populares y 2) la consolidacion del mercado de bienes culturales

112

y, por lo tanto, de /a sociedad del espectaculo’'“ que analizaria Guy Debord en su libro

homdnimo.

En la década de los 60 a los 70 se impulsara por parte del Estado brasilefio el desarro-
llo de la industria cultural. Esto hara que el numero de producciones culturales aumen-
te drasticamente, al igual que su consumo. Asi, si hasta la década de los 50 las
producciones estaban restringidas y alcanzaban a un numero reducido de personas,
en los 60 tienden a ser cada vez mas diferenciadas y cubren una masa consumidora
de productos producidos especialmente para ella. En ese sentido, el estado pondra
todas las facilidades posibles para generar el habito del consumo cultural en todas las

clases.

Lo que mejor caracteriza el advenimiento y la consolidacion de la industria cultural
en Brasil es el desarrollo de la television como medio de masa, y, para ello, el Esta-
do invirtio en el incremento de la produccion de televisores, en su distribucion y en
la mejora de las condiciones técnicas, haciendo que el habito de ver la television se

consolidara definitivamente y se diseminara por todas las clases sociales.””

Sin embargo, aunque al Estado autoritario le interesase impulsar la industria cultural
para potenciar su inclusién en el capitalismo y fuera bastante permisivo con los pro-
ductos culturales, si que ejercio una represién selectiva entre lo que consideraba sub-
versivo y lo que interesaba al régimen. El Estado se caracterizara en esta época por
impulsar determinadas acciones culturales que serviran a sus intereses e imponer la
censura (cada vez mas represiva) a aquellas que le molestasen. Este contexto acaba-
ra derivando en una politica de pan y circo. “A través del aparente desarrollo econémi-
co conectado con el capitalismo internacional y de la proliferacion de los bienes
culturales ‘pausterizados’, se distraia a la poblacion para desviar la atenciéon de los

problemas sociales reales como la represion o las desigualdades sociales.”""

"2 Este sentido de espectaculo marcara profundamente el desarrollo de la capoeira. Con el fin

de matizar este concepto desarrollado por Guy Debord (2010) en su libro La sociedad del es-
pectaculo citaremos sus tesis 1y 4: “1. La vida entera de las sociedades en las que impera las
condiciones de produccidon modernas se anuncia como una inmensa acumulacion de espec-
taculos. Todo lo directamente experimentado se ha convertido en una representacion.” “4. El
espectaculo no es un conjunto de imagenes sino una relacion social entre las personas media-
tizadas por las imagenes.”

" Ibidem. p.56

" Ibidem. p.55
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En este momento, volvamos a situar la capoeira. Recordemos que las posiciones ge-
neradas por Bimba y por Pastinha se vincularon discursivamente por un lado a una
capoeira deportiva y por otro a una capoeira tradicional/folclérica. Ambas posiciones
entran en declive. Sin embargo, la capoeira se populariza y las clases medias-altas
acceden al capital cultural del campo de produccion de la capoeira. Esta capoeira se
hace popular bajo el signo deportivo, mientras que lo tradicional/folclérico no consegui-

ra producir nuevas posiciones de poder, quedando en una posicidn marginal, residual.

En este nuevo contexto en el que el nodo principal de la capoeira se resitua en Rio de
Janeiro, se producira también un distanciamiento entre la produccion artistica y las
practicas populares. Para comprender, como se mantiene la relacién entre capoeira y
practica artistica en esta época tendremos que comprender las transformaciones que

provacara la dictadura.

En primer lugar, tendremos que reconocer el papel social y comunitario que tenia la
capoeira a comienzos de los afios 60 entre las clases populares de las favelas de Rio
de Janeiro y la reconfiguracion de la practica por los intereses de la dictadura. En este
nuevo contexto, la capoeira que se practicaba funcionaba como un ejercicio que per-
mitia re-significar los cuerpos de los marginales de las zonas pobres. “Si la favela es el
resultado espacial de una cierta ‘centralidad alternativa’; entonces la capoeira es una
de las formas a partir de las cuales los sujetos marginales pudieron constituir sus ‘nue-
vas centralidades’ en el cuerpo.”'"® Esto lleva al Estado dictatorial a ver con preocupa-
cion el desarrollo de la capoeira como una practica comunitaria entre las clases bajas
y medias. Por lo tanto, no tardara en pasar a ser instrumentalizada por el Estado como
medio de transmision y de aclimatacion al discurso nacionalista, como también paso6
con el futbol. Esto se traducira en un esfuerzo por “conducir el sentido que la populari-
zacion de la capoeira estaba tomando — dandole de una vez un rétulo social que la
englobara en el discurso del Estado, y que la asociara a un contenido deportivo puesto
mas alla de la actitud subversiva que pudiera en ella existir.”''® Estos movimientos,
provocaran al mismo tiempo la adecuaciéon de la capoeira como mercancia al mercado

capitalista de consumo.

La deportivizacion es, para muchos, el preludio de la aparicion de una ‘capoeira es-
pectaculo’, bien sazonada al gusto de la I6gica de la mercancia. Y el mundo de la

mercancia es asi mostrado tal como es, pues su movimiento es idéntico al aleja-

"° GUIZARDI, Menara L. Op. Cit. p.244
18 Ibidem. 245
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miento de las personas entre si y en relacion a todo lo que producen’ (DEBORD,
1997, p. 28). En esta perspectiva, la capoeira se adaptaria para atender a las exi-

gencias del consumo rapido y se transformaria en una ‘mercancia como espectacu-

lo’, es decir, en vez de una capoeira fluida, una capoeira ‘coagulada’l(...) A7

Las capoeiras de Bimba y Pastinha quedan descuidadas y marginadas en Bahia; la
capoeira de las clases bajas en Rio de Janeiro se despolitiza, en cuanto a su potencial
comunitario y subversivo, y las clases medias-altas empiezan a acceder al capital cul-
tural de la capoeira bajo el signo deportivo tan cercano a los intereses del Estado dic-

tatorial en esta época.

Sin embargo, este interés del Estado por despolitizar la capoeira y volverla un deporte
de masas, con lo que el pueblo se olvidase de la realidad social, conlleva una contra-
diccion importante ya que gracias a que la capoeira de Bimba logré legitimarse como
deporte nacional, “la capoeira tradicional pudo ser defendida como parte de los ante-
cedentes que daban fundamentos al nuevo estilo deportivo. En otras palabras, el que
la Capoeira Regional lograse cruzar las fronteras de la raza en la sociedad brasilefia
impacté la forma como esa misma sociedad comprendia a la capoeira de una forma

general.”""®

El proceso de “deportivizaciéon” de la capoeira no sera tan hegemoénico como parece a
primera vista, ni tampoco, conseguira delimitar los contornos de esta manifestacion ya
que existiran y resistiran muchas experiencias de la capoeira que trabajen desde otras

referencias, bajo otros parametros.

El hiper-desarrollo del ambito deportivo en la capoeira durante esta época provocara

gue se genere en su seno una relacion dialéctica entre deporte y arte.

Al analizar las relaciones de la capoeira con los codigos del deporte institucionali-
zado, podemos afirmar que, al contrario que el deporte, cuyo mensaje principal esta
centrado en los principios basicos de la superacion y de las comparaciones objeti-
vas, que tienen como consecuencia inmediata segmentacion, la especializacion y la
instrumentalizaciéon (Kuntz, 1991), algunas referencias histéricas imbuidas en los
gestos, rituales y canticos de la capoeira sugieren indeterminacion, ruptura y ambi-

gliedad, donde el arte y la improvisacion, al reflejar una visién propia del mundo,

"7 CIRQUEIRA FALCAO, José Luiz. O jogo de capoeira em jogo e a construgédo da praxis ca-
poeirana.[Tesis doctoral]. Salvador: Universidade Federal da Bahia, 2004. p.107

"® GUIZARDI, Menara L. Op. Cit. p.200
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son incompatibles con la normativizacién y la reglamentacioén, dificultando la com-

paracion objetiva y otros aspectos tan apreciados en la l6gica deportiva.”g

Por lo tanto, aunque no encontremos interaccién directa como ocurrié durante la época
de 1930 a 1960, ni encontremos continuacién con la vinculacidon de capoeira y practica
artistica que encarnaba la figura de Pastinha, si que podremos encontrar practicas
artisticas que se relacionen con la capoeira mediante posiciones que refuercen todo
ese ambito artistico de la capoeira que esta en oposicion dialéctica con lo deportivo.
Es decir, analizaremos aquellas practicas artisticas que se realicen en a través de la

reivindicacion del valor de la indeterminacién, de la ruptura y de la ambigliedad.

Volviendo al contexto artistico de los 60, ¢qué practicas estarian préximas a estos

términos?

En 1967 se iniciara la Tropicalia, un movi-
miento contracultural que “sacudio la cultu-
ra brasilefia de la época y dej6 vestigios en
la produccion artisticas hasta la actuali-
dad.”" En realidad, la Tropicalia o Tropi-
calismo, mas que un movimiento fue “un

momento convergente de cuestionamien-

. e . tos y experimentaciones en la produccién
Fig.18 - Hélio Oiticica. El artista llevando uno de

sus Parangolé en un fotograma del corto HO de  artistica del pais, que proponia nuevas for-
Ivan Cardoso. 1979

mas relacion — con el arte, con el publico, con la poli-
tica — en busca de una identidad nacional brasile-

"2l Dos eventos nos marcan el inicio del

fa.
Tropicalismo: La exposicion de la obra Tropicalia de
Hélio Oiticica dentro de la exposicion Nova Objetivi-
dade Brasileira en el Museo de Arte Moderno de Rio
de Janeiro y el Festival de la Musica Popular Brasi-
lefia con la presentacion de las canciones “Alegria,

alegria” de Caetano Veloso y de “Domingo no par-

"9 Ipidem. p.94
120 CARVALHO, Aline. Op. Cit. p.66 Fig.19 - Caetano Veloso. El cantante llevan-
21 1pidem. do el Parangolé dedicado por Hélio Oiticica.

1967
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que” de Gilberto Gil, ambos en 1967, tres afios después del golpe de Estado.

En la Tropicédlia se recuperara el Manifiesto Antropéfago de Oswald de Andrade de
1928. Andrade establecera, con este texto, las bases del pensamiento antropofagico.
Propondra una vuelta a un primitivismo donde el otro moderno y civilizado es deglutido
criticamente'. La retomada de estas ideas por la Tropicalia supondra conectar con
una serie de movimientos que eran rechazados por los circulos intelectuales y artisti-
cos, como el pop art, la cultura rock, la psicodelia y diversos movimientos contracultu-
rales como el pacifismo, el feminismo, el naturismo, etc. Asi, se apropiaran de las
influencias extranjeras procesandolas e integrandolas en una experiencia local, en la
tentativa de repensar, desde otros moldes, la construccion de la identidad nacional.
Este formas propuestas desde la antropofagia generaron una fuerte actitud interdisci-

plinar entre los diferentes campos artisticos de la época.

La Tropicalia reaccionara ante la vision instrumental de la cultura de la experiencia del
CPC, donde la preocupacion estética era sindbnimo de alienacién politica. “Para estos
artistas [los de la Tropicalia], la resistencia politica pasaba también por el plano de la
forma, y no simplemente del contenido, y a través de la transgresion, de la osadia v,
principalmente, de la experimentacion, buscaban transformar, mas alla del mensaje
politico directo, la relacion con el arte en si.”'*® Asi en la Tropicalia, encontramos pos-
turas que se enfrentan a lo indeterminado y a la ambigiedad, proponiendo repensar
las estructuras. Comenzaran a aparecer ensayos que sirven como experiencias para

manejar la complejidad que el mundo empezaba a mostrar.

Rechazando el discurso populista, desconfiando de los proyectos de toma de po-

der, valorizando la ocupacion de los canales de masa, la construccion literaria de

122 A continuacion citaremos algunas de las ideas expuestas en el manifiesto, que pensamos
que ayudaran a comprender el sentido de la influencia: "Nunca fuimos catequizados. Vivimos a
través de un derecho sonambulo. Hicimos nacer a Cristo en Bahia. (...) Pero nunca admitimos
el nacimiento de la Iégica entre nosotros. (...) El espiritu se rehusa a reconocer el espiritu sin el
cuerpo. (...) Contra el mundo reversible y las ideas objetivadas. Cadaverizadas. Es stop del
pensamiento que es dinamico. (...) Nunca fuimos catequizados. Lo que hicimos fue Carnaval.
El indio vestido como senador del Imperio. (...) S6lo hay no determinismo donde hay misterio.
(...) Contra las sublimaciones antagénicas. Traidas en las carabelas. (...) Las migraciones. La
fuga de los estadios tediosos. Contra las esclerosis urbanas. Contra los Conservatorios y el
tedio especulativo. (...) Contra la Memoria fuente de la costumbre. La experiencia personal
renovada. (...) Somos concretistas. Las ideas se apoderan, reaccionan, queman gentes en las
plazas publicas. Suprimamos las ideas y las otras paralisis. Por las rutas. Creer en las sefiales,
creer en los instrumentos y en las estrellas. (...) Nuestra independencia aun no ha sido procla-
mada.” ANDRADE, Oswald de. Op. Cit. pp.1-5

122 CARVALHO, Aline. Op. Cit. p.68
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las letras, la técnica, el fragmento, lo alegérico, lo moderno y la critica del compor-

tamiento, el Tropicalismo es la expresion de una crisis.’**

Una caracteristica a resaltar es la introduccion de aspectos corporales, de la encarna-
cion de la reflexion; de la subjetividad como relacién de la practica artistica con la
realidad. Esto lo vemos reflejado, por ejemplo, en el texto previo a la exposicion de
Hélio Oiticica, Vivéncia do Morro do Quieto’®, donde el artista relata cémo llega a la
necesidad ética del arte mediante la experiencia vivida del recorrido hasta subir a lo
alto de la favela situada en la ladera del Quieto, en Rio de Janeiro. Del mismo modo
encontramos en el corto realizado por Ivan Cardoso sobre Oiticica'®, como el artista
nos cuenta, en relacion a su obra Parangolé, que su intencidén era ya no que el cuerpo
fuera soporte de la obra, sino que el cuerpo incorporase la obra. El cuerpo también
adquirira un sentido politico. “La revolucién entonces, a nivel del comportamiento y de
las relaciones interpersonales, a partir de un arte que buscaba expresar la politica de
forma mas inclusiva, en diferentes contextos (...).”"?” A causa de la censura, la expre-
sién politica se dio a partir de los cuerpos, mediante el comportamiento. Asi, la ropa, la
escenografia, las declaraciones y las posturas caracterizan un movimiento que busca
romper con el conservadurismo estético, politico, social y moral. Esto causara la intro-

duccion de lo politico el cuerpo y, por tanto, en lo cotidiano.

Otra caracteristica de la produccion artistica sera el
cuestionamiento de la relacion del publico con la
obra, ya sea por la superacion de la distancia formal
entre artista y espectador (como en las piezas de
teatro de Zé Celso Martinez Correa) o en la partici-
pacion directa (como en los Bichos de Lygia Clark).
Con esto, se trataba de alterar la relacion del publico
con el arte y, mas profundamente, su relacion con el

mundo.

La Tropicalia criticara la mitificacion del “arte popu-
. . ) Fig.20 - Lygia Clark. Manipulaciéon
, denunciando las desigualdades sociales que ge uno de los Bichos. 1964

1

lar

esta categorizacion ignoraba. Encontramos asi, unas

24 1bidem.
125 OITICICA, Hélio. Vivéncia do Morro do Quieto. Rio de Janeiro, [s.n.], 1967.

CARDOSO, Ivan. HO [Video]. Rio de janeiro, [s.n.], 1979.
' CARVALHO, Aline. Op. Cit. p.69

126
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practicas artisticas que ponen en cuestién el mito populista-nacionalista que tanto
marco el proceso cultural del pais y que influyd en la relacion vertical de la capoeira
con las practicas artisticas. En palabras de Caetano Veloso, “después de la ‘euforia
desarrollista’ (cuando todos los mitos del nacionalismo nos habitaron) y de las espe-
ranzas reformistas (cuando llegamos a creer que realizariamos la liberacion de Brasil
en calma y en paz), nos vemos atrapados en un callejon: habla por nosotros, en el
mundo, un pais que escogid ser dominado y, al mismo tiempo, jefe-proclamador-

guardian de la dominacion de América Latina”'®®

Aqui, los modos de trabajo se realizaran desde un “proceso alegérico fundamental-
mente critico y desconfiado de las realidad y del lenguaje.”’®® La estética tropicalista

funcionara a partir de las contradicciones de la modernizacion del pais.

Como vemos, los aportes de la Tropicalia son diversos. Recupera el movimiento an-
tropofagico de re-contextualizacion local, reforzado por la apertura interdisciplinar. Ex-
perimenta formas de gestionar la complejidad del mundo en su realidad capitalista.
Introduce el cuerpo en las practicas artisticas, mediante el uso del comportamiento y
las relaciones entre subjetividades, e inserta lo politico en lo cotidiano. Y critica de
forma directa los mitos nacionalistas de tanta relevancia en la construccion de la so-
ciedad brasilefia que influyeron en la fundacién del campo de produccion cultural de la

capoeira.

Estas aportaciones desde las practicas artisticas, aunque no estableceran relacion
directa con la capoeira debido a las distancias existentes, si que nos ayudan a com-
prender un contexto propicio para gestionar el espacio fuera de la hegemonia deporti-
va. Al pensar, desde el tropicalismo, formas nuevas de relacion con el arte, el publico,
el cuerpo, la politica, con el mundo, se trabaja con estructuras inclusivas y participati-
vas que suponen sobre todo cambiar los modos de relacionarse con la vida. Por lo
tanto, pensamos que en su intencidén de experimentar su realidad inmediata comparti-
da, estas practicas artisticas contendrian en potencia formas de relacionarse con la

capoeira, aungque no establezcan un contacto directo entre ellas.

A continuacion analizaremos tres casos concretos de practicas artisticas de la Tropica-

lia que tuvieron lugar en el Rio de Janeiro de la década entre los afios 60 y 70. Los

128 VELOSO, Caetano. Verdade tropical/Caetano Veloso. Sdo Paulo, Companhia das Letras,

1997. p.2
129 CARVALHO, Aline. Op. Cit. p.70
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casos analizaremos pertenecen al ambito de las artes plasticas y al de la musica, don-

de el Tropicalismo fue mas fuerte.

Fig.21 - Hélio Oiticia. Tropicalia, penetrdaveis PN2 «Pureza é um mito», PN3 «Imagéti-
cox». 1967

En 1967, el artista plastico Hélio Oiticica, nacido en Rio de Janeiro, lanza en el Museo
de Arte Moderno (MAM) de la ciudad carioca la muestra Nova Objetividade Brasileira,
en la que también colaboraron otros artistas que proponian nuevas formas de relacion
con el arte. Influenciados y venidos de las experiencias concretistas y neo-
concretistas, reivindicaban un nuevo estado del arte brasilefio de vanguardia, donde el
telon de fondo era un contexto donde “los artistas estaban sometidos a tensiones y
exigencias mas profundas, visto que se vivia en un pais subdesarrollado y repleto de

contradicciones y, sobretodo, bajo una dictadura militar.”**°

En esta muestra Hélio Oiticica expone por primera vez su obra Tropicalia. Para esta

exposicion Oiticica propone una serie de cuestionamientos que sistematiza en el “Es-

»n131

quema General de la Nueva Objetividad””', que el artista resume en seis topicos: 1) la

voluntad constructiva general, 2) la tendencia hacia la negacién del objeto y la supera-

30 1pidem. pp.72-73
31 OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. Rio de Janeiro, [s.n.], 1967. p.1
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cion del cuadro, 3) la participacion del espectador, 4) la toma de posicién en relacion a
problemas politicos, sociales y éticos, 5) la tendencia para proposiciones colectivas y

la abolicion de los “ismos”, y 6) el resurgimiento junto a nuevas formulaciones del con-

cepto de antiarte.

En la obra Tropicélia, que estaba
constituida por sus Penetraveis
PN2 y PN3, se generaba un am-
biente con materiales de todo tipo
(arena, plantas, construcciones,
telas) que el espectador debia
atravesar. Con este tipo de obras

se experimentaban formas de su-

i o : perar el objeto artistico tradicional,
Fig.22 - Hélio Oiticica. Parangolés en la favela de la

Magueira. 1967 hacia experiencias artisticas en las

que cuerpo y obra estuvieran inte-
grados. Del mismo modo, con sus obras Parangolé, creaba unas capas que eran acti-
vadas cuando las personas las llevaban puestas y con los que el autor pretendia
desintelectualizar la obra de arte. El cuerpo ya no era soporte, sino que incorporaba'®?
la obra. Es también fundamental las formas en las que se piensan las formas de rela-
cion entre el espectador y la obra, y de esta con la realidad, muy presente también en
sus Bdlides. En éstos se experimenta con el contexto y la experiencia del mismo, esta
experiencia funcionaria como un
elemento que habria que revivir,
no tanto recordar, por lo que la
obra implica una experimentacion |
de los materiales que la constitu-

yen.

Fig.23 - Hélio Oiticica. B11 Box Boélide 09. 1964

132 . .. . .
En el portugués original la palabra incorporar, contiene la palabra corpo (cuerpo), lo que

genera un juego de palabras que no es tan evidente en la traduccién al castellano.
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Fig.24 - Hélio Oiticica.Practicando
junto a Nininha Chochoba en la
Escuela de Samba da Mangueira.
1964

Helio Oiticica fue fuertemente influenciado por las
manifestaciones populares de Rio de Janeiro, como
lo registra su experiencia en 1964 en la favela de la
Mangueira donde convivié con su comunidad y sus
escuelas de samba, y de la cual surgieron obras
como los Parangolés. Asi, “inspirados en estas ma-
nifestaciones populares caracteristicas de la rique-
za cultural brasilefia, se observa cierta tendencia a
un arte colectivo, al ser realizadas ‘obras abiertas’ a
la participacion del publico. Adaptando estos des-
cubrimientos al paisaje urbano en el cual estan ins-
critos, identifica el proceso creativo ya no como
algo cerrado y se proponen actividades creativas al
espectador, que estara siempre extrayendo nuevos

significados.””®® Esta forma de pensar, de recono-

cer el margen, le llevara a reivindicar la marginalidad, a valorarla y reconocerla, como

una forma de reivindicar sus significados. Esto cobrard un nuevo significado tras el

endurecimiento de la dictadura y el exilio de muchos artistas. A partir de 1968 Oiticica

reunira varios trabajos alrededor de este sentido, que agrupara bajo el término margi-

nalia, junto a otros artistas.

Helio Oiticica nos plantea elementos
que transforman las relaciones entre su
practica artistica y la realidad, como la
toma de posicion frente a las desigual-
dades, las proposiciones colectivas y
participativas o la recuperacion del con-
cepto de antiarte. Estos aspectos nos
permitirian pensar la capoeira como un
ejercicio colectivo por encima de sus
diferencias discursivas, superando las

categorias impuestas desde arriba de

folclore o de “arte popular”.

'3 CARVALHO, Aline. Op. Cit. p.74
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Sin embargo, las distancias entre practicas artisticas y practicas populares de la época
no permitieron que se produjeran encuentros entre estas formas de entender la expe-
riencia artistica y la capoeira. De hecho, la capoeira que se populariza en esta época
pasara a institucionalizarse bajo los intereses del Estado de eliminar cualquier rasgo

subversivo, con lo que se borrara su caracter colectivo y comunitario.

¢, Qué ocurrira en el ambito de la musica con la Tropicalia que nos pueda aportar a

comprender las relaciones entre practica artistica y capoeira?

En 1967, dos musicos bahianos lanzaran en el campo de la musica la propuesta tropi-
calista. Asi, en la tercera edicion del Festival de Musica Popular Brasileiia en 1967,
Caetano Veloso y Gilberto Gil presentan sus canciones “Alegria, alegria” y “Domingo
no parque”, respectivamente, ambos acompanados por bandas de rock’n’roll (los Beat
Boys argentinos con Caetano y Os Mutantes con Gilberto). Estos festivales fueron
realizados por grandes emisoras de television que comenzaban a consolidarse en la
época del régimen como la TV Excelsior, TV Record, TV Rio o Rede Globo, y sirvieron
para consolidar la carrera musical de muchos artistas como Chico Buarque, Edu Lobo
o Nara Leéo, entre otros. El hecho de ser producidos por las principales emisoras bra-
silefas hizo que la repercusion de lo que ocurria en estos festivales fuera muy grande.
En este sentido, si las experiencias en el campo de las artes plasticas sirvieron para
formular una teoria artistica, “fue gracias a la musica y a la industria sonora que el

Tropicalismo gand visibilidad”"**.

.....

]
Fig.26 — Caetano Veloso. 3? edicién del festival de la MPB. 1967

3 Ibidem. p.76
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Los musicos que funcionaron como estandarte del Tropicalismo apuntado en las pro-
puestas de Helio Oiticica, fueron tanto Caetano Veloso como Gilberto Gil. En 1968
lanzaran junto a otros musicos un disco con el titulo Tropicélia — ou Panis et Circen-
ses, en relacion a la obra homoénima de Oiticica y criticando el espiritu de pan y circo

politico que vivia la sociedad brasilefia.

Si en Oiticica constatamos la distancia entre practica artistica y practicas populares,
con Caetano y Gilberto encontraremos un camino a través del que la capoeira volvera

a aparecer como parte del imaginario popular.

Recordemos que tanto Caetano como Gilberto eran bahianos, por lo que la influencia
de la imagen colectiva sobre la capoeira es muy fuerte y diferente a la que se pudo
experimentar en el contexto carioca. Para ambos musicos, la capoeira es parte de sus
referencias locales. Esto no supondra una recuperacion del nivel de circulacion entre
artistas y capoeiristas que se dio en décadas pasadas. No obstante, al beber de las
imagenes de la capoeira para sus canciones, contribuiran al mantenimiento de otras
formas de comprender la capoeira. Analizaremos dos canciones en las que la capoeira

funciona como referente y veremos los recursos que se usan para representarla.

Por un lado, tenemos la cancién f
con la que Gilberto Gil quedd en
segunda posicién en el festival de
1967, “Domingo no parque”™®. La
cancion es una historia de capoei-
ra en la que se usa un berimbau {
*(Consultar glosario) para el :3

acompafiamiento musical. Dos

personajes, Jodo y José, ambos ... M N l

Fig.27 - Gilberto Gil. El cantante en la 32 edicion del
festival de la MPB, tocando junto a un berimbau, ins-
trumento de la capoeira. 1967

trabajadores y capoeiristas. ;Qué
podemos extraer de la representa-
cion que hace Gilberto Gil de la capoeira? Por un lado vemos que los atributos que se
vinculan a la capoeira (brincadeira, confusién) hacen referencia a una imagen de la
capoeira marginal de los afos 30, mas que a la capoeira profesional que ya en 1967

estaba circulando. De la misma manera esto lo podemos observar en las profesiones

'35 |a cancion completa se encuentra en el Anexo 1.

* Consultar glosario.
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de los personajes. Ni Jo&do ni José son capoeiristas (en el sentido de profesionales de
la capoeira) ni mestres de la capoeira, sino que tienen sus oficios o profesiones, uno
de ellos trabaja en el mercado y el otro trabaja en la construccion. Estas dos son pro-
fesiones muy vinculadas a la vision de la capoeira que se construyé a partir de los
afios 30. Por ultimo, resaltamos la presencia de la navaja y el crimen en la historia,
ambas imagenes representativas de la capoeira que se jugaba en las fiestas popula-

res, aun un espacio peligroso.

Gilberto Gil, musico bahiano, coge las influencias extranjeras venidas con el rock’n’roll
y sus guitarras eléctrica y las contextualiza en una cancion donde usa la capoeira co-
mo referencia y el berimbau como acompafamiento. Gilberto se apropia de referen-
cias locales y extranjeras, para crear una cancién que defiende en el festival de la
Mdusica Popular Brasilena. Sin embargo, la referencia a la capoeira no deja de ser una
imagen idealizada de la practica. Recordemos que en los 60 las posiciones de Bimba y
Pastinha ya estaban consolidadas y la capoeira ya era tratada como una profesion
ambigua entre el deporte y el arte (tanto Bimba como Pastinha eran contratados para
hacer viajes mostrando su capoeira). También se estaba, en esa época, popularizando
en Rio de Janeiro como un deporte/arte marcial. Gilberto Gil no recogera estos movi-
mientos que se dan dentro del campo de la capoeira, sino que trabajara con las ima-
genes que se fijaron en relatos como los de Jorge Amado: una capoeira tradicional,
folcldrica, vinculada a las fiestas populares, de trazos ambiguos entre criminalidad y

juego.

En 1969, debido al caracter politico y contestatario de la Tropicalia, muchos artistas

fueron detenidos y forzados a exiliarse. Caetano Veloso fue uno de ellos.

En 1972, durante su exilio en Londres, Caetano
grabara y lanzara su disco Transa. Aunque este

caso se escapa del limite temporal impuesto,

-

A §
CARTANG® VELOSO® -TR ANSA

creemos que es relevante ya que es una reaccion
directa a la actitud politica adoptada en los afios
anteriores. En este disco nos encontramos la can-
cién “Triste Bahia”'*®. Esta cancién también conta-
ra con el uso del berimbau. Pero, a diferencia de la

cancioén “Domingo no parque”, no representara una

136 Fig.28 — Caetano Veloso. Portada del

La cancién completa se encuentra en el Anexo 1. A
P album Transa. 1971
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historia sobre capoeira, aunque si la tendra como referencia. Lo que nos encontramos
en la cancién es un retrato de una Bahia contradictoria, rica y abundante aunque po-
bre y empefiada. Una ciudad desemejante, a la que le ha tocado el papel de maquina
productora de mercancia cultural para consumir y exportar. Y en este retrato reapare-
ce la figura de Pastinha. ; Como funciona la referencia a la capoeira en esta cancion?
Si en la cancion de Gilberto Gil podemos ver que la representacion de esta tiende a
una imagen idealizada, Caetano Veloso no construye una imagen sino que realiza una
cita directa de una produccion sonora de 1967, un LP, donde Pastinha narra su vida y
se recogen musicas cantadas en las rodas de capoeira Angola. Aqui, encontramos
una herramienta (la cita) usada en una practica artistica (la musica) para un produc-
cion cultural concreta (una cancion) que tiene como referente la capoeira. Pero esta
capoeira ya no es tratada en tanto que imagen estatica, idealizada, sino que es capaz
de recoger las dinamicas, los matices, que en ese momento afectan a la capoeira y re-
significarlo en un nuevo sentido mas amplio. Asi, encontramos en la cita la mezcla
indistinta de varias canciones diferentes del LP sobre Pastinha. A continuacién pon-
dremos el extracto de la cancién indicando que partes son de Caetano y que partes
del LP:

Triste, oh, quao dessemelhante, triste (esta letra es de Caetano Veloso)
Pastinha j& foi a Africa (esta letra es de Pastinha, cantada por él en el LP)
Pastinha j& foi a Africa

Pra mostrar capoeira do Brasil

Eu ja vivo tao cansado (esta letra es del LP, pero no es cantada por Pastinha)

De viver aqui na Terra

Minha mé&e, eu vou pra lua
Eu mais a minha mulher
Vamos fazer um ranchinho

Tudo feito de sapé, minha méae eu vou pra lua
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E seja o que Deus quiser

Triste, oh, quao dessemelhante (esto es de Caetano)

é, 6, galo canta (esto es del LP, cantado por Pastinha)

O galo cantou, camara

é, cocoroco, é cocorocd, camara

é, vamo-nos embora, é vamo-nos embora camara

é, pelo mundo afora, é pelo mundo afora camara

é, triste Bahia, é, triste Bahia, camara (esto es aportacion de Caetano Veloso)

Bandeira branca enfiada em pau forte...

Caetano propone otra forma de relacién con la capoeira a través de su cancién. Esta
es, el uso de herramientas como la cita o la apropiacion, para generar un trato dinami-
co con la cultura, abandonando procesos estaticos de representacién con los que fijar

imagenes ideales de lo que seria la capoeira.

Hasta aqui, hemos visto que durante la década entre los afios 60 y 70 se producen
cambios importantes en el campo de la capoeira que provocaran una brecha entre los
tipos de relacion que se establecen entre ésta y ciertas practicas artisticas. Esta dis-
tancia se vera afectada por el contexto producido por el golpe militar y la posterior im-

posicién de la dictadura.

Asi, hasta entonces teniamos dos posiciones fuertes dentro del campo de la capoeira,
encarnadas por las figuras de mestre Bimba y la capoeira deportiva y mestre Pastinha
y la capoeira tradicional/folclérica. Ambas perderan fuerza y se debilitaran, sin embar-
go el modelo de Bimba, vinculado al deporte, sera el que sirva de modelo para la po-
pularizacion y expansion de la capoeira dentro de Brasil, primero, y hacia el resto del
mundo después. En este proceso la capoeira folclérica que se relaciond con la practica
artistica no conseguira producir ninguna posicién fuerte que luche por la legitimidad del

campo, ni se volveran a crear lazos con las nuevas practicas artisticas. Esta situacién
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se mantendra hasta mediados de los 80 cuando se producira una revitalizacién de la
capoeira Angola. En cuanto al analisis de las practicas artisticas de comienzos de los
60, nos encontramos como principal elemento en la experiencia del CPC la reivindica-
cion de un arte popular revolucionario, donde el arte es tratado como una manifesta-
cién colectiva, democratica y transformadora. Estas practicas seguirdn siendo un
ejercicio vertical de representacién de lo popular realizada, en esta ocasion, por jove-
nes universitarios de izquierdas. Lo mas significativo es que en el cambio de Bahia a
Rio de Janeiro desaparecera la circulacion entre artistas y capoeiras que existié en la
Bahia de Jorge Amado, a causa del bloqueo que provocara el golpe militar entre las

practicas artisticas y las practicas populares.

En Rio de Janeiro, la capoeira como practica popular mantenia un caracter secreto y
tenia una fuerte funcion comunitaria y social. Con intencién de borrar cualquier actitud
subversiva en las clases populares, la practica sera reconfigurada bajo un modelo de-
portivo mas comodo a la ideologia de la dictadura. Esta reestructuracion del sentido de
la capoeira producira una divisién dialéctica entre sus significados como deporte y co-
mo arte. En base a esta fractura, comprendemos que las practicas artisticas que expe-
rimentaran con lo indeterminado, la ruptura y lo ambiguo, modificando las formas de
relacion con la realidad y con el arte, aunque establezcan contacto directo, si que su-
pondran una forma de relacion indirecta. Asi, nuestro analisis del Tropicalismo, nos
aporta elementos préximos al espacio de la capoeira arte, lejos de la vision deportiva
que se impondra como hegemaonica, aunque estos elementos no se encuentren con la
capoeira en este contexto. Asi, tenemos 6 puntos principales: 1) la antropofagia y la
interdisciplinariedad como principio cultural, 2) el trabajo con el cuerpo y la subjetividad
como forma de introducir lo politico en lo cotidiano, 3) la posicion frente a las desigual-
dades, es decir, una aproximacién en la practica entre ética y estética, 4) el caracter
colectivo y participativo de la practica artistica, 5) el uso de la nocién antiarte como
punto de partida desde el que repensar la relaciéon vertical entre arte/arte popular, ar-
te/folclore, y 6) el abandono de la representacion por herramientas como la cita o la

apropiacion.

Como ya indicamos, estos elementos no consiguen aproximarse a las otras visiones
de la capoeira que resistian y producir encuentros y circulacion. De hecho, a partir de
los 70 la capoeira comenzara un proceso de expansion e introduccion en la logica ca-
pitalista globalizada en la que lo artistico pasara también a ser despolitizado, borrando

cualquier caracter subversivo, reducido al signo del espectaculo. La base deporti-
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va/espectacular pasara a dominar los sentidos y significados que se dan a la capoeira,
aunque no llegara a ser tan hegemodnico como pueda parecer. Dentro del modelo de la
capoeira Angola, al haberse quedado al margen, con un caracter mas residual, se

mantendran espacios de resistencia, donde practicar la capoeira bajo otros parame-
tros.
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4.3 A roda do cais do Valongo

Como venimos apuntando, desde 1970 hasta la actualidad nos encontramos un largo
periodo en el que la capoeira deportiva entrara en proceso de institucionalizacion, im-

poniéndose como vision hegemaonica sobre la practica.

Es a partir de este periodo cuando comenzara la exportacién de la capoeira. En este
proceso lo artistico en la capoeira, antes vinculado a la idea del folclore bajo una vision
romantica del otro rural, ingenuo y original, pasara a vincularse al mundo del espec-
taculo como una mercancia mas, despolitizada, pasiva. Nuestra investigacion parte de
una concepcién concreta de practica artistica vinculada a procesos criticos y transfor-
madores, donde es importante la relacién de la produccion artistica con la produccién
de conocimiento, siendo requerido un ejercicio de comprension mas alla de la contem-
placion pasiva y consumista, por lo que el arte en relacién al espectaculo capitalista

queda muy lejos de nuestros intereses.

Durante una larga época no sera facil encontrar vinculacién entre la capoeira y la prac-
tica artistica, sobre todo como la que se llegé a producir en la figura de Pastinha, ca-
poeirista, artista y productor cultural. Si que se producira durante este periodo una
polarizacion entre una capoeira hegemonica y otra capoeira que no encajara en la
vision dominante. Esta otra capoeira, que tendra como modelo la capoeira Angola de
Pastinha, se aproximara a los modos de hacer de movimientos sociales como los que
reivindican la identidad negra. Estos movimientos suponen un terreno fértil en el que
encontrar seguramente practicas hibridas que puedan aportar a comprender formas de
relacion entre capoeira y practica artistica. Una investigacion sobre el campo en el que
capoeira y movimientos sociales se encuentran aportaria, sin lugar a dudas, informa-
cion fundamental para comprender la evolucion de la practica. Que nosotros sepamos,

no existen en la actualidad estudios al respecto.

No es hasta la actualidad cuando capoeira y practica artistica vuelven a encontrarse
directamente. Para centrar nuestra investigacion hemos buscado proyectos en los que
artistas vinculen su produccion a la capoeira, artistas que fueran capoeiristas. Usando

estos términos como filtro, es sorprendente expresar que, pese a que la capoeira es

108



practicada en mas de 150 paises, solo encontramos un caso claro: el proyecto de la

roda do cais™’ do Valongo.

La roda do cais do Valongo, un

proyecto organizado por Carlo
Alexandre Terreira da Silva (mes- 2
tre Carlao). Mestre Carlao tiene \
estudios superiores en Ciencias
del Arte por la Universidad Federal
Fluminense de Rio de Janeiro.

Comenzé a entrenar capoeira An-

gola en 1982 y ha sido parte de la ™ I . o : , ~
Fig.29 — Mestre Carlao. En primer plano, con el pelo
largo, en una roda en Candem Town Street, Londres.
Fecha desconocida.

generaciéon de capoeiristas que
participaron de la revitalizacion de
la capoeira Angola tanto en Rio como fuera de Brasil. Ha pasado largas temporadas
en Londres. En 2003 fundara al mismo tiempo su propio grupo de capoeira con sede
en Rio de Janeiro (Kabula Rio) y en Londres (Kabula Arts). En 2004 fue formado mes-

tre de capoeira en Rio de Janeiro.

El proyecto de la roda do cais do
Valongo comienza en julio de
2012 y se materializa, segun
mestre Carlao, como un proyecto
de arte publico. La idea central
de esta roda se basa en la ocu-
pacién de un espacio publico de
importancia historica sobre el
que circulan diversos intereses
urbanisticos y especulativos. El
i

Fig.30 — Muelle de la Emperat;'lz. Vista de la zona portuaria Muelle de Valongo es una zona

de Rio de Janeiro. 1904 . , .
portuaria de Rio de Janeiro de

gran peso en la memoria colectiva de la cultura afro-brasilefia de la ciudad. Este fue
uno de los muelles mas activos de Brasil durante la época del comercio de esclavista.

A finales del siglo XVIII, sufrié transformaciones y fue alargado para recibir a la empe-

137 . . s
La palabra cais en portugués significa muelle.
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ratriz que se casaria con Pedro Il, pasandose a
conocer como el muelle de la Emperatriz. Esta
zona fue un espacio frecuentado por capoeiristas,

babalorixas y yalorixas'®

, sambistas y otras figu-
ras de la cultura popular carioca de la época. Asi,
la roda se plantea bajo una perspectiva de cho-
que con un orden establecido que impone estric-
tas reglas de uso de estos espacios que limitan la
accion en la calle de los agentes de la cultura

popular.

Asi, nos encontramos con un proyecto reciente,

en desarrollo, en el que desde la practica artistica g ? o AT

Fig.31 — Roda. I;nagen de una de las
rodas en las ruinas del antiguo muelle
de Valongo. 2012

vinculada al concepto de arte publico, se plan-
tean formas de pensar la realidad a través de la

capoeira.

Para investigar sobre este caso, hemos tenido que realizar un estudio de campo me-
diante conversaciones y entrevistas con mestre Carlado, ideador del proyecto. La entre-

vista se puede encontrar completa mas adelante, en el apartado de anexos.

¢ Qué elementos relevantes encontramos en el proyecto? En primer lugar, mestre
Carlao, es capoeirista y es artista profesional y vincula su produccion artistica a la ca-

poeira. En la web de la escuela de capoeira de mestre Carlao (www.kabula.org) po-

demos leer su biografia. En ella vemos cémo se establece una hibridacion donde no
se diferencia su produccién artistica de su produccion dentro del campo de la capoei-
ra. Mestre Carlao ha realizado muchos proyectos donde queda claro este hecho, como
el proyecto “Capoeira meets theater” (2008) desarrollado junto con la Royal Shakes-
peare Company, o la pieza teatral sobre capoeira “In blood” (2010), realizada en Lon-
dres de la que fue director de movimiento y performer. En 2011 organiz6 un importante
evento de capoeira en Londres, el “Movement for Change”, donde reuni6 a capoeiris-
tas de ambos modelos (Regional/Angola) junto a investigadores, para pensar y com-

partir conocimientos sobre la capoeira en Europa.

138 Babalorix4 son los jefes espirituales y administradores de las casas responsables del culto a
los orixas, deidades vinculadas a la religion del Candomblé. Yalorixas son las Madres de San-
to, mujeres que dirigen los espacios donde se practican los ritos del Candomblé y que respon-
den por el culto a los orixas.
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Sin embargo, no es hasta el proyecto de la roda do cais do Valongo que mestre Carlao
plantea con rotundidad la idea de la capoeira como arte publico, haciendo que funcio-
ne como una practica artistica, critica y transformadora, cuestionadora de las relacio-

nes entre el saber, el poder y la subjetividad.

¢, Coémo funciona el proyecto? La
roda se apoya en otro proyec-
to/red autogestionado, la cone-
xdo carioca de rodas na rua'®
de rodas en los espacios publi-
cos de Rio de Janeiro del que
participan 9 grupos diferentes de
capoeira. Asi, la roda del muelle
se integra como parte de esta

conexion de rodas en el espacio

publico, aprovechando una es- Fig.32 — Roda dos fazeres TaIIer de dnza afro con Valéria Noma 2014
tructura colectiva pre-existente.

Esta roda propone un formato diferente al habitual y se organiza en tres espacios dife-
rentes: la roda de los saberes (roda dos saberes), la roda del hacer (roda dos fazeres)
y la propia roda de capoei-
ra. Las rodas del saber
cuentan con conferencias
dadas por agentes cultura-
les y académicos que pien-
san la ciudad en relaciéon a
la produccion cultural. Las
rodas del hacer cuentan
con talleres (workshops) en
los que se imparten clases

de diferentes practicas cor-

porales (capoeira, macule-

Fig.33 — Roda dos saberes. Charla con el pryecto APAFunk sobre formas f
de lucha de las culturas populares en las favelas. 2013 le, danza afro, etc.). Estas

139 ~ . .
La propuesta de la conexéo carioca de rodas de rua, se plantea como una forma colectiva

de uso de los espacio publicos de Rio de Janeiro con rodas de capoeira. Es un espacio abierto
y participativo, donde se trabaja con ideas, perspectivas y propuestas para pensar de otra for-
ma la ciudad y la capoeira.
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i? rodas se dan antes de la roda
/
i paoBe0BlEd 0o VA de capoeira.
g ,N';\ o “-:’,», !

Y Eas 25

También encontramos una
apropiacion de otras formas
de produccién cultural con las
que se desbordan los forma-
tos clasicos de la capoeira.

Existen una serie de \vi-

4 140 :
Fig.34 — VIl Roda do cais do Valongo. Fotograma del video deos ™ realizados sobre las 7

sobre la VIl roda dedicada al arte publico. 2013 primeras rodas que sucedie-

ron entre 2102 y 2013, que sirven como una expansion de las reflexiones que se dan
dentro de las diferentes rodas, y por tanto funcionan como extension del sentido critico
y transformador. Asi, la roda do cais do Valongo “rompe el paradigma de la capoeira
para transformarse en una actividad transversal y multidimensional, donde conoci-
miento y arte se funden para generar contenido, reflexion, critica y actitud frente al
status quo. En realidad, volviendo a la calle con esta actitud, conseguimos reactivar un
espiritu que estaba estancando en la capoeira, el de la inquietud y la transformacién a

través de la capoeira.”™!

Pensamos que lo que tiene de significativo

com professora k

BERE.
este proyecto es que articula una practica .,E,géd,-”mre

11h30
RODA DE CAR
DO CAIS DO

artistica situada en la capoeira, sin aban-
donar su propio campo de produccion cul-
tural. Se plantea la capoeira como una
practica artistica propia, critica y transfor-
madora, en igualdad frente a otras practi-
cas culturales, artisticas e intelectuales.

Esto produce desbordamientos de los re-

LOCAL
Se fizer sol > Avenida Bardo de Tefé s/n,

em frente ao Centro Cultural A¢do da Cidadania.
Se chover > Rua Pedro Erneslo, 32 / 34, Gamboa,
Instituto dos Pretos Novos.

cursos habituales de la capoeira, haciendo

Certificado serd oferecido para universitdrios
REALIZACAO e estudantes da rede piblica e privada de ensino.

tRU
racticas artisticas. Mestre Carlao nos .

Fig.35 — Roda dos saberes. Cartel anunciando una
conferencia bajo el proyecto O porto importa. 2014

uso de otras estructuras propias de otras

cuenta que la roda adopto el caracter de

0 os videos se pueden consultar en el siguiente enlace

<https://vimeo.com/user12575042/videos>
! Extracto de la entrevista realizada a mestre Carl3o. Disponible en el Anexo 2.
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proyecto de arte publico bajo el nombre de O porto importa. Memdérias do Cais do Va-
longo. Esto significa que el proyecto de capoeira va a ser financiado para “lanzar tres
productos de la roda: una exposiciéon fotografica, un documental sobre la historia y la

memoria de la zona portuaria y un libro con la transcripcién de la conferencias.”'*

Entendemos que la relacion en- , o * Matia

tre capoeira y practica artistica

=

se construye, en este caso, con

-
—_—

—_—

una base autoreflexiva con la

,‘
=

—=

que pensar el mundo desde la

capoeira y cambiarlo. Es decir,

hacer de la capoeira un medio
de transformacion. Con la finan-
ciacion, el proyecto O porto im-

porta ha conseguido, ademas,

RTOUSKY

producir un precedente legal

S

Fig.36 — Juégoﬂde-capgeira. Maria Buzanovsky es la fotég;'afa co

tra-

importante para el mundo de la tada para prepara la exposicion fotografica sobre las rodas. 2013

capoeira: la roda del muelle de

Valongo es la primera roda que consigue funcionar con financiacion publica. Lo cual,
produce cambios importantes para el mundo de la capoeira, ya que desde 2008 es
reconocida como bien inmaterial protegido de la cultura brasilefia y por lo tanto puede
recibir este tipo de financiacion. Se abren caminos para el planteamiento de futuros
proyectos de capoeira. Sin embargo, el proyecto tiene la intencion de integrarse en
problematicas mas amplias, mas alla de la capoeira. Para mestre Carlao lo importante
es comprender que “nuestros conflictos no pueden restringirse unicamente a cuestio-
nes internas del mundo de la capoeira. Por ejemplo, no puede reducirse a la busqueda
de espacios para que los mestres den aulas en la ciudad. Hay que involucrarse con la
clase trabajadora, con sus demandas y luchas, que son parecidas a las nuestras. Hay
que participar de otras manifestaciones y otras luchas, como la de los profesores del

estado y del municipio.”'*

Este caso estudiado, nos muestra un espacio de encuentro entre practica artistica y
capoeira, en el que se producen formas de relacion entre ambas. Tras su analisis po-

driamos plantear cuatro aspectos a tener en cuenta de esta relacién: 1) no estariamos

142 Ibidem.
143 Ibidem.
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hablando de usar las practicas artisticas para representar la capoeira, se pone la pro-
duccion artistica y la capoeira en pie de igualdad, en proyectos donde se genere cono-
cimiento mediante la reflexion y la critica de lo establecido. 2) Aunque la base es el
campo de la capoeira, se producen modos abiertos, transversales, donde estructuras y
formas de produccion se comparten, atraviesan (rodas, talleres, exposiciones, produc-
cion audiovisual, edicion literaria, etc.). 3) Esta practica artistica situada en la capoeira
se plantea desde un perspectiva colectiva a largo plazo, la transformacion se debe al
bien comun no para que un mestre o capoeirista determinado saque provecho. 4)
También reconocemos una posicion ambigua entre la autogestion y la necesidad de
financiacién publica, contradiccién que se asume y se intenta aprovechar para una

produccidn critica.

Con este caso finalizamos este capitulo en el que hemos intentado de rastrear y justifi-
car algunos elementos de relacién entre la capoeira y la practica artistica con el objeti-
vo de plantear un practica artistica situada en la capoeira. En el siguiente apartado
cerraremos el presente trabajo extrayendo conclusiones sobre la investigacion realiza-
da.
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Conclusiones

Capoeira és tot el que la boca menja

Mestre Pastinha

Una vez llegados hasta aqui, tenemos que retomar nuestro punto de partida, comparar
el desarrollo de la investigacion con los objetivos propuestos, y tratar de extraer algu-

nas conclusiones.

Al comienzo de nuestra investigacion, desde mi posicidn como capoeirista, artista e
investigador, nos preguntadbamos: jcoémo podemos relacionar la capoeira con la
practica artistica? Esta pregunta apuntaba a nuestra intencion de integrar en nuestra
propia piel, en nuestro propio cuerpo, produccién artistica y produccion en la capoeira.

Buscar formas de imbricarlas, de hibridarlas, de adaptarlas la una a la otra y viceversa.

En base a esta pregunta, como objetivo general nos propusimos encontrar elementos

gue nos permitieran establecer relaciones entre la capoeira y la practica artistica.

De este objetivo general salian dos objetivos especificos: 1) conocer las condiciones
de produccion de la capoeira como forma cultural desde una perspectiva historica-
social, y 2) analizar diferentes periodos de la historia de Brasil donde capoeira y practi-

ca artistica pudieron producir formas de relacién.

Del primer objetivo, mediante el contenido de los analisis del origen de la capoeira,
de su organizacion en un campo de produccién cultural y de su porterior re-

significacion en la globalizacion, extraemos las siguientes consideraciones:

1 — Creemos que los conceptos de Pierre Bourdieu de capital y de campo de produc-
cion cultural, pueden enriquecer la vision de la capoeira al permitirnos pensarla como
una entidad cultural dinamica, que se construye y se transforma en base a unas condi-

ciones determinadas que podemos conocer.

2 - No podemos pensar la capoeira en su origen como una forma cultural especifica,
que es capaz de mantener los conocimientos y las habilidades necesarias para perpe-

tuar costumbres culturales concretas. La practica de la capoeira solo surge a partir del
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siglo XIX, de una cultura que tuvo que adoptar estructuras que le permitiesen resistir la
violencia a la que los cuerpos esclavos eran sometidos. Formas que mas que existir,
subsistian o insistian en la realidad dominante. Proponemos pensar estas formas
culturales en “cédigo abierto”, es decir, como formas que permitieron la libre
circulacion, transformandose mediante el acceso a su matriz, posibilitando la
diversidad de usos por parte de cualquier persona. Esta condicién, habria permi-
tido resistir a las matrices culturales africanas en la sociedad esclavista, permi-

tiendo la posterior aparicion de manifestaciones culturales como la capoeira.

3 - De nuestros analisis extraemos que la capoeira se organiza en un campo de
produccion cultural, dando formas a unos conocimientos y habilidades especifi-
cos, debido a las exigencias competitivas del incipiente contexto capitalista, a
comienzos del siglo XX. A grandes rasgo esto se realiza mediante en dos proyectos:
1) La estructuracién de la capoeira en un método deportivo, proximo a principios de
civilizacion y progreso. 2) La organizaciéon de la capoeira en un ritual llamado roda en
el que se manejan otras formas de socializacion y de temporalidad, diferentes de la
l6gica occidental y nacionalista del Estado. El campo de la capoeira acabara de conso-
lidarse con el alcance de su autonomia gracias al acceso de las clases medias-altas

de la sociedad brasilefia en los anos 60.

4 - En el contexto de globalizacién capitalista a partir de los 70, se produciran en el
campo transformaciones importantes que afectaran a las formas de entender su pro-
duccion cultural. Ello provocd que se volvieran formas culturales mas abiertas, permi-
tiendo la existencia de niveles de ambigliedad y complejidad en la practica, haciendo
cada vez mas dificil reducirla a una Unica visidon o a una unica forma de practicarla.
Podemos concluir que la capoeira comienza a abrir sus cédigos para producir
formas culturales que circulan libremente, transformando sus propios cédigos

fuentes, permitiendo usos y apropiaciones de lo mas diversas.

Del segundo objetivo, tras el analisis de diferentes casos de estudio donde busca-
mos formas y elementos de relacion entre capoeira y practica artistica, concluimos lo

siguiente:

1 - En el caso del Modernismo brasilefio, que coincide con el periodo de fundacion y
consolidacién del campo de la capoeira (1930-1960), encontramos una relacion de
proximidad entre personajes de la capoeira y de la practica artistica. Estos artistas

consideraban la capoeira como elemento de la construccién del discurso de defensa
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étnica, no como una practica artistica propia al nivel de otras practicas artisticas. La
relacion que se establece es la de representaciéon de una capoeira colectiva, lu-

dica, no productiva y vinculada al espacio publico y a la herencia africana.

2 — Durante este periodo, aparecera la figura de mestre Pastinha, en la que también
encontramos elementos de relacidn entre capoeira y practica artistica. Esta relacion
se da de dos formas: 1) En términos de apropiacién de formas de difusién y distribu-
cion (publicacion en libros y periddicos) generando una produccién cultural ligada a la
capoeira, lo que definiria la figura del capoeirista como productor cultural. 2) Mediante
el uso de practicas artisticas (dibujo, escritura) para generar procesos autorreflexivos

sobre la propia practica.

2 - En el caso de la Tropicalia (1960-1970) podriamos decir que se produce una rup-
tura de las relaciones de proximidad entre capoeira y practica artistica. Esta es a
causa del escenario de transformaciones radicales que se dara en el panorama de la

cultura brasilena.

3 — Como precedente directo de las experiencias del tropicalismo en la misma época,
encontramos un arte contestatario que se pone al servicio de la revolucion. Esto lleva
a un periodo de instrumentalizacién de la cultura donde se mantendra el sentido de
representacion del pueblo, que sera realizado por intelectuales de izquierda ajenos a
los contextos populares. Sin embargo, extraemos de estas experiencias dos ele-
mentos relevantes relacionados con las practicas populares brasilefias: 1) el
sentido politico que adquiere lo popular, y 2) la experimentaciéon con formas de
creatividad abierta y democratica, alejandose de la nocion de obra de arte y au-

tor.

4 — El golpe militar del 64 fue la causa principal y mas importante de la ruptura entre la
capoeira y la practica artistica, transformando los términos de sus posibles formas de
relacionarse. Sera el Estado dictatorial el que bloqueara la circulacion entre practicas
artisticas y practicas populares, y consolidara el mercado de bienes culturales y sus
industrias (television, cine, musica). Pensamos que es en este contexto en el que la
capoeira adopté formas de mercancia espectacular bajo la vision dominante de-
portiva, lo que provocé una division dialéctica en su seno entre deporte y arte,
siendo esta ultima la parte de la capoeira capaz de gestionar la indeterminacioén,

la fractura y la ambigiiedad.
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5 — Aunque no encontramos relacion directa entre la Tropicalia y la capoeira, creemos
qgue su espiritu de experimentar lo experimental, de explorar nuevas formas de rela-
cionarse con la realidad, supondra un acercamiento al espacio de la capoeira donde
resistia lo indeterminado, la crisis y lo ambiguo. Pensamos que las practicas artisticas
del tropicalismo, al imaginar y tratar construir otros mundos, podran incluir a la

capoeira sin establecer contacto directo.

6 — La Tropicalia aporta los siguientes elementos que podrian relacionarse con la ca-
poeira: 1) la antropofagia como principio cultural, 2) el cuerpo como terreno de lo
politico entendido desde lo cotidiano, 3) la necesidad de establecer relaciéon en-
tre lo estético y lo ético, 4) la experiencia artistica desde formas colectivas y par-
ticipativas, 5) el concepto de antiarte como forma de borrar fronteras entre arte y
folclore, y 6) el abandono de la representacion adoptando herramientas como la

cita o la apropiacion.

7 - En el proyecto de la roda do cais do Valongo, encontramos un caso actual en el
que un capoeirista y artista profesional vincula directamente su produccién artistica a
la capoeira, planteando la capoeira como arte publico. De este proyecto extraemos
los siguientes elementos de relaciéon: 1) Adopcion de un caracter transversal, en el
que la capoeira es un lenguaje mas que juntar con otras practicas artisticas y otros
lenguajes, generando también la posibilidad de igualdad. 2) Superacion de los para-
digmas de la roda y la clase de capoeira como elementos del campo de produccion
cultural, generando un desbordamiento hacia estructuras que permitan generar refle-
xion y critica al status quo desde la capoeira (talleres, exposiciones, produccion audio-
visual, edicién literaria, etc.). 3) Planteamiento de la capoeira como un proyecto
colectivo que sirve al bien comun de la sociedad, teniendo que contextualizarse en
problematicas mas amplias del conjunto social. 4) Adopcion del caracter ambiguo en
las estructuras productivas, a medio camino entre la autogestion y la financiacién pu-

blica.

Asi, con estos puntos damos por alcanzado el objetivo general de encontrar elemen-

tos que nos permitieran establecer relaciones entre la capoeira y la practica artistica.

Como parte final, para responder a la pregunta de la investigacion {cémo podemos
relacionar la capoeira con la practica artistica? Proponemos una serie de puntos
generales que pensamos que son necesarios para realizar proyectos artistico relacio-

nados con la capoeira, y viceversa, en base a lo que hemos investigado:
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1) Mediante una capoeira articulada a través de formas en cultura libre, que facili-
ten la circulacion, la apropiacion y transformacién de los productos.

2) Introduciendo otras miradas, criticas con el capitalismo y sus formas de apro-
piarse de la vida, que cuestionen la propia idea de cultura y de identidad como
conceptos naturales. Miradas desde el feminismo y/o los estudios post-
coloniales.

3) Trabajando la capoeira en colectivo, con formatos horizontales y participativos,
donde el proceso creativo sirva como forma autorreflexiva y critica de la propia
posicion del o la capoeirista.

4) Desde lo transversal. Usando toda una serie de recursos como: publicaciones,
produccién audiovisual, charlas, debates, cine férums, talleres, etcétera. Con el
objetivo de generar espacios en los que comprendernos en comun.

5) Concibiendo la experiencia de la capoeira como un proceso, fin en si mismo.
Dando importancia a la produccion de singularidades o de identidades colecti-
vas abiertas, inclusivas y participativas.

6) Incorporando al propio conocimiento de la capoeira el uso de herramientas co-
mo la cita o la apropiacion en diferentes formatos y técnicas, que permitan
pensar criticamente sus formas de generar relato y producir significados. (vi-

deo, collage de imagenes o texto).

Consideramos que esta investigacion ha abierto mas caminos de los que haya podido
cerrar. Por ejemplo, una de las lineas que se plantean y que nos gustaria continuar en
futuras investigaciones esta relacionado con los efectos de la circulacién de las cultu-
ras en el mundo globalizado y con como afecta al propio concepto de cultura y de
identidad en la busqueda de lugares desde los que pensarnos en comun y en codigo

abierto.

121



122



Glosario

Axé - La palabra axé en portugués es un préstamo de los cultos religiosos del Can-

domblé y significa energia positiva.

Batuque — Manifestacion religiosa afro-brasilefia que tiene origen en la mezcla de las

religiones de varias etnias africanas: yoruba, cambinda, yeyé, nagd y oyoé.

Berimbau — Instrumento musical con forma de arco, constituido por una vara de ma-
dera flexible y un alambre tensado, a la que se le agrega una calabaza seca, hueca y
partida por la mitad, que hace las veces de caja de resonancia. El berimbau es consi-

derado el alma de la capoeira, y sirve para dirigir el ritual de la roda.

Brincadeira — Palabra portuguesa que se refiere al acto de divertirse, despreocupa-
damente, sin ninguna intencién. También hace referencia un tipo de movimiento agita-
do.

Capoeiragem — La vida del capoeira. Aquello que es parte del universo de la capoeira.
Se usaba para referirse a la practica de la capoeira entre los siglos XIX y comienzos
del XX.

Candomblé — Religion afro-brasilefia animista, creada en Brasil por los descendientes
de los esclavos africanos del pueblo yoruba. También puede referirse al lugar de culto

0 a la ceremonia de esta religion.

Frevo — Tipo de musica originaria de Pernambuco, de ritmo muy acelerado a la que se

asocia una danza con el mismo nombre.

Ginga - En portugués ginga significa balanceo del cuerpo. En capoeira la ginga es el
movimiento base que mantiene en movimiento a los capoeiristas durante los juegos y

del que surgen el resto de golpe y movimientos.

Jogo — Palabra portguesa que significa juego. Es el término usado habitualmente para

designar la practica de la capoeira. Esta no se lucha, ni se baila, se joga.

Mestre —Hace referencia a las figuras que mayor legitimidad y reconocimiento dentro
de la comunidad de capoeiristas. Un mestre, no es Unicamente aquel que ensefia ca-

poeira, es el que acumula mayor experiencia en la capoeira.
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Mandinga — Término que hace referencia a la etnia de los mandinga. En la capoeira
se usa para referirse a una cualidad de las cosas, a su capacidad de adaptarse a las
situaciones y reaccionar con astucia para salir airoso. También puede referirse a un

tipo de hechizo o embrujo.

Manha — Igual que la palabra en castellano, mafa. Estos términos se usan positiva-

mente para describir a los capoeiristas habilidosos.

Malicia — Como en castellano. Este término es usado en capoeira como un signo posi-

tivos de los buenos capoeiristas.

Malta — Organizaciones criminales de capoeiras vinculadas a la época del Imperio de
Brasil. Las maltas mas famosas fueron las de los Nagoas y la de los Guaimuns, que

dominaron en la ciudad de Rio de Janeiro a finales del siglo XIX.
Maracatua — Baile tipico de Pernambuco.

Quilombo - Quilombo es el nombre con el que se conoce a los lugares donde los ne-
gros esclavos fugitivos vivian en libertad. Eran espacios politicamente organizados,
con lideres reconocidos y suponian formas de resistencia directa al sistema esclavista.
En Brasil, el quilombo mas famoso fue el quilombo dos Palmares, del que fueron lide-

res, los esclavos fugitivos como Ganga Zumba o Zumbi.

Roda (de capoeira) — Hace referencia al ritual de capoeira que organiza todos los
elementos performativos, sociales e histéricos, donde la practica de la capoeira se
realiza y cobre sentido. También se refiere a la forma que toma el ritual en forma de

circulo.
Samba — Danza y musica de origen africano, de ritmo sincopado.

Vadiagao - Vadiagao, en portugués, proviene del verbo vadiar que significa andar oci-
osamente, sin objetivo concreto.
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Anexo 1. Canciones de Gilberto Gil y Caetano Veloso.

Domingo no parque, Gilberto Gil. 1967

O rei da brincadeira

E, José!

O rei da confuséo

E, Jo&o!

Um trabalhava na feira
E, José!

Outro na construgao

E, Jodo!...

A semana passada

No fim da semana

Joéo resolveu ndo brigar
No domingo de tarde

Saiu apressado

E ndo foi pra Ribeira jogar
Capoeira!

Nao foi pra la

Pra Ribeira, foi namorar...

O José como sempre

No fim da semana
Guardou a barraca e sumiu
Foi fazer no domingo

Um passeio no parque

La perto da Boca do Rio...

Foi no parque

132

Que ele avistou

Juliana

Foi que ele viu

Foi que ele viu

Juliana na roda com Jo&o

Uma rosa e um sorvete na méo
Juliana seu sonho, uma iluséo

Juliana e o amigo Joéo...

O espinho da rosa feriu Zé
(Feriu Zé!) (Feriu Zé!)

E o sorvete gelou seu coragéo
O sorvete e a rosa

0, José!

A rosa e o sorvete

0, José!

Foi dangando no peito

0, José!

Do José brincalh&o

0, Josél!...

O sorvete e a rosa
O, José!

A rosa e o sorvete
O, José!

Oi girando na mente

0, José!



Do José brincalh&o
0, José!...

Juliana girando

Oi girando!

Oi, na roda gigante
Oi, girando!

Oi, na roda gigante
Oi, girando!

O amigo Joéo

(Joéo,)...

O sorvete é morango

E vermelho!
Oi, girando e a rosa
E vermelha!
Oi girando, girando

E vermelha!

Oi, girando, girando...

Olha a faca!

(Olha a faca!)

Olha o sangue na mao
E, José!

Juliana no chgo

E, José!

Outro corpo caido

E, José!

Seu amigo Joao

E, Josél!...

Amanha nao tem feira

E, José!

Né&o tem mais construgéo
E, Jodo!

Né&o tem mais brincadeira
E, José!

Nao tem mais confuséo

E, Jodo!...

Eh! En! Eh! ...
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Triste Bahia, Caetano Veloso. 1972

Triste Bahia, oh, qudo dessemelhante...
Estas e estou do nosso antigo estado
Pobre te vejo a ti, tu a mim empenhado
Rico te vejo eu, ja tu a mim abundante
Triste Bahia, oh, qudo dessemelhante
A ti tocou-te a maquina mercante

Quem tua larga barra tem entrado

A mim vem me trocando e tem trocado

Tanto negdcio e tanto negociante

Triste, oh, quao dessemelhante, triste
Pastinha ja foi a Africa

Pastinha ja foi a Africa

Pra mostrar capoeira do Brasil

Eu ja vivo tdo cansado

De viver aqui na Terra

Minha mae, eu vou pra lua

Eu mais a minha mulher

Vamos fazer um ranchinho

Tudo feito de sapé, minha mae eu vou pra lua

E seja o que Deus quiser
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Triste, oh, quao dessemelhante

é, 6, galo canta

O galo cantou, camara

é, cocorocd, é cocorocd, camara

&, vamo-nos embora, & vamo-nos embora camara
é, pelo mundo afora, é pelo mundo afora camara
é, triste Bahia, &, triste Bahia, camara

Bandeira branca enfiada em pau forte...

Afoxé lefi, lef, led...

Bandeira branca, bandeira branca enfiada em pau forte...

O vapor da cachoeira ndo navega mais no mar...
Triste Recéncavo, oh, quao dessemelhante
Maria pé no mato é hora...

Arriba a saia e vamo-nos embora...

Pé dentro, pé fora, quem tiver pé pequeno vai embora...

Oh, virgem mae purissima...

Bandeira branca enfiada em pau forte...
Trago no peito a estrela do norte
Bandeira branca enfiada em pau forte...

Bandeira...
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Anexo 2. Capoeira y Arte Publico. Entrevista a mestre Carlao.

(Versioén en castellano)

CAPOEIRA Y ARTE PUBLICO.
Entrevista con mestre Carlao sobre el proyecto de la roda do cais do Valongo.

Por Raul Ortega Moral.

Cuando hablamos de arte publico nos colocamos en un terreno escurridizo y dificil de
aclarar sin entrar en confusiones. Y es que juntar el arte con lo publico hace chocar
muchos conceptos, a veces contradictorios. Lo que es cierto es que al hablar de arte
publico ponemos en tensién el significado de lo que es politico en relacion a las practi-
cas artisticas. En el arte publico podemos encontrar (aunque sea por omision) lo esté-
tico mas alla de la idea de representar a un sujeto social o a la realidad en la cual se
inscribe, y también al margen de la instrumentalizacion del arte con fines partidarios.
En la practica, el arte publico es muy polisémico, es verdad. Aqui lo que nos interesa
es ese arte publico que se deja atravesar por lo politico, por la comunidad, por el con-
texto y por la gestién y produccién de significado colectivo. En esta linea, el mestre
Carlao presenta la roda do cais do Valongo, un proyecto donde mezcla capoeira y arte

publico.

Mestre Carlao es Carlo Alexandre Teixeira da Silva, y viceversa. Es mestre de capoei-
ra Angola en Rio de Janeiro, aunque ha vivido muchos afios en Londres donde ha
desarrollado proyectos con teatro y activismo social. Acualmente desarrolla el proyecto
A roda do cais do Valongo, un proyectos de capoeira y arte publico que defiende el
espacio del muelle de Valongo en la zona portuaria de Rio de Janeiro por medio de la
practica de la capoeira en el espacio publico. Mestre Carlao reivindica ese espacio
como un lugar a ser preservado a causa de la importancia que tiene en la historia y
evolucién de muchas manifestaciones culturales afro-brasilefias, reprimidas por mu-

chos afios, como la capoeira.

El proyecto se coloca en el centro de los conflictos urbanos que estan produciendo los

macro eventos que tendran lugar en Brasil proximamente. La Copa del Mundo vy las
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Olimpiadas tienen un lado oscuro inhumano, ocultado por los grandes medios de co-
municacion y denunciado por grupos activistas, que destruye la vida de grandes secto-
res empobrecidos de la sociedad brasilefia. El proyecto de mestre Carlao es un
ejercicio de resistencia local contra el urbanismo arbitrario y desenfrenado, que en el
caso del muelle de Valongo pretende verter una capa de asfalto sobre toda un area de
la ciudad donde de conservan importantes huellas arquitectdénicas de la historia de la
esclavitud en Brasil. Estas marcas son elementos fundamentales en la construccion de

la memoria colectiva de las multiples identidades afro-brasilefias.

Pero el proyecto de la roda del muelle de Valongo va mas alla de los aspectos activis-
tas. Implica un mirar a la capoeira como una practica artistica que necesita contextua-
lizacion y que transforma al publico en participante activo del proceso de construccion
de los nuevos posibles. Una practica artistica en continuada negociacion entre lo indi-
vidual (el mestre) y lo colectivo (la roda) donde son construidos sentidos y significados
propios, singulares, fuera de la hegemonia dominante, que tienen el potencial de cam-
biar al individuo y a la sociedad que lo envuelve. En este mirar artistico, la capoeira

funciona como un ensayo de formas posibles de afectar al mundo.

Para profundizar un poco mas en el proyeco hemos hecho, mediante conexion virtual
entre Valencia y Rio de Janeiro, una entrevista a mestre Carlao sobre la roda do cais

do Valongo que os dejamos a continuacion.

Raul Ortega: i Qué es el proyecto de la roda del muelle de Valongo?

Mestre Carldo: Este proyecto es una tentativa de éxito, de retomar el espacio publico
de las manos y del control del Estado con el arte publico de la capoeira Angola, de las
rodas de capoeira Angola, especificamente. Y también con la creacion de contenido a
través de conferencias y talleres. A las conferencias les hemos dado el nombre de
roda dos saberes y ocurren antes de la roda de capoeira. Los talleres (workshops)
tienen el nombre de roda dos fazeres. Entonces, toda roda cuenta con actividades
extras que extrapolan la roda en si. La roda do cais do Valongo, por tanto, rompe el
paradigma de la capoeira para transformarse en una actividad transversal y multidi-
mensional, donde conocimiento y arte se funden para generar contenido, reflexion,
critica y posicion frente al status quo. En realidad, volviendo a la calle con esta actitud,
conseguimos reactivar un espiritu que andaba estancado en la capoeira, el de la in-

quietud y la transformacion a través de la capoeira.
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La roda do cais do Valongo gand un premio de la prefectura y estamos siendo finan-
ciados ahora. Comenzé en febrero y llegara hasta noviembre, cuando vamos a lanzar
tres productos de la roda: una exposicion fotografica, un documento sobre la historia y
memoria de la zona portuaria y un libro con la transcripcion de las conferencias (roda

dos saberes)

RO: ;Qué tipo de personas participan del proyecto? ¢ Existen diferentes niveles de

participacién o todas las personas participan al mismo nivel?

MC: El proyecto de la roda do cais do Valongo es una idea mia que ahora ha tomado
cuerpo. Kabula es el gestor cultural de la roda, o sea, yo y otros integrantes del grupo
Kabula Rio. Los colaboradores principales de la roda son los grupos que integran la
conexéo carioca de rodas de rua: nueve grupos de capoeria, nueve lideres y nueve
rodas que tienen lugar en otros espacios publicos. Es un colectivo que se autogestio-
na. No obstante, cada grupo administra y coordina sus actividades de forma auténoma

e independiente, manteniendo las identidades y singularidades de cada grupo.
RO: ;Son sélo capoeiristas 0 hay personas no capoeiristas en el proyecto?

MC: Todos son capoeiristas, con excepcion de los visitantes que estan siempre parti-
cipando como espectadores, amigos y gente de los medios de comunicacion y creado-
res de opinién. La fotégrafa de roda/proyecto fue capoeirista. Ahora esta contratada
por el proyecto O porto importa. Memérias do Cais do Valongo, nombre de nuestro

proyecto. Sélo viene para hacer ensayos fotograficos. El resto son todos capoeiristas.

Lo bueno de esta roda, es que funciona como un marco. Pues es la primera roda de
Brasil, y a nivel internacional (que yo sepa) que recibe financiacion para producirse.

que yo sepa) que recebe financiamiento para acontecer.
RO: No lo sabia...

MC: Si. Después de que la roda de capoeira y el mestre de capoeira recibieran el titulo
de Bien Inmaterial de la Cultura brasilefa protegido, eso fue hecho por el IPHAN —
Instituto de Patrimonio Nacional -, después de que esto sucediera en 2008, somos la
primera roda que es financiada y protegida efectivamente para que no termine o se
debilite. Normalmente, después de algunos afos las rodas paran por razones obvias:
el mestre se cansa de dar su tiempo, de sacrificarse, y acaba desistiendo o yéndose a

vivir fuera de Brasil.
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El mestre de capoeira es un productor cultural y necesita ser reconocido el trabajo
gratis que esta realizando para el Estado. Y necesita ser pagado por ello. Una buena
forma de resolver esto seria pagando la roda de capoeira que el organiza principal-
mente en la calle. Pues esta es publica y gratuita. La roda privada, o sea, dentro de
espacios cerrados y de pago, esa no necesita pues ya esta pagada y tiene la financia-

cion de sus alumnos.

Raul, esta ha sido mi batalla aqui con el IPHAN, que no reconoce nuestra roda, por
ejemplo. Es una batalla politica, pues si ellos nos reconocen, tendran que hacer algo

con las otras rodas también.
RO: ¢ El proyecto se introduce en otros conflictos o reivindicaciones locales?

MC: Si. Estamos aun en el comienzo de un proceso de concienciacion con los capoei-
ristas (angoleiros principalmente) para que la capoeira, nuestra clase y nuestros con-
flictos, no se restrinjan exclusivamente a cuestiones internas del mundo de la capoeira.
Por ejemplo, no se puede buscar unicamente espacios para que los mestres den clase
en las ciudades. Tiene que haber un implicacion con la clase trabajadora, por ejemplo,
con sus demandas y sus luchas, que son parecidas a las nuestras. Tiene que partici-
par de otros manifiestos y otras luchas, como la de los profesores del Estado y del
Municipio. Nosotros estuvimos dentro de las manifestaciones de junio y julio. Ahora, el
lunes dia 31 de marzo vamos a hacer una roda manifestando la des-conmemoracion
de los 50 anos de la dictadura militar y queremos que o ExDops (instrumento de tortu-
ra y muerte usado por el Estado en los afios 69 y 80) sea transformado en un espacio
para la memoria de la resistencia. Todo esto, Raul, es un trabajo de base en la cabeza
de los capoeiristas que, para ser sincero, estan mas preocupados por el dinero para
comprar pan y leche a final de mes. Entonces, es un proyecto a largo plazo para que
todos entiendan su papel transformador dentro de la sociedad. El capoeirista aun esta

preso en la excolonia. Pero estamos empezando con buen pie.

RO: ;Cuando hablas de retomar el espacio publico con el arte publico de la capoeir
Angola, te refieres a llevar la capoeira como arte de los espacio privados /cerrados

para los espacio publicos/abiertos?

MC: La capoeira se ha transformado, adaptado y enmarcado en el sistema del capital.
Tanto en Brasil como en el exterior. Es un proceso que viene desde el presidente Ge-
tulio Vargas con el nacionalismo y con la cooperacion de mestres antiguos para amol-

darse a los nuevos valores que la Era Vargas import6 y adapté del nacional socialismo
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internacional. Fue con Vargas que ocurrio la escision de las mentes de algunos mes-
tres de capoeira. Pastinha se mantuvo como guardian, protector de los valores de la
capoeira Angola y sus proximidades con las raices de la matriz africana. Bimba, a par-
tir de la influencia de los alumnos de la facultad de Medicina y otras carreras de la Uni-
versidad bahiana desarroll6 otra modalidad, vuelta hacia los nuevos valores una
burguesia atenta a las influencias venidas del extranjero. La capoeira Regional, enton-
ces se apropia de estos valores, y en menor parte la Angola también lo hace. Se insti-
tucionaliza y se organiza un sistema de ensefianza de capoeira privatizandola dentro
de espacios cerrados. Si antes era publica, en plazas, casas de santo, casa de los
mestres, caserones y terrazas, ahora pasa a ser escuelas. El propio nombre escuela o
academia de capoeria determina este cambio radical. La capoeria se transforma en
gimnasia del ejército brasilefio y se “nacionaliza” de una vez. O sea, es aceptada por
las clases dominantes, como algo apreciable, decodificable y blanca. Finalmente, Bim-
ba va al encuentro del presidente Getulio Vargas y sella esta nueva fase de la capoei-
ra con la famosa foto del apretén de manos. El sistema coopta la cultura afro-
brasilefa, la lucha que los negros usaron para rebelarse contra el gobierno, fuera con-
tra cualquier tipo de opresion o fuera para usarla en cuanto lucha de supervivencia en
las calles de Rio de Janeiro y otras capitales, como los malandros cariocas hicieran en
las maltas. Durante mucho tiempo, la capoeira Angola y la Regional, con algunas ex-
cepciones (Barracado del mestre Waldemar, por ejemplo), queda restringida a espacios
cerrados, privados, academias y escuelas de capoeira. Estos son nombres institucio-
nales para cualificarla como algo serio y organizado, como toda actividad social. Ahora
aqui en Rio de Janeiro, estamos invirtiendo esto y cuestionando nuestra derecho a
hacer esto, quitando las manifestaciones culturales de las calles. Asi, el Candomblé, el
jongo, la samba, entre otras matrices afro, han sido severamente reprimidas en la ca-
pital Federal, en el Rio de Janeiro de inicios del siglo XX. Después de la Revolucién de
la Vacuna (1908) el presidente de Brasil y el prefecto Pereira Passos en Rio de Janei-
ro derrotaron de una vez a la capoeira, enviando a trescientos capoeiristas para morir
en el Estado de Acre (la Siberia brasilefia) y otros tantos son detenidos, asesinados o
enviados de vuelta a Portugal (aquellos que eran portgueses). Estamos ahora en el
tiempo de las OCUPACIONES. Y la capoeira también acordé para ello. A esto lo lla-
mamos aqui, arte publico, que tiene que ser gratuita, pero que alguien debe pagar por
ello. ¢ Quién?

[La entrevista cuenta con una parte que no se ha podido transcribir, pero que si que se
ha tenido en cuenta en el contexto de la investigacion, en la que responden a las si-
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guientes preguntas: ;Cual es el valor social de la capoeira? Como mestre de capoeira,
ite consideras artista? ]
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(Version en portugués)
CAPOEIRA E ARTE PUBLICA.
Entrevista com mestre Carlao sobre o projeto da roda do cais do Valongo.

Por Raul Ortega Moral.

Quando falamos de arte publica nos colocamos em um terreno escorregadio e dificil
de clarificar sem entrar em confusdes. E & que juntar a arte com o publico faz chocar
muitos conceitos, as vezes contraditérios. O que é certo é que ao falar de arte publica
pomos em tensao o significado do que é politico em relagao as praticas artisticas. Na
arte publica podemos nos encontrar (embora seja por omissédo) o estético além da
ideia de representar a um sujeito social o a realidade na qual se inscreve e também ao
margem da instrumentalizagdo da arte com fins partidarios. Na pratica, a arte publica é
muito polissémica, é verdade. Aqui o que nos interessa € essa arte publica que se
deixa travessar pelo politico, pela comunidade, pelo contexto e pela gestado e producéo
de significado coletivo. Nessa linha o mestre Carlao apresenta a roda do cais do Va-

longo, um projeto onde mistura a capoeira e a arte publica.

Mestre Carlao é Carlo Alexandre Teixeira da Silva, e vice-versa. Ele é mestre de ca-
poeira Angola no Rio de Janeiro, no entanto tem morado muitos anos em London onde
tem desenvolvido projetos de capoeira com teatro e ativismo social. Atualmente de-
senvolve o projeto a roda do cais do Valongo, um projeto de capoeira e arte publica
qgue defende o espago do cais do Valongo na area portuaria do Rio de Janeiro por
meio da pratica da capoeira no espaco publico. O mestre Carlao reivindica esse espa-
¢o como um lugar a ser preservado por motivo da importancia que teve na historia e
evolucdo de muitas manifestagbes culturais afro-brasileiras, reprimidas por muitos

anos, como a capoeira.

O projeto se coloca no centro dos conflitos urbanos que estdo produzindo os macro
eventos que terdo lugar em Brasil nos proximos anos. A Copa do Mundo e as Olimpi-
adas tém um inumano lado escuro, ocultado pelos poderes da midia e denunciado por
grupos ativistas, que destréi a vida de grandes setores empobrecidos da sociedade
brasileira. O projeto do mestre Carlao e um exercicio de resisténcia local contra do
urbanismo arbitrario e desenfreado que no caso do cais do Valongo pretende por uma

capa de asfalto sobre toda uma area da cidade onde ha importantes pegadas arquite-
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tonicas da historia da escravidao no Brasil e sdo elementos fundamentais na constru-

c¢ao da memoria coletiva de multiplas identidades afro-brasileiras.

Mas o projeto da roda do cais do Valongo va além da parte mais ativista. Implica um
olhar a capoeira como uma pratica artistica que precisa de contextualizacdo e que
transforma ao publico em participante ativo do processo de construgdo de novos pos-
siveis. Uma pratica artistica em continuada negociagao entre o individual (o mestre) e
o coletivo (a roda) onde sdo construidos sentidos e significados préprios, singulares,
fora da hegemonia dominante, que tém o potencial de mudar ao individuo e a socie-
dade que o envolve. Nesse olhar artistico a capoeira funciona como um ensaio de

formas possiveis de afetar o mundo.

Para profundir um pouco mais no projeto fizemos, em conexao virtual entre Valencia e
Rio de Janeiro, a entrevista ao mestre Carlao sobre a roda do cais do Valongo que

deixamos a continuacao.
Raul Ortega: Que é o projeto da roda do cais do Valongo?

Mestre Carlao: Este projeto € uma tentativa de sucesso, de retomada do espacgo publi-
co das mé&os e do controle do estado com a arte publica da capoeira Angola, das ro-
das de capoeira Angola especificamente. E também com a criagdo de conteldo
através de palestras e oficinas dos fazeres. As palestras demos o nome de roda dos
saberes e acontecem antes da roda de capoeira, as oficinas (workshops) demos o
nome de roda dos fazeres. Entdo toda roda conta com atividades extras que extrapo-
lam a roda em si. A roda do cais do Valongo, portanto quebra um paradigma da capo-
eira para se tornar uma atividade transversal e multidimensional, onde conhecimento e
arte se fundem para gerar conteudo, reflexao, critica e atitude diante do status quo.
Em verdade retornando a rua com esta postura, nds conseguimos reativa um espirito
gue andava estagnado na capoeira, o da inquietagdo e da transformacao através da

capoeira.

A roda do Valongo ganhou um prémio da prefeitura e estamos sendo financiados ago-
ra. Comegou em Fevereiro e vai até Novembro, quando vamos langar trés produtos da
roda: uma exposi¢ao fotografica, um documentario sobre a histéria e memoria da zona

portuaria e um livro com a transcricdo das palestras (roda dos saberes).

RO: Que tipo de pessoas participam do projeto? Tem diversos niveis de participagao

ou todas as pessoas participam ao mesmo nivel?
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MC: O projeto da roda do cais do Valongo é uma ideia minha que agora tomou corpo,
0 Kabula é o gestor cultural da roda, ou seja, eu e outros integrantes do Kabula Rio.
Os parceiros principais desta roda s&o os grupos que integram o conex&o carioca de
rodas na rua: nove grupos de capoeira, nove lideres e nove rodas que acontecem em
outros espagos publicos. E um coletivo que se auto suporta e se auto-gestiona. No
entanto cada grupo administra e coordena suas atividades de forma autdbnoma e inde-

pendente, mantendo as identidades e singularidades de cada grupo.
RO: Sao s6 capoeiristas o tem pessoas nao capoeiristas no projeto?

MC: Todos séo capoeiristas, com excec¢ao dos visitantes que estdo sempre participan-
do como expectadores, amigos e gente da midia e criadores de opinidao. A fotografa da
roda/projeto ndo é mais capoeirista. Ela agora é contratada do projeto O Porto Impor-
ta. Memorias do Cais do Valongo, nome do nosso projeto. E vai la somente para fazer

os ensaios fotograficos. De resto sdo todos capoeiristas.

O legal dessa roda, é que ela € um marco. Pois, é a primeira roda do Brasil e interna-

cional (que eu saiba) que recebe financiamento para acontecer.
RO: Nao sabia...

MC: Sim, apos a roda de capoeira e 0 mestre de capoeira receberem o titulo de Bem
Imaterial da Cultura brasileira protegido, isso foi feito pelo IPHAN - Instituo de Patrimé-
nio Nacional, apés isso ter acontecido em 2008, n6s somos a primeira roda a ser fi-
nanciada e protegida efetivamente, para que nao termine ou se enfraqueca.
Normalmente apds alguns anos a roda para por razoes obvias: 0 mestre se cansa de

dar seu tempo e sacrificio e acaba desistindo ou indo morar fora do Brasil.

O mestre de capoeira € um produtor cultural e precisa ser reconhecido que ele esta
trabalhando gratuitamente para o estado. E precisa ser pago por isso. Uma boa forma
de resolver isso seria pagando a roda de capoeira que ele faz na rua principalmente.
Pois esta é publica e gratuita. A roda privada, ou seja, dentro de espacgos fechados e

pagos, essa nao precisa pois é paga e tem alunos financiando.

Raul, esta tem sido a minha briga aqui com o IPHAN que ndo reconhece nossa roda
por exemplo. E uma briga politica, pois se eles reconhecem eles terdo que fazer algo

para as outras rodas também.

RO: O projeto se insere em outros conflitos ou reinvindicagdes locais?
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MC: Sim, estamos ainda no comego da conscientizagdo dos capoeiristas (angoleiros
principalmente) de que a capoeira, nossa classe e nossos pleitos ndo podem ser res-
tritos apenas a questdes internas do mundo da capoeira. Por exemplo, ndo pode ser
apenas busca de espacgos para mestres darem aulas nas cidades. Tem que haver en-
gajamentos com a classe dos trabalhadores por exemplo, suas demandas e lutas, que
sdo parecidas com as nossas. Tem que, por exemplo, participar de outros manifestos
e outras lutas, como a dos professores do Estado e Municipio. N6s estivemos dentro
das manifestagcbes de Junho e Julho. Agora nesta Segunda-feira, dia 31 de margo
estamos fazendo uma roda manifesto de descomemoracédo dos 50 anos da ditadura
militar e queremos que o Ex-Dops (aparelho de tortura e morte usado pelo Estado nos
anos 60 e 80) seja transformado num espacgo para a memoria da resisténcia. Tudo
isso Raul, € uma trabalho de base na cabega dos capoeiristas que, pra ser sincero,
estdo mais preocupados com o dinheiro para comprar pao e leite no fim do més. Entao
€ um projeto a longo prazo pra que todos entendam seu papel transformador dentro da
sociedade. O capoeirista ainda esta preso na ex-colénia. Mas estamos comecgando

bem.

RO: Quando fala de retomar o espago publico com a arte publica da capoeira angola.
Se refere a levar a capoeira como arte dos espacgos privados/fechados para os espa-

¢os publicos/abertos?

MC: A capoeira se transformou, se adaptou e se enquadrou no sistema do capital.
Tanto no Brasil quanto no exterior. E um processo que vem desde o presidente Getulio
Vargas com o nacionalismo e com a cooperacédo dos mestres antigos para se molda-
rem aos novos valores que a Era Vargas importou e adaptou do nacional socialismo
internacional. Foi com Vargas que ocorre a cisdo das mentalidades de alguns mestres
de capoeira. Pastinha se mantém como um zelador, protetor dos valores da capoeira
Angola e sua proximidade com as raizes de matriz africana. Bimba, a partir da influén-
cia dos alunos da faculdade de Medicina e outros cursos da Universidade baiana de-
senvolve uma outra modalidade, voltada aos novos valores de uma burguesia voltada
pra influéncias vindas do exterior. A capoeira Regional entdo se apropria destes valo-
res e em menor parte a Angola também o faz. Institucionaliza-se e se organiza um
sistema de ensino de capoeira privatizando-a dentro de espacos fechados de ensino,
onde antes era publico, em largos, casas de santo, casas dos mestre, quintais e terra-
cos, passa a ser na academia. O proprio nome academia ou escola de capoeira de-

termina esta mudanca radical. A capoeira vira ginastica do exército brasileiro e se
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"nacionaliza" de vez. Ou seja é aceita pelas classes dominantes, como algo palatavel,
descodificavel e branca. Por fim, Bimba vai ao encontro do presidente Getulio Vargas
e sela esta nova fase da capoeira com a famosa foto do aperto de mao. O sistema
coopta a cultura afro-brasileira, a luta que os negros usaram para se rebelar seja con-
tra o governo, seja contra qualquer tipo de opressdo ou seja mesmo, para usa-la en-
quanto briga de sobrevivéncia nas ruas do rio e outras capitais, como os malandros
cariocas fizeram nas maltas. Por muito tempo, a capoeira Angola e Regional, com al-
gumas excegdes (barracdo do Valdemar, por exemplo), fica restrita a espagos fecha-
dos, privados, academias e escolas de capoeira. Esses sdo os nomes institucionais
para qualifica-la enquanto algo sério e organizado, como toda atividade social. Agora
aqui no Rio de Janeiro, estamos invertendo isso e questionando o Estado, que nosso
rigor a fazer isso, tirando as manifestagdes culturais das ruas. Assim o Candomblé, o
jongo, o samba entre outras matrizes afro, foram severamente reprimidas na capital
Federal, no Rio de Janeiro do inicio do século XX. E ap6s a Revolta da Vacina, 1908,
o presidente do Brasil e o prefeito Pereira Passos no Rio de Janeiro derrotaram por
vez a capoeira enviando 300 para morrerem no Estado do Acre (a Sibéria brasileira) e
outros tantos sdo posto em detengdes, mortos ou enviados de volta a Portugal (portu-
gueses). Estamos agora no tempo das OCUPACOES. E a capoeira também acordou
para isso. Chamamos aqui arte publica, que deve ser gratuita, mas que alguém deve
pagar por isso, quem?

[A entrevista conta com uma parte que nao foi possivel transcrever, mas que sim que

entrou no contexto da pesquisa, na qual responde-se as perguntas a seguir: Qual é o
valor social da capoeira? Como mestre de capoeira, vocé se considera artista?]
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